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CAPÍTULO 1
Introducción al estudio y estado de la cuestión

¿Qué estudia el método de Schinca? 

¿Qué le propone al actor? 

¿Qué aporta el método Schinca al teatro, especialmente al Teatro gestual? 

¿Qué ubicación tiene actualmente en el medio pedagógico artístico? 

Se plantean estas preguntas y sus hipótesis con la intención
de ser resueltas al término de la investigación.
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1. Introducción al estudio y estado de la cuestión

1.0. Introducción
Esta investigación aborda el análisis de un sistema de trabajo relacionado con la pedagogía teatral y la creación 

artística a través de una metodología creativa. Esta metodología parte de los elementos técnicos y expresivos de la 
disciplina llamada Expresión corporal. Marta Schinca elabora su propio sistema de trabajo y éste es considerado en el 
ámbito teatral y de la educación física, desde los años 70 y 80, como “el método de Marta Schinca”. 

Es un método experimental basado en la toma de consciencia y en el empleo de los principios y leyes que rigen 
el lenguaje del cuerpo para la elaboración de procedimientos de búsqueda que proponen diversos procesos de creación. 
El conjunto de actividades que se desarrollan en el sistema parten de la observación de la práctica y son destinadas a 
establecer conclusiones y nuevas formas de comunicación y creación configurando un método para producir nuevos 
conocimientos y lenguajes.

Schinca, Teatro de Movimiento es la compañía precursora de Teatro de movimiento en Madrid en las décadas 
de los años 70/80.

Por lo tanto, es la primera propuesta sobre Teatro de movimiento o Teatro gestual que se lleva a cabo a través de 
un método de Expresión corporal basado en el estudio del  lenguaje puro del movimiento, sin códigos preconcebidos, 
que propone sistemáticamente, elementos de búsqueda de nuevos vocabularios corporales y su gramática. Por último, 
esta metodología creativa investiga sobre los procesos de creación en el Arte del movimiento para la producción de 
espectáculos de Teatro de movimiento.

Schinca, Teatro de Movimiento surge con el nombre de Grupo Schinca. Marta Schinca y los componentes de la 
compañía, entre los que se encuentra la autora de esta investigación, realizan una labor de estudio y sistematización 
que surge de la práctica artística. Las aportaciones de la compañía trascienden los límites de la puesta en escena, 
abarcando ámbitos relacionados con la pedagogía en las diferentes ramas en las que se desarrolla el lenguaje del 
cuerpo como en la educación en todos sus niveles; la cultura, en la práctica artística en las artes escénicas y en el 
deporte, en la educación física.

Marta Schinca, directora de la compañía, parte de una práctica docente y artística cimentada en los fundamentos 
teórico-prácticos del movimiento expresionista alemán que extendió sus ramas, en los años 40, a América, de norte 
a sur. Es en Uruguay, en 1936, donde se instala Ingeborg Bayerthal, alumna directa de Rudolf von Laban y con quien 
estudia Marta Schinca. Schinca se gradúa en 1958 como profesora de Expresión corporal, Ritmo y Psicomotricidad en 
el Instituto Bayerthal de Montevideo.

En 1969, Schinca se traslada a Madrid y es donde realiza su propia sistematización desde los conocimientos 
previos transmitidos por Bayerthal, dando lugar a la aparición de nuevos estudios e ideas, contribuyendo al reconocimiento 
de una rama artística desconocida hasta entonces en esta ciudad y también en gran parte de la península que es la 
disciplina llamada Expresión corporal (Técnica y expresión del movimiento), aportando una nueva visión del Arte del 
movimiento.

Los formatos disciplinares en los que se proyecta el trabajo pedagógico-artístico son: la pedagogía de la Expresión 
corporal, en cursos dirigidos a primaria y secundaria, en centros de especialización del profesorado, enseñanza superior 
en Artes escénicas (Música, Danza y Arte Dramático), escuelas privadas de psicología y arte dramático; la especialización 
didáctica en Expresión corporal: cursos en el Estudio Schinca y en centros de formación del profesorado; publicaciones: 
libros, artículos, encargo del diseño curricular de la asignatura y temarios de oposiciones; conferencias relacionadas 
con el arte, la educación, la psicología y la música; puesta en escena de espectáculos y performances de la propia 
compañía y colaboraciones en diversos proyectos teatrales y compañías privadas y/o institucionales. 

Reseña sobre el libro Expresión corporal:

Marta Schinca es un nombre básico en el desarrollo de la “Expresión Corporal” en nuestro país. De origen chileno1 
(sic), trabaja en Madrid desde hace dos décadas; primero a través de cursos de carácter privado; desde hace algún tiempo, 

1 Schinca es uruguaya. Es un error de la persona que escribe la reseña. (Nota de la autora de la investigación).
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como profesora de la Real Escuela Superior de Arte Dramático. Paralelamente a su tarea pedagógica, creó también su 
propio grupo, que nunca ha alcanzado la proyección que su nivel merecía, quizá por su fuerte tono experimental. 

El hecho cierto es que centenares de actores, o aspirantes a serlo, han aprendido de Marta Schinca los principios 
de la Expresión corporal, ciencia que, dicho sea de paso, ha contado entre nosotros con muchos falsos maestros, sin 
más bagaje que unos cuantos lugares comunes y varias tablas de ejercicio. De ahí el interés excepcional de este manual 
de Marta Schinca, en el que se define un sistema de conceptos, se establecen objetivos precisos y se aclara la razón de 
los numerosos ejercicios propuestos. [...] Marta Schinca nos hace comprender, en efecto, la consistencia y la conciencia 
de la Expresión corporal, cuanto hay en ella de manifestación vivencial del imaginario, una vez el actor domina la técnica 
que se lo permite.2

Esta reseña es uno de los ejemplos que muestran el reconocimiento de la labor de Schinca y de su compañía 
en los ámbitos pedagógicos y artísticos, así como la aceptación de que la Expresión corporal es una ciencia, desde la 
perspectiva teórico-práctica del método Schinca.

Por lo tanto, se atisba que el trabajo de  investigación de la compañía, Schinca, Teatro de Movimiento (Grupo Schinca, 
en los años 70) y de su directora son predecesores del Teatro de movimiento en Madrid entre los años 70 y 80.
  

1.1. Origen del Grupo Schinca
Schinca, Teatro de Movimiento (Grupo Schinca) es una compañía que surge en Madrid en los años 70 a partir 

de la enseñanza, el estudio y la investigación sobre la disciplina llamada Expresión corporal o Técnica y expresión del 
movimiento3, cuyas fuentes se encuentran en el movimiento expresionista alemán de principios del siglo XX, como 
manifestación artístico-rítmico-pedagógica4. Esta metodología creativa se desarrolla en Madrid a partir de 1969 y es 
en 1977 cuando se crea la compañía que emprende el camino de investigación sobre los procesos de creación en el 
campo de la investigación artística.5

Marta Schinca nacida en 1940 es la directora de la compañía y quien realiza las propuestas de trabajo a partir 
del estudio y la profundización de la Expresión corporal. Marta Schinca, comienza sus estudios en la Expresión corporal 
y la Gimnasia consciente en Uruguay en la década de 1950. Su profesora, Ingeborg Bayerthal es alumna directa 
de Rudolf von Laban, de Rudolf Bode y recibe las influencias ideológicas y artísticas del movimiento Expresionista  
alemán, así como de la rítmica de Jaques Dalcroze.

Dice Inge Bayerthal en una entrevista realizada por Emilio Hernández Soriano en Madrid (Fotos 1 y 2):

Yo estudié en mi país natal entre los años 21 y 24 con varias personas especializadas en el cuerpo humano. Entre 
ellas puedo hablarle de Hedwig Hageman, una maravillosa mujer que tenía paralizado gran parte de su cuerpo, y que 
enseñaba no obstante la preparación del mismo. De todos los profesores que he tenido, puedo decirle que mi preferido 
ha sido Rudolph von Laban, con quien trabajé en su escuela de baile. Rechacé sin embargo a Bode, maestro de aquél, 
porque llevaba tras sus métodos físicos una filosofía con  la que no estaba en absoluto de acuerdo.

2 P.A. Reseña sobre el libro “Expresión Corporal”, SCHINCA, Marta, 1988.  Revista Primer Acto. Cuadernos de investigación teatral. Segunda Época. IV. Nº 
230. Madrid, 1989.  Pág. 126. 

3 Término acuñado por Marta Schinca en los 80 para subtitular la denominación de la Expresión corporal como disciplina.
4 LANGLADE, Alberto y DE LANGLADE, Nelly R., Teoría general de la Gimnasia. Génesis y panorama global de la evolución de la gimnasia. Editorial Sta-

dium. Buenos Aires, 1986. En el Movimiento Expresionista Alemán, caracterizado por el despertar de nuevas ideas y corrientes se destacan, en síntesis: La Rítmi-
ca de Jacques Dalcroze relacionada con procedimientos técnico-metodológicos de la cultura rítmico-musical. Rudolf Bode impulsa una búsqueda del movimiento 
natural y orgánico. Rudolf von Laban elabora la sistematización teórica del Arte del Movimiento. Mary Wigman da una nueva visión de la Danza de sentimientos. 
Marta Schinca recibe su formación de Ingeborg Bayerthal, alumna directa de Laban y Bode en Montevideo, donde se desarrolla un movimiento artístico y cultural 
vinculado a la cultura europea vanguardista entre los años 40 a 60.

5 SáNCHEZ, José Antonio y PÉREZ ROyO, Victoria, Editores, “La investigación en las artes escénicas”. Revista de estudios de danza. Journal of dance stu-
dies. Cairon 13. Servicio de Publicaciones. Universidad de Alcalá. Madrid, 2010.  En la práctica artística como investigación los autores definen aquellos conceptos 
que pueden arrojar luz sobre la enseñanza de las artes escénicas en la Educación Superior.
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[...] En el 24, ya sabía yo exactamente lo que deseaba hacer, perfilé desde el comienzo nítidamente mi sistema, 
basado en un serio estudio anatómico y fisiológico, con un enfoque hacia la síntesis de las cosas.6

FOTO 1. José Estruch, Ingeborg Bayerthal y Marta Schinca. 1972.  Revista Primer Acto

Dice Marta Schinca en la entrevista realizada a continuación de la de Bayerthal, por Emilio Hernández, ante la pregunta 
sobre si hay alguna diferencia entre el sistema Bayerthal y su línea de trabajo:

La base en ambas consiste en el equilibrio mente-cuerpo. Naturalmente no se trata de algo que se aprende y aplica 
así toda la vida: debe desarrollarse y vivir, ir evolucionando continuamente. Sobre todo mi trabajo en España, por haber 
estado orientado hacia gente de teatro, ha estado fundado sobre la comunicación entre los alumnos y la expresión conjunta, y 
como los alumnos influyen de forma decisiva en la marcha del trabajo, lógicamente los caminos empiezan a diferenciarse.7

FOTO 2. José Estruch, Ingeborg Bayerthal, Emilio Hernández y Marta Schinca. 1972. Revista Primer Acto 

Schinca se traslada a Madrid en 1969 y crea una metodología propia que hoy en día es empleada por numerosos profesionales 
de la enseñanza. El método de Expresión corporal de Marta Schinca es aplicado en muchas Escuelas de Arte Dramático, 
en las Escuelas Universitarias de Magisterio, en Escuelas de Música y Canto, en Educación Física y en el INEF. Numerosos 
maestros, profesores y creadores y artistas emplean el método para aplicarlo a sus enseñanzas y creaciones. 

6  HERNáNDEZ, Emilio. “La sensibilización psico-somática”.  Entrevista a Inge Bayerthal. Revista Primer Acto. Nº 146-147. Julio-Agosto. Madrid, 1972. Págs. de 12 a 15.
7 HERNáNDEZ, Emilio, op. cit. Págs. De 16 a 18. 
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Marta Schinca, directora y creadora del grupo viene desarrollando su propia técnica en el campo de la expresión 
corporal, desde hace veinte años en trabajos tan distintos como psicomotricidad, formación de actores, colaboración en 
montajes de espectáculos […].8

La Expresión corporal es una disciplina que actualmente tiene dos vertientes formativas: el estudio y el conocimiento 
del cuerpo a través del Arte del movimiento en la Educación general (primaria, secundaria, enseñanza universitaria, 
artes escénicas y en educación física) o la creación de un corpus teórico práctico para el actor en general y para el 
actor especializado en Teatro de movimiento o Teatro gestual. En el primer grupo se ha observado que el trabajo en la 
Expresión corporal desarrollado en ciertos contextos tiene un objetivo pedagógico complementario, más vivencial que 
formativo o creativo. En ocasiones es difuso por restar importancia a los fundamentos técnicos y teóricos de la disciplina 
y centrarlo en los procesos expresivos y su influencia psicoemocional por medio de dramatizaciones corporales.

En el segundo grupo, la formación del actor en las Escuelas de Arte Dramático, la disciplina, además de lo 
antes mencionado, tiene un enfoque formativo aportando elementos técnicos y de vocabulario para llevar adelante el 
proceso de creación artística, ampliando la visión del cuerpo en la vida y en el arte.

Schinca, Teatro de Movimiento emplea la Expresión corporal en sí misma para la creación escénica. Estos 
procedimientos de trabajo de la compañía están ligados al estudio y la sistematización de las áreas de la Gimnasia 
consciente y de la  Expresión corporal. En 1977 surge la compañía con el nombre de Grupo Schinca. Sus espectáculos 
tienen una línea de trabajo con sello propio, basada en el movimiento puro, tan solo en los procesos expresivos de la 
Expresión corporal. Diez años más tarde, en 1986, al incorporar recursos escénicos teatrales surge la denominación 
Teatro de movimiento, pero el vocabulario corporal empleado por los actores sigue siendo el  método creado por 
Schinca, por lo que toma el nombre de Schinca, Teatro de Movimiento.

En el campo teatral es donde esta disciplina puede llegar a desarrollarse al máximo. La metodología contiene 
los principios fundamentales aplicables a la pedagogía teatral, así como también recursos para la dirección escénica. 
Es en el trabajo del actor donde adquiere mayores perspectivas de búsqueda y asentamiento puesto que es el propio 
actor el instrumento de expresión y comunicación y la Expresión corporal la técnica que aporta el vocabulario para 
poder transmitir el universo comunicativo del movimiento y, lo que puede ser aún más interesante, le permite encontrar 
nuevos lenguajes escénicos que partan del gesto. 

Los procesos técnico-pedagógico-expresivos, se van consolidando y afianzándose como un sistema coherente 
que aporta  conocimientos mediante la experimentación y la toma de conciencia de los principios y leyes fundamentales 
del lenguaje del cuerpo. Schinca elabora sustancialmente, en los diez primeros años de la compañía y en la práctica 
pedagógica los fundamentos teórico-prácticos de la disciplina como sistema de creación de espectáculos.

“Concierto en diagonal” es el título de su último trabajo, que ha presentado en la Sala Cadarso, un espectáculo 
realmente insólito entre nosotros, que expresa la seriedad y el valor del Grupo. Brigitta Aschwanden, Pedro Garhel, Roger 
Álvarez y Helena Ferrari son los cuatro intérpretes de este “ensayo sobre el ritmo”, compuesto de varios temas y concebido 
como un concierto [...]. Su nivel técnico y el interés de sus hallazgos son dos extremos incuestionables [...].”Concierto en 
diagonal” es una demostración admirable, que merece ser reconocida y divulgada. Si el proceso del Grupo, sin que ello 
signifique concesión alguna, se orienta decididamente hacia el teatro- en el sentido de formular conflictos- las huestes de 
Schinca están destinadas a ocupar un destacado y originalísimo puesto en nuestros escenarios.9 

Desde la primera etapa hasta la actualidad, varios miembros de la compañía de investigación difundieron el 
método impartiendo clases de Expresión corporal a diversos  grupos de población; otros componentes del Grupo 
desarrollaron el sistema en sus propias creaciones artísticas. Estas creaciones artísticas tienen el mismo origen: el 
Método de Expresión corporal de Marta Schinca, pero cada artista lo aplicó a diferentes artes: al campo de  la Música, 
al de la Pintura, la Escultura o las Artes escénicas. Por lo que el sistema se transmitió, desde sus comienzos, en 
dos caminos paralelos: por la vía de la educación y por la de la creación artística. Ante el desconocimiento de esta 
disciplina en Madrid en los años 70, Schinca explica su amplio concepto de la Expresión corporal:

Hace 10 años, cuando yo llegué a España, apenas existía actividad en el campo de la “expresión corporal”, pero 
su importancia en numerosos espectáculos ha hecho aumentar el interés por esta disciplina. Y digo disciplina porque es 

8 Firmado por T. “Encuentros humanos de Schinca”. El Diario de Valladolid, 1979, s.pag.
9 MONLEÓN, José. “Concierto en diagonal”. Revista Primer Acto Nº 186. Segunda época. Octubre-Noviembre. Madrid, 1980. Pág. 169.
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necesario un riguroso control del cuerpo antes de profundizar en las posibilidades expresivas de éste. No sólo es una 
técnica; es mucho más que una ejercitación, se extiende hasta la vida misma, es una concepción del mundo partiendo de 
la organicidad vital del hombre.10

Dos décadas después Itziar Pascual habla de un método consolidado para la creación escénica:

[…] Anteriores propuestas: Una muestra de nuestro quehacer cotidiano, Concierto en Diagonal, o Cantata de 
par en par, por citar algunos títulos y su experiencia cotidiana en el Departamento de Expresión corporal de la Real 
Escuela Superior de Arte Dramático (RESAD), definen una línea consecuente y consolidada de investigación, a partir 
de las técnicas de Dalcroze y Laban. Este camino, en el que el movimiento es concebido no como una forma rígida de 
comportamiento sobre la escena o como una sucesión de secuencias coreográficas, sino como un espacio de códigos 
ricos y polivalentes donde el espectador se ve sugerido por una serie de imágenes en función de su propio imaginario, 
implica un hallazgo permanente en el material del intérprete y en la improvisación como territorio de indagación.11

Desde los primeros espectáculos de la compañía, la crítica y el medio teatral reconocieron en el trabajo de 
Schinca una metodología propia. Un sistema de trabajo cabal que a su vez permitía al creador proyectarse como 
artista con sus propias aspiraciones personales. Actualmente esta línea artística es aceptada como Teatro gestual o 
Tetaro de movimiento:

Marta Schinca y Helena Ferrari  han desarrollado una amplia trayectoria artística y docente en el campo del Teatro 
Gestual. Su línea de trabajo, centrada en la idea de la metáfora visual que es capaz de crear el lenguaje corporal en la 
escena, toma raíces en Dalcroze y von Laban, definiéndose por un camino donde el movimiento no es considerado como 
un código rígido o formal, sino un lenguaje en constante creación. Marta Schinca (autora y directora), Helena Ferrari 
(intérprete) y Rafael Ruiz (responsable de la puesta en escena y director de la Compañía Zascandil) son profesores de la 
Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid.12

1.2. Marco de estudio
Actualmente, en España, se están realizando interesantes investigaciones universitarias en el campo de las 

artes escénicas. Fundamentalmente en el campo de la Música, la Danza y el Teatro. 
Este trabajo de investigación plantea el estudio de la aplicación del método de Expresión corporal de Marta 

Schinca para la creación de espectáculos de Teatro de movimiento.

FOTO 3. Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA (Archivo Fotográfico de la Autora)  

10  Sin autor. “Los éxitos de una Uruguaya en Madrid”. Diario El País de Montevideo. 31 enero de 1980.                                                                        
11 PASCUAL, Itziar. “Imágenes del movimiento. Barro rojo acude al teatro Galileo”. Suplemento de El Mundo. Marzo, 1994, s.pag.
12 Sin autor. “Nightmare, yegua de la noche”. Diario Regional de Andalucía de Granada. Julio, 2001, s.pag. 
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En el ámbito profesional de la creación escénica se está abriendo un espacio en el que las diferentes 
manifestaciones artísticas se funden en la obra total. La intermedialidad es el resultado de las búsquedas contemporáneas 
donde el movimiento del cuerpo, la palabra, la música, la interpretación actoral y las nuevas tecnologías se imbrican 
para descubrir nuevos modos de comunicación. El cuerpo como materia, como objeto o como sujeto sigue siendo, a 
través de los siglos, el punto de partida para muchos artistas e investigadores. 

Existe una nueva especialidad en las artes escénicas llamada Teatro del gesto o Teatro de movimiento que 
está siendo un atrayente objeto de estudio y sobre la cual constan escasas indagaciones en el territorio español, pero 
que ofrece una amplia gama de investigación.

En otros países europeos existe una tradición que admite formas teatrales puramente gestuales, pero en 
España se acepta esta nueva vía de desarrollo profesional del Teatro apenas hace dos décadas, después de superar 
muchos obstáculos de diferente índole. Como ejemplo se puede exponer la lucha persistente llevada a cabo para 
conseguir la implantación de la especialidad de Interpretación en el Teatro del gesto, concretamente en la RESAD 
(Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid), en los años 90.13 

Finalmente, la batalla por dar una ubicación a una formación de intérpretes donde el estudio del movimiento y 
del cuerpo como herramienta expresiva sea fundamental dio  sus frutos y el comienzo de los estudios del recorrido de 
Interpretación Gestual en la RESAD y en el Institut del Teatre de Barcelona surgieron en el curso lectivo 1992-93 con 
la nueva ley de educación que regulaba las enseñanzas artísticas: la LOGSE.

El objeto de estudio de esta investigación, por lo tanto, se centra en:

La ubicación de la compañía en los años 70/80 en Madrid.a) 

Los contenidos, objetivos y procesos expresivos creados y sistematizados por Schinca que dan origen a los b) 
fundamentos teórico-prácticos de la disciplina denominada Expresión corporal.

El estudio de los elementos propios del movimiento, sus antecedentes y actualización en la creación del voca-c) 
bulario del lenguaje corporal.

La aplicación del d) método Schinca de Expresión corporal en la creación y puesta en escena de las obras más 
representativas de la compañía.

En los capítulos 1 y 2 se analiza el contexto histórico y el origen del trabajo teatral del Grupo Schinca.
En los capítulos 3 y 4 se exponen los antecedentes y las fuentes del método y la figura de Schinca en el ámbito 

pedagógico y artístico en Madrid.
En los capítulos 3, 5 y 6 se analiza cómo se origina el método y cómo se emplea en la creación de cada obra 

desde el punto de vista de las investigaciones pedagógico-artísticas. Por lo que se observan cuatro etapas, desde la 
perspectiva actual. Durante los cuatro períodos el proceso no es lineal, encontrándose en cada una de ellos recursos 
o propuestas que podrán pertenecer a etapas pasadas o futuras.

Los espectáculos estudiados se agrupan en las siguientes etapas:

Etapa primera (1977-1979). Creación de espectáculos pedagógico-artísticos
Obra 1. Taller de encuentros (1977)
Obra 2. Una muestra de nuestro quehacer cotidiano (1977)
Obra 3. Paisajes intangibles (1978)
Etapa segunda (1979-1982). Búsqueda de  la teatralidad. La transición.
Obra 4. Concierto en diagonal (1979)
Etapa tercera (1982-1986). Primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales.
Obra 5. Cantata de par en par (1982)
Obra 6. Colmenas de aire (1986)
Etapa cuarta (1986-2005). Espectáculos que plantean una dramaturgia gestual completa.
Obra 7. Barro rojo (1994)
Obra 8. Nightmare. Yegua de la noche (2001)

13 RUIZ, Rafael, “Epílogo. Historia de un recorrido”. Cuerpos en escena, Editorial Fundamentos, Colección Arte, Madrid, 2009, Págs. 145 a 158.
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1.2.1. Hipótesis
Se propone que el trabajo de  investigación de la compañía, Schinca Teatro de Movimiento (Grupo Schinca, en 

los años 70) y de su directora son predecesores del Teatro de Movimiento en Madrid entre los años 70 y 80.
Esta hipótesis comprende tres aspectos:

El trabajo de investigación de la compañía, Schinca Teatro de movimiento (Grupo Schinca, en los años• 
70) y de su directora fue uno de los primeros trabajos de esa índole en aquella época y que por tanto se
pueden considerar predecesores del Teatro de movimiento en Madrid entre los años 70 y 80.

Los principios, conceptos y leyes del lenguaje corporal sobre los que Schinca articula su sistema de• 
trabajo constituyen un método sistemático para el estudio del Arte de movimiento y la creación de
espectáculos de Teatro gestual.

Las aportaciones de este colectivo y de su directora e investigadora Marta Schinca han influido en los• 
creadores, pedagogos e investigadores del lenguaje del movimiento en estas últimas décadas.

Consideraciones sobre la hipótesis

El método de Expresión corporal creado por Marta Schinca se considera una manifestación artística en sí 
misma, que propone un arte escénico nuevo y que se plasma a través del trabajo de investigación del Grupo Schinca. 
Comentarios y reseñas fomentan esta hipótesis:

El grupo de cuatro intérpretes que dirige Marta Schinca proporciona un recital de Expresión corporal pura, es decir, no 
aquella que nos encamina a “suplir” otras expresividades, sino a sacar partido creador de ella misma dejada en libertad.14

Actualmente, existe un creciente interés por la enseñanza de las artes escénicas desde un nuevo punto de vista: 
valorar el significado y el sentido artístico del proceso creador, saber quién es uno como persona. En esta búsqueda es 
fácil caer constantemente en recurrir a caminos prescritos que van a aportar seguridad en la ejecución de una técnica, 
aceptación social, integración en una red con determinados gustos, que pueden obstaculizar o abrir una puerta a la 
reflexión. Lo fundamental y común a la mayoría de las escuelas es perseguir una enseñanza no mecanicista. 

Tanto en las escuelas de Danza, como de Música, Arte Dramático y Artes Plásticas, la enseñanza comenzó a 
dar especial importancia a la integración del cuerpo y del movimiento como modo de tomar consciencia de sí mismo. 
Muchas de estas prácticas no tienen finalidad artística profesional necesariamente y son accesibles a todo tipo de 
personas y circunstancias.

Este enfoque surge en los años 60 en muchos países europeos. En España, concretamente en Madrid, también 
estaba ocurriendo algo similar a pesar de la dictadura, pero en los años 70/ 80 se destapa la transición donde surge la 
posibilidad de aligerar el paso en relación a la cultura, pero la eterna sensación de vivir “a la cola de Europa” motiva la 
incapacidad de apreciar lo propio. La falta de criterios siempre apoyará cualquier propuesta que venga del extranjero.

Esta investigación está centrada en Madrid y una gran parte basada en la experiencia de la autora de esta 
investigación como pedagoga y actriz creadora en el Teatro de movimiento. Ha desarrollado el trabajo con una 
constancia tenaz y sin dilación desde el año 1977 que entra como cofundadora de Schinca, Teatro de Movimiento 
(Grupo Schinca) y que hoy, en la década de 2010 sigue dando sus frutos. A su vez, la labor pedagógica surge 
también en una edad temprana: a los 16 años, pues desde la infancia había tomado clases de Expresión corporal, 
incorporándose  en un grupo de personas adultas a los 13 años de edad, de la mano de Marta Schinca, su progenitora. 
Se fue forjando una naturaleza que comprendía al mundo desde el cuerpo, más que desde el intelecto, por lo que la 
receptividad estaba regida por los sentidos, comprendiendo a la música y al dibujo, la pintura o la escultura como parte 
del movimiento. Esta vivencia de las artes le permitió abordar la enseñanza de una disciplina que, prácticamente, había 
mamado, muy pronto, siendo capaz de pensar en lo formal y actuar desde la imaginación vivida.

14 VALENCIA, Antonio. “Nuevo montaje del Grupo Schinca en la Sala Cadarso”. Hoja del ocio. Madrid, 20-11-1980, s.pag.



22

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

Sin dejar jamás de impartir cursos  y siempre subida al escenario realizó formaciones y estudios importantes en 
diversas disciplinas corporales y artísticas como: la carrera de Arte Dramático en la RESAD; estudios a nivel particular 
de diferentes estilos de Danza: clásica, contemporánea, moderna, butoh, katakalhi, árabe, técnicas dulces; Mimo y 
Pantomima; técnicas corporales terapéuticas como: Eutonía, de Gerda Alexander, Pilates, Tai-chi, Qigong y yoga, de 
la cual es profesora del estilo de la tradición Iyengar.

Este amplio fondo experiencial de la práctica escénica y de práctica pedagógica de la autora de esta investigación 
puede conducir a percepciones incorrectas que es preciso aclarar. En la pedagogía teatral y, concretamente en la 
disciplina Expresión corporal, el profesor que ha estudiado diversas disciplinas corporales se ve tentado a fundirlas 
en un trabajo denominado “calentamiento”, “preparación corporal”, “entrenamiento” o “movimiento”. Desde el criterio 
personal se considera un gravísimo error que demuestra la falta de fundamentación y conocimiento de la asignatura. 
La autora de esta investigación desarrolla su práctica docente a través de la enseñanza de la Expresión corporal, 
pero también de la enseñanza de la disciplina del Mimo y la Pantomima y el yoga Iyengar. Conscientemente se 
mantiene con rigor en el ámbito de estudio, respetando sus leyes y principios particulares de cada disciplina, sin 
mezclarlos unos con otros. Cada disciplina con entidad propia tiene sus principios, que darán frutos ejemplares, si se 
comprende su marco de acción. De este modo, se considera que el estudiante puede comprender mejor los principios 
y leyes que estructuran cada disciplina y adquirir una formación polifacética con criterios. Cuando en una clase de 
Expresión corporal, de Interpretación gestual, de Danza o de Mimo (por poner ejemplos conocidos de primera mano), 
el estudiante se encuentra con un ejercicio de Gimnasia consciente, otro de Pilates, un saludo al sol de yoga, un 
ejercicio de confianza de Barba, un trabajo sobre la imagen de Chejov; al día siguiente recibe una preparación de danza 
contact y un trabajo de análisis de texto que luego el estudiante tiene que relacionar y otro día realizan un calentamiento 
deportivo con ejercicios acrobáticos y finalmente un trabajo grupal de escucha; es evidente que el alumno se encuentra 
muy entretenido por la espectacularidad de cada propuesta, pero el profesor está contribuyendo a la confusión.

Otra cosa es el ámbito profesional de la creación escénica (no de la didáctica), el actor o director precisan 
servirse de las relaciones interdisciplinares lógicas del arte escénico. 

Este interés permanente y la labor realizada en Madrid durante más de 37 años ha incentivado a la autora de la 
investigación a indagar en las fuentes y las aportaciones al ámbito teatral de un método de trabajo que ha transcurrido 
de manera casi silente. Popularmente no se oyen voces que lo nombren constantemente como otros supuestos 
métodos o sistemas que se ponen de moda en los diferentes gremios, sin embargo, se ha observado que muchas 
de las propuestas y recursos físicos y creativos que se emplean asiduamente incorporados al trabajo diario tanto en 
Arte Dramático como en el de la Educación Física que se interesa por la Expresión corporal, tienen su origen en la 
búsqueda comenzada por Schinca. 

El método de Marta Schinca, del cual la autora de la investigación se percibe algo más que discípula por 
contribuir en primera instancia a la formulación física de los contenidos en la labor de actriz y, en segunda instancia, a 
la formulación teórica de aquellos elementos que sufrieron la lógica y deseable evolución, ha ido sembrando, desde el 
año 1969, en Madrid, unas simientes que llevan varias décadas ofreciendo frutos. Uno de los objetivos fundamentales 
de este trabajo de investigación es preguntarse de dónde nace este sistema que ofrece una enseñanza pedagógico-
artística que permite, de una manera coherente y creativa profundizar en la búsqueda de nuevos lenguajes escénicos. 
Podría pensarse que el objeto de estudio se encuentra muy cercano al sujeto que lo observa y que por esta razón 
se presupone menor objetividad y búsqueda, pero paradójicamente, enfrentarse a esos periodos en los que la labor 
es fundamentalmente empírica, en la que se está forjando la propuesta pedagógica y artística sin uno ser consciente 
de ello, supone un análisis reflexivo y una respuesta a determinados acontecimientos. Esta cercanía entre el sujeto 
y su objeto de estudio es efectiva para profundizar en aspectos que una persona sin este recorrido vivido en primera 
persona no podría acceder.

La necesidad de registrar esta enseñanza se hace patente puesto que abarca numerosos campos de acción: 
desde la educación y la profilaxis terapéutica hasta la creación escénica y audiovisual y en una amplia cadena 
de propuestas multidisciplinares relacionadas con el campo artístico. La Expresión corporal, trabajada desde una 
perspectiva de análisis del movimiento para la creación, se reconoce como necesaria por su íntima conexión con las 
más sutiles facetas de la personalidad humana y por los canales de proyección y de intercomunicación que puede 
generar entre las diversas manifestaciones artísticas.
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Objetivos

Para realizar este estudio, el análisis se ha centrado en los siguientes aspectos, que articularan la exposición
de las conclusiones de la presente investigación:

Comprobar en qué contexto artístico y social se desarrolla la labor de la compañía 1) Schinca, Teatro de Movimiento.

Estudiar los principios y leyes que rigen el lenguaje del cuerpo y esclarecer los elementos de vocabulario que 2) 
generan la gramática gestual y su origen.

Diferenciar los factores del movimiento y sus categorías de los procesos expresivos y encontrar su origen.3) 

Analizar el 4) método Schinca como metodología pedagógico-artística en el marco de la formación del actor 
gestual.

Determinar los procesos de creación y su aplicación a la creación de espectáculos de 5) Teatro de movimiento o 
Teatro gestual del método.

Comprobar las aportaciones que Schinca  ha desarrollado a través de su metodología creativa a lo largo de 6) 
cuatro décadas en el ámbito pedagógico, artístico, científico y social desde la disciplina Expresión corporal.

1.3. Actualización terminológica
Los términos, conceptos y teorías sobre el cuerpo para la escena empleados hoy en día resultaban poco 

usuales o desconocidos en los años 70.
Ciertos conceptos que actualmente cualquier actor o director teatral manejan con naturalidad, en los años 70, 

en Madrid, eran sumamente desconocidos e inciertos, más aún cuando fueran empleados dentro de un contexto de 
trabajo eminentemente corporal. Removiendo el material de estudio se descubren los inicios de aquellas aportaciones 
que poco a poco han ido calando en nuestras enseñanzas de arte dramático. 

Los términos, conceptos y recursos físicos en los que basa el actor gestual su técnica están siendo empleados 
en todos los ámbitos de creación escénica.

Sin embargo, estos conceptos que hoy en día conforman muchos descriptores de asignaturas han tenido una 
evolución conceptual ligada a un determinado sistema de enseñanza o de creación escénica que puede ser confuso 
o permitir tantas interpretaciones que deben necesitar una redefinición.15

Algunos conceptos y recursos empleados en la creación teatral, musical o dancística que admiten un sinfín 
de connotaciones físicas y psíquicas parecen elementos que ya suenan sin recelo en todos estos ámbitos y que 
partieron de los procesos de trabajo y glosario específico del método Schinca. Algunos ejemplos: el concepto de 
peso16 en la calidad expresiva; el uso de la calidad del movimiento como vocabulario; la relación con el tempo y el 
ritmo como sustrato emocional; el uso de la geometría espacial como espacio escénico simbólico; la acción cotidiana 
como poética del gesto; el concepto de Kinesfera como simbología del espacio individual y de relación; el Arte del 
movimiento17, cuando se emplea algún recurso físico extraído de cualquier disciplina corporal en el cuerpo de un lego 
en la materia; la energía como modo de relación escénica o el concepto de escucha pueden ser algunos de los más 
flagrantes por su versatilidad y propensión a la confusión. 

Schinca emplea de modo específico estos conceptos y procesos, encontrándose en la terminología habitual 
del sistema entre otros: foco expresivo, actitud psico-física, percepción interna de la forma, contramovimiento y 

15 Estos términos y conceptos se irán tratando a lo largo de la investigación.
16 El concepto de “Peso” como factor del movimiento que Rudolf von Laban introduce en su análisis del movimiento. 
17 LABAN, Rudolf von. “Prefacio a la primera edición inglesa” de El dominio del movimiento.  Ed. Fundamentos.1987. Pág.6. “Arte del movimiento” es un 

término acuñado por Laban que implica conocimiento y aptitud. Se puede ver el empleo de este término vacío de contenido al ser empleado por legos en la 
materia que han adquirido algunos recursos físicos extraídos, por ejemplo, de las figuras del Mimo Clásico. Poder realizar unas figuras o pasos de Mimo o Danza 
no implica ser un mimo, ni un bailarín, por lo que tampoco podría ser considerado Arte del movimiento. 
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conmovimiento, diseño corporal, espacial y temporal,  la sinfonía corporal, el ritmo espacial, espacios rítmicos, juego 
de contrastes, iconografía en actitudes, las metáforas corporales, generación de espacios, forma y espacio como 
positivo y negativo, valor significativo de las direcciones, musicalización del gesto, geometría espacial, palabras 
corporales, palabras espaciales y palabras temporales.

En los países asiáticos la danza, el teatro y la música se imbrican y adquieren un sentido en su totalidad. En 
occidente esta unidad interesó a muchos investigadores de los tres ámbitos antes nombrados: el teatro, la danza y 
la música que adoptaron e incluyeron en sus métodos de trabajo algunos conceptos, teorías y formas de movimiento 
intentando emplear la herramienta “cuerpo-movimiento-voz” para comprender mejor una disciplina o para ampliar sus 
posibilidades expresivas.

Surgieron entonces nuevos procedimientos pedagógicos y metodológicos de diferentes disciplinas artísticas 
que instalan al cuerpo como centro de estudio: la música desde el movimiento, para sentir los elementos sonoros desde 
lo físico; la danza desde la expresión de las emociones para encontrar un bailarín que interpreta, la interpretación de 
los textos desde el conocimiento del cuerpo y la voz como instrumento formal o poético.

La materia de estudio de este trabajo de investigación es el método de Expresión corporal creado por Marta 
Schinca y desarrollado a nivel pedagógico y artístico en Madrid desde 1969 hasta la actualidad, de modo que la 
nomenclatura empleada para tratar sobre los recursos técnicos y expresivos se refiere a la utilizada en este método, 
que tiene su origen en el movimiento expresionista alemán.

El principal motivo de la elección del tema es la necesidad de ahondar en el origen de un sistema de trabajo 
que ha podido ser crucial en la construcción de una plataforma de creación en el Arte del movimiento y de los nuevos 
lenguajes escénicos que tienen como centro el estudio del cuerpo que surge en los años 70 en Madrid. 

Por lo tanto, se propone que en Madrid se origina el método de Expresión corporal de Marta Schinca aportando 
un sistema de creación de espectáculos gestuales donde el Arte del movimiento es el principal objeto de estudio 
con el fin de aportar al trabajo del actor un vocabulario corporal amplio y profuso. Este sistema de trabajo aporta 
también una amplia nomenclatura que aún hoy día, profesionales de las artes escénicas, como bailarines, actores o 
músicos encuentran útil y novedosa porque “da nombre” y “explica” aquello que ellos realizan en su práctica artística 
eminentemente empírica.

1.3.1. Aspectos representativos del sistema
Los fundamentos de la Expresión corporal se forjaron a través de una práctica ininterrumpida y progresiva en 

la búsqueda de la comunicación a través del lenguaje del cuerpo.
Los pilares en los que se sustenta el método pueden sintetizarse en:

La toma de conciencia del cuerpo a través de la a) Gimnasia consciente basada en los principios universales 
del movimiento, como base técnica para abordar los factores de esfuerzo. 

Un vocabulario de movimiento generado a través del conocimiento de los factores y categorías que b) 
componen el movimiento, para abordar los procesos de creación. 

La comunicación a través de un lenguaje abstracto, sin códigos preconcebidos e improvisado, para la c) 
puesta en escena.

Investigación artística desde los procesos de creación.d) 

Estos puntos se explican a continuación:

1.3.1.1. La toma de conciencia del cuerpo 
La toma de conciencia del cuerpo parte de la práctica del movimiento orgánico, que es aquel que desarrolla los 

principios de sucesión, de oposición y de correlación. 
Es un desarrollo progresivo y acumulativo que parte desde la sensibilización (propiocepción), la toma de 

consciencia y el dominio del movimiento.
Se estudia la independización óseo-muscular, los centros pulsores del movimiento y las respuestas naturales. 

Esto profundiza en un concepto no mecanicista de la biomecánica del cuerpo, de la cual ya hablaba Rudolf Bode en 
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el año 1910 (los métodos de la Körperkultur o cultura corporal) y que hoy en día se plantea como una nueva visión 
anatómica del cuerpo.18

En posturología se estudia la integración articular correcta que conlleva el empleo consciente de los músculos 
adecuados y el control del tono muscular. 

La graduación de la contracción y distensión muscular como base para abordar la destreza del movimiento, 
tanto en lo parcial como en lo global.

Lo fundamental en la adquisición de estos conocimientos es que se aborda el lenguaje del cuerpo en movimiento 
o en la postura desde un sentido formal y técnico que es relacionado directamente con un factor de esfuerzo: temporal, 
espacial o del empleo de la fuerza, por lo que existe un puente directo entre los recursos físicos y expresivos.

FOTO 4. Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

1.3.1.2. Un vocabulario de movimiento generado a través del conocimiento de los factores 
y categorías que componen el movimiento, para abordar los procesos de creación 

Los recursos físicos comprendidos por el cuerpo del alumno-actor se proyectan mediante el ejercicio 
puente19entrando en los factores del movimiento que hacen que éste adquiera un sentido significativo. 

En el trabajo con los factores de movimiento se conocen tres grandes bloques de contenido con multitud de 
categorías: Factor Espacio, Factor Tiempo y Factor Fuerza, que desarrollan los procesos de expresión, integrando 
los recursos expresivos: los modos de movimiento, calidades de movimiento, ocho acciones básicas de esfuerzo y el 
caminar. 

Finalmente, existen desarrollos temáticos donde se aplican los elementos de vocabulario adquiridos para que 
el alumno comience a manejar una gramática nueva. Estos temas son universales, pero el actor debe buscar en 
nuevos lenguajes corporales y escénicos partiendo de: la abstracción del movimiento, la animalidad,  el movimiento y 
el sonido y el cuerpo y el objeto.

Este cronograma es pedagógico-artístico, flexible y adaptable a las necesidades de creador. Éste puede ser 
un actor que parta de otros códigos y el método puede apoyar su búsqueda dado que se manejan los principios 
universales del movimiento expresivo y dramático.

18 W. MyERS, Thomas. Vías anatómicas. Editorial Elsevier Masson. Barcelona, 2010. El autor plantea la imagen de  meridianos miofasciales como estruc-
turas conectadas que dan respuesta a ciertos patrones posturales o de movimiento. Aún no se presenta como una ciencia confirmada, pero las investigaciones 
están ayudando a tratar y comprender los patrones compensatorios y a resolver diversos problemas del movimiento.

19 El ejercicio puente es una de las claves del método de Expresión corporal de Marta Schinca. Es una habilidad del pedagogo o director que instruye al 
creador para descubrir la coherencia entre lo formal y lo imaginativo que dará los frutos expresivos y de comunicación, previos a lo dramático.
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 1.3.1.3. La comunicación a través de un lenguaje abstracto, sin códigos preconcebidos 
e improvisado, para la puesta en escena

Entre los hallazgos más significativos del Grupo Schinca, que quizás pasara inadvertido para los propios 
integrantes del Grupo, por constituir la esencia misma, es el nivel de comunicación a través del lenguaje corporal 
improvisado. Una comunicación basada en la utilización del vocabulario del movimiento expresivo que se sustenta 
sobre pautas formales de movimiento y mantiene el espíritu de una búsqueda común. 

La improvisación es el modo de comunicación entre los intérpretes tanto durante la investigación de los ensayos 
como en la representación. El movimiento es creado en el instante, por lo que los actores tampoco pueden “asirse” a 
diseños corporales prefijados. Si el actor no tiene “pasos”, “posturas” o “movimientos” prefijados, ¿en qué se sustenta 
pues la improvisación? El intérprete debe explorar un recurso físico formal con el que desarrolla una búsqueda en 
uno de los ámbitos de los factores del movimiento, para generar nuevas formas de movimiento,  resonancias e 
imágenes que a su vez le darán pie para incorporar otros elementos del vocabulario de movimiento. De igual modo 
esta mecánica se aplica a la improvisación a dúo, trío o grupo. A lo largo del tiempo y los ensayos, comienzan a 
generarse elementos comunes que se fijan tácita o expresamente, asumiendo su naturaleza efímera, puesto que 
deben contener la intencionalidad y significado.

Éstas serán las herramientas que el actor maneja y que le debe conducir a movilizarse interiormente. Ese 
movimiento interior es aquello con lo que se conecta a través de las resonancias e imágenes surgidas en el propio 
trabajo y que provoca en él la necesidad de trascender lo formal. 

El actor gestual que improvisa se comunica mediante la composición en el instante20, escribiendo mediante 
los elementos formales del vocabulario gestual y mediante los referentes que el movimiento le suscita, entrando en el 
campo de lo significativo.

El material dramático del teatro de movimiento es, por tanto, un binomio compuesto de vocabulario y resonancia. 
Esta unión de los dos planos quiere expresar lo inseparable de la fórmula: aunque el interés del lenguaje corporal esté 
en la riqueza de utilización de sus recursos formales, es imprescindible entender que el movimiento sólo se convierte en 
gesto cuando se carga de valor significativo.21

En su momento fue tan importante la ideología que sustentaba el trabajo del Grupo Schinca como la búsqueda 
de los recursos físicos apropiados para canalizar las transformaciones y los estados. 

Aún así el origen de la creación, sea cual fuere, debía conectar y mover algo, es decir,  provocar la “emoción”.22

En los comienzos del Grupo Schinca, la creación se emprendía, generalmente, a partir de un estímulo de 
vocabulario de movimiento que Schinca proponía y sobre el que se empezaban a interrelacionar con otros estímulos 
artísticos, ideológicos y filosóficos. Las propuestas partían de la directora, Marta Schinca quien elaboraba los sistemas 
de búsqueda para abordar ideas e imágenes. Quizás estas ideas e imágenes le surgían a la directora de la compañía 
de estímulos diversos, pero las propuestas de trabajo para la compañía eran conducidas desde la búsqueda formal del 
gesto. Años más tarde, cuando el trabajo fue realizado con actores con amplia formación en el método, los estímulos 
de partida fueron temas tratados y documentados por el conjunto. 

[…]  deberemos encontrar un estímulo que nos motive y nos impulse a comenzar el proceso creativo, concretándolo 
en una idea de trabajo que oriente nuestros esfuerzos hasta el final.

20 La “composición en el instante” se emplea fundamentalmente en la música de Jazz donde la improvisación requiere de un gran conocimiento musical y 
destreza interpretativa. Componer en el instante a través del movimiento es una capacidad que se adquiere cuando los elementos de vocabulario corporal están 
interiorizados y el actor puede dominar la percepción de sí mismo en las dos direcciones: de sí al exterior y del exterior hacia él, en el cometido de la comunicación.

21 RUIZ, Rafael. “La Escritura en el Teatro de Movimiento”. Cuadernos del Estudio Schinca. Cuadernos de Investigación sobre el Arte del Movimiento. Nº 0 . 
Edita Estudio Schinca. Madrid, 2011. Págs. 58 y 59.

22 RAE. Emoción y moción tienen la misma raíz. Emoción. (Del lat. emotĭo, -ōnis). Alteración del ánimo intensa y pasajera, agradable o penosa, que va acom-
pañada de cierta conmoción somática. Interés expectante con que se participa en algo que está ocurriendo. Moción. (Del lat. motĭo, -ōnis). Acción y efecto de mover o 
ser movido. Alteración del ánimo. Inspiración interior que Dios ocasiona en el alma. Movimiento. Acción y efecto de mover. Estado de los cuerpos mientras cambian de 
lugar o de posición. Alteración, inquietud o conmoción. Alzamiento, rebelión. Primera manifestación de un afecto, pasión o sentimiento, como los celos, la risa, la ira.
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Hay varios tipos de estímulos:

De trabajo: El proceso comienza por la elección de un protocolo de pautas de vocabulario de movimiento.

Referentes culturales: 

Visual: Una pintura/dibujo, una escultura, una fotografía, una secuencia de una película…

Sonoro: Una pieza musical, un sonido grabado…

Verbal: Una palabra, un titular/noticia de un diario, un poema, un refrán, un relato, una letra de una canción…

Referentes personales: Un sueño, una experiencia, un recuerdo, algo que nos han contado…23 

Estos estímulos son muy importantes para un intérprete que emplea el lenguaje corporal como medio. Uno de 
los obstáculos del Arte del movimiento es la facilidad con la que se puede caer en el vacío de las destrezas corporales, 
la forma por la forma y el efectismo estético o los juegos rítmicos-espaciales sin más, porque el intérprete, al reproducir 
una y otra vez movimientos, éstos van despojándose de contenido si no se tiene “algo importante que decir”.

Conviene insistir en la idea de improvisación durante la representación. Una vez que se ha construido la pieza 
con un material formal perfectamente acotado, un protocolo de actuación para los actores y un estímulo ideológico 
que moviliza al actor, la improvisación sigue siendo el medio de comunicación. Esto implica un gran riesgo: la 
representación puede contener la sorpresa del descubrimiento de nuevas formas de comunicación, así como todo lo 
contrario, encontrarse abocados a la esterilidad creativa y comunicativa si no se consigue la disposición íntegra de la 
persona para poder crear. 

Marta Schinca lo expresa así en el año 1977, en los comienzos del Grupo Schinca, en lo que constituía la base 
del trabajo de expresión corporal:

El cuerpo se mueve y expresa dentro de un espacio y un tiempo. Ya se trate del juego en el espacio, del juego 
rítmico o sonoro, toda la expresión y comunicación tendrá connotaciones emocionales, ya que nuestro cuerpo es inseparable 
de la psiquis y es la totalidad de la persona que se integra al movimiento y se comunica con los demás. De allí es el contacto 
constante entre lo racional y consciente y los resortes inconscientes que fluyen en el mecanismo de la expresión.

El carácter aleatorio. La parte más importante del trabajo de Expresión corporal es la conciencia con los 
compañeros ya sea a través de relaciones sonoras, rítmicas o espaciales, transmitirse la energía y estos sutiles mecanismos 
(de reacción, de adaptación, de organicidad) son los que tenemos que poner en juego para mirar participando en una 
muestra de Expresión corporal.

Tenemos en cada número unas pautas, unas reglas que cumplir, una verdad expresiva que transmitir. Todo se crea 
en el escenario y nunca un espectáculo es repetible. Para llegar a esas pautas el camino está hecho de improvisación que 
se obtiene por esa capacidad de transmisión y comunicación que es la base del trabajo. Por último, la Expresión corporal 
no tiene nada que ver con el gesto como ademán, como apoyatura o soporte de la palabra. El gesto o movimiento en sí 
encarna la expresión, es el símbolo o signo que se crea en otro plano que no es el de la realidad cotidiana: es lo que decía 
Artaud: “crear una metafísica del gesto”.24

La investigación en el campo pedagógico del Grupo puede (o no) desembocar el encuentro con el espectador. 
Esta confrontación puede ser en distintos formatos escénicos: muestra, performance,  espectáculo o audiovisual. Las 
representaciones se adaptan a diferentes  Espacios: Teatro al uso, sala de proyecciones, Museo, Galería de Arte, vía 
pública o nuevos espacios escénicos.

Mediante un trabajo metódico y sistemático organizado a partir de las enseñanzas de Marta Schinca, la 
compañía realiza diversas aportaciones al Arte del movimiento en las décadas de los años 70 y 80 forjando un sistema 
de investigación que por aquel entonces fue equiparado en varias ocasiones a un Laboratorio25:

Jose Luis Alonso de Santos, que ha prologado el programa acierta al comparar al Grupo Schinca con un laboratorio 
[...]. Esto sentado, hay que señalar que el conjunto de ejercicios expresivos del grupo produce un espectáculo interesante, 

23 RUIZ, Rafael. LETM, op.cit. Pág. 60. 
24 SCHINCA, Marta. “Notas para un espectáculo didáctico o conferencia-demostración”. Documento Nº 1. APMS. Madrid, 1977.
25 “Teatro Laboratorio” es el nombre que Jerzy Grotowski (1933-1999) da a su teatro. Es su centro de investigación que como en  “cualquier laboratorio” se 

realizan experimentos. Un pequeño grupo de personas que se reúnen diariamente para investigar sobre la naturaleza de la interpretación con absoluta concentración, 
con total intensidad y en un tiempo ilimitado (Ideas extraídas del prólogo escrito por Peter Brook para el libro llamado Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowsky). 
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que puede apreciarse incluso cuando el local escénico ha sido convertido en aula o seminario en donde se muestran las 
experiencias de un laboratorio. El trabajo de los intérpretes de este grupo de experiencias es concienzudo, convincente de 
que el cuerpo humano posee muchas más capacidades expresivas de las que se reconocen. Fueron Brigitte Aschwanden, 
Helena Ferrari, Pedro Garhel y Roger Álvarez, y fueron cordialmente aplaudidos.26 

1.3.1.4. Investigación artística desde los procesos de creación
El actor que maneja el método Schinca para crear emplea una técnica que consiste en el dominio de los 

procedimientos de búsqueda. En este caso no estamos hablando de técnica en el sentido de ejecutar perfectamente 
los movimientos. Los movimientos son creados por el actor en función de lo que quiere contar, no existen formas 
preconcebidas, ni pasos, ni figuras, pero sí una coherencia nacida de la unión entre el conocimiento del vocabulario 
propio del cuerpo y lo significativo. El movimiento cuenta cosas porque surge de la integración de todos los ámbitos 
de la persona: su experiencia vital, su percepción de las diversas manifestaciones artísticas y su capacidad de hablar 
a través del cuerpo.

Es un trabajo holístico por lo que se descarta el adiestramiento, entrenamiento o trabajo corporal mecanicista 
y rutinario y “el ejercicio de”.

El entrenamiento, el adiestramiento no es adecuado desde este método porque el actor practica ejercicios 
de movimiento basados en: conciencia corporal, sensibilidad, flexibilidad, elasticidad, fuerza, control, principio de 
movimiento, elemento y categoría; que el actor aplica, de modo acumulativo a: procesos de expresión en los que 
desarrolla los factores del movimiento. Por lo tanto, emplea instrumentos y herramientas de creación que están en su 
propio cuerpo.

“El ejercicio de” tiene una base finita: cuando se realiza, se cumple la función y el actor experimenta, pero no 
adquiere mentalidad creadora real, más bien encuentra estrategias. Es una experiencia personal momentánea sin 
proyección de futuro.

FOTO 5. Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

26 VALENCIA, Antonio, art. cit. 
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1.4. Estructura de la investigación
1.4.1. Capítulo 1. Introducción al estudio y estado de la cuestión

Ubicación de Schinca, Teatro de Movimiento en el marco de las Artes escénicas y de la enseñanza de Arte 
Dramático. Origen de la compañía. Marco de estudio. Hipótesis de la investigación. Fuentes documentales. Tipología 
de análisis. Normas utilizadas para la designación de obras

1.4.2. Capítulo 2. Contexto histórico 
La investigación se sitúa en Madrid en los años 70/80, momento de expansión social. Se valoran especialmente 

estos años por la importancia de las aportaciones disciplinares del método en sus diferentes formatos. La investigación 
abarca también los años posteriores a la implantación del método para la creación de espectáculos para la mejor 
comprensión y reflexión que puede suponer una larga, lenta y profunda labor desarrollada durante más de 37 años 
de la compañía y dos de sus miembros presentes desde el primer día: la directora, Marta Schinca y la actriz gestual, 
Helena Ferrari, autora de esta investigación.

Dado que el trabajo específico sobre el Arte del movimiento que Schinca planteaba en los años 70 en Madrid 
era indescifrable visto desde la perspectiva del profesional  del lenguaje de la danza, desconocido desde el lenguaje 
teatral y no reconocido como entidad artística como “Expresión corporal”, no es posible encontrar referentes en el propio 
ámbito cultural del momento, exceptuando los trabajos denominados “Expresión corporal” que realizan experiencias 
vivenciadas del empleo del cuerpo sin la aportación técnica de los elementos de vocabulario.

Se pueden destacar dos personalidades en la labor de Patricia Stokoe en Barcelona, basada en la 
sensopercepción para una aportación vivencial a la Danza y la labor de Ana Pelegrín en Madrid, basada en el campo 
literario para un enriquecimiento expresivo e imaginativo de la pedagogía de la Educación Física. Estas experiencias 
son tenidas en cuenta por realizar una labor paralela, pero no son fuentes referenciales para la creadora del sistema, 
interesada en la Técnica y expresión del movimiento como gramática base del actor gestual. 

Los referentes del momento con los que podrían encontrarse similitudes son extranjeros, algunos de ellos 
realizan encuentros artísticos en España donde son recibidos con avidez al conocerse por sus publicaciones, material 
audiovisual o referencias interpersonales. Exceptuando a unos pocos profesionales del teatro, pero sin formación 
específica por la gramática concreta del lenguaje del cuerpo.

1.4.3. Capítulo 3. Antecedentes 
Los orígenes del método Schinca se encuentran en la corriente expresionista alemana. Se plantea una 

trayectoria que comienza antes del movimiento expresionista y llega hasta la actualidad en Madrid.
Existe una gran complejidad en los diferentes árboles genealógicos de disciplinas relacionadas con las artes 

escénicas surgidas en Europa: Mimo, Danza y Teatro que se entrelazan formando corrientes que profundizan en 
aspectos dramáticos, plásticos, gestuales o coreográficos. Examinando los fundamentos de la corriente de danza 
alemana de principios del siglo XX y en las enseñanzas de Bayerthal que transmitiera a Schinca se opta por realizar 
un recorrido pedagógico-artístico referido al lenguaje puro del movimiento (Delsarte, Dalcroze, Bode, Wigman y 
Laban) siendo plenamente consciente de que se sacrifican importantes personalidades en beneficio de la síntesis 
para entroncar con las corrientes de investigación teatral que surgen a mediados del siglo XX por las que Schinca se 
ve interesada (Eugenio Barba, Grotowsky, Roy Hart).

Schinca crea un método que facilita la aplicación práctica de conceptos técnicos de la interpretación gestual, 
referidos al lenguaje del cuerpo. Consigue hacer fácil al actor la aplicación práctica de conceptos complejos. Ahora sí, 
este actor debe poder acceder a sus cualidades aptitudinales desde el movimiento y desde su cuerpo, no únicamente 
desde el intelecto.

Los contenidos teóricos y prácticos relacionados con una metodología creativa, de gran profundidad didáctica 
en el lenguaje corporal que el método desgrana, que se sistematiza y desarrolla en los ámbitos pedagógico-artísticos, 
se propone un trayecto basado en los estudios realizados por Alberto y Nelly R. de Langlade en la publicación “Teoría 
general de la Gimnasia”.  Se siguen las investigaciones de Delsarte, Dalcroze, Bode, Laban, Wigman y Bayerthal 
en las que se puede ver una evolución en el que diferentes pedagogos y estudiosos del movimiento enseñan a 
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vivir el cuerpo para después despertar la necesidad de expresar. En ocasiones estos pedagogos se encontraron 
impartiendo clases a gimnastas, particulares que querían moverse, niños o adultos que querían acercarse al mundo de 
la música o bailarines desencantados por una técnica que les coartaba sus posibilidades de comunicación y disfrute. 
Estas personas que instauraron fundamentos teórico-prácticos (principios y leyes del movimiento) que el método 
Schinca desarrolla eran más estudiosos, investigadores y pedagogos que artistas. Los artistas seguidores de esos 
descubrimientos que aportaron su visión más dramática y que se proyectaron en el  mundo de la escena fueron: Mary 
Wigman, Dore Hoyer, Kurt Joss, entre otros. Realizaron las obras de arte que daba sentido a esas investigaciones y 
que es lo que podemos ver en documentos audiovisuales.

Schinca supo continuar las crípticas enseñanzas de Bayerthal e integrar, relacionar, identificar y traducir 
conceptos escénicos e interpretativos al lenguaje puro del movimiento. Las nuevas corrientes teatrales se apoyaban 
en el instrumento del actor: el cuerpo y la voz y sus recursos técnicos y expresivos. Estos presupuestos aportados 
por diferentes personalidades del Teatro con quien Marta Schinca trabajara o tuviera relación en la primera etapa 
española fueron: José Estruch, Eugenio Barba, Grotowsky, Roy Hart.

Por lo tanto, Schinca integra los hallazgos del lenguaje corporal y las teorías escénicas en un corpus teórico-
práctico coherente dando lugar a una corriente teatral que se basa en los presupuestos del vocabulario corporal para 
crear una gramática nueva, que tiene una dirección: la formación del actor gestual y la creación de espectáculos de 
Teatro de movimiento o Teatro gestual.

1.4.4. Capítulo 4. La figura de Marta Schinca
Se expone la trayectoria pedagógica-artística de Marta Schinca y el origen del método de enseñanza de la 

disciplina denominada Expresión corporal. Es el método que plantea los elementos de vocabulario para la escritura en 
el Teatro de movimiento, independientemente del género o estilo que se quiera trabajar. Se plasma la actualización del 
método Schinca a través del trabajo conjunto de la propia Schinca y sus colaboradores: Helena Ferrari y Rafael Ruiz.

1.4.5. Capítulo 5. Análisis de espectáculos
Se realiza un análisis de las obras más representativas de la compañía Schinca, Teatro de Movimiento (Grupo 

Schinca (en los años 70), como fuente primaria. Se emplean ocho espectáculos para su análisis y se dividen en cuatro 
etapas basadas en la progresión de la sistematización de los recursos empleados.

El análisis de las obras parte, principalmente, del trabajo de búsqueda de la autora de esta investigación sobre 
la extracción de las herramientas y su origen pedagógico que Schinca propone como elementos de vocabulario, que 
en manos del actor gestual se convierten en su gramática base  para crear desde el lenguaje del cuerpo. 

Los elementos formales que configuran el vocabulario del lenguaje corporal Schinca los elabora en procesos 
prácticos creativos para que el actor tenga la posibilidad de crear su propia sintaxis. 

A través de las diversas fuentes documentales aportadas por  Marta Schinca se examinan los comienzos 
de la propuesta técnica y formal original, su desarrollo expresivo que puede extenderse a lo largo de los años y su 
aplicación dramática y escénica que culmina en un espectáculo y su representación. 

Por considerarse que la aplicación del método de Schinca en la creación artística consigue su máximo 
exponente técnico, formal y creativo en la obra teatral que se representa en teatros se omiten, en este análisis, 
los demás formatos disciplinares que la compañía lleva a cabo como: las grabaciones audiovisuales para cine, TV 
o vídeos artísticos, performances, acciones en museos y galerías de arte, representaciones para conferencias o 
cualquier otro evento. Desde la visión del Grupo Schinca y de su directora, en las acciones performativas el trabajo 
del actor se consideraba menos creativo que en los espectáculos porque los procesos de búsqueda, para una acción 
o performance, se basaba fundamentalmente en conceptos plásticos, efectos visuales e impactos emocionales y no 
requería tiempo de ensayos. Como dice el autor del concepto “performativo”:

[...] tienen ustedes todo el derecho a no saber lo que significa la palabra ‘performativo’. Es una palabra nueva y una 
palabra fea, y acaso no signifique demasiado. Pero en cualquier caso hay algo a su favor, que no es una palabra profunda. 
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El término deriva del verbo ‘to perform’,‘realizar’: se‘realizan’ acciones.27

Dado que para esta investigación lo que más interesa son los elementos del vocabulario de movimiento y no los 
recursos escénicos se emplean ocho espectáculos representativos que se apoyan, fundamentalmente, en el trabajo 
del actor a través de sus recursos físicos.

Tampoco se incluyen como material de análisis los espectáculos de fin de carrera presentados en la RESAD 
en el itinerario de Interpretación en el Teatro del Gesto dirigidos por Marta Schinca y Rafael Ruiz desde el método 
Schinca desde que se implantó esta nueva especialidad.28

1.4.6. Capítulo 6. Aplicación del método para la creación escénica
Los capítulos 5 y 6 se encuentran en estrecha relación por basarse uno en el otro. Los recursos hallados en 

“Análisis de los espectáculos” (capítulo 5) se muestran específicamente a través de los elementos que conforman el 
vocabulario del lenguaje corporal como un corpus teórico-práctico para la creación y escritura de obras de Teatro de 
Movimiento. 

En “Aplicación del método para la creación de espectáculos” (capítulo 6). Una vez extraídas las herramientas 
de trabajo se buscan los antecedentes históricos de aquellas personalidades que marcaron los campos de estudio 
del movimiento y que desarrollaron teórica y prácticamente recursos físicos. Estas personalidades son: Delsarte, 
Dalcroze, Bode, Laban, Bayerthal y Schinca. Excepcionalmente se exponen otros profesionales por abordar, por 
ejemplo, un tema específico que los demás profesionales no abordan.

En la primera y segunda etapa los espectáculos se basan en los procesos pedagógico-artísticos a los que 
se van sumando elementos escénicos y dramáticos. En la tercera etapa se integran los elementos dramáticos y 
escénicos configurando un todo: el vocabulario y su desarrollo dramático y teatral. En la cuarta etapa se alcanza 
la madurez en la aplicación conjunta de modo que la riqueza del vocabulario corporal, la claridad de los elementos 
técnicos y sus aplicaciones escénicas se convierten en un todo integrado.

Se proponen tres estadios del lenguaje corporal: una primera etapa donde el actor elabora procedimientos de 
creación a través de un elemento de vocabulario de movimiento, centrada en los mecanismos expresivos: resonancias, 
asociaciones e imágenes y una segunda etapa en la que la expresión del cuerpo debe conseguir abordar lo dramático 
y dar paso a la tercera etapa: la interpretación gestual.29

Por esta razón la metodología empleada para la investigación tiene ciertas diferencias entre las etapas 
primera y segunda y la tercera y cuarta. A partir de la tercera etapa no se aportan antecedentes de los elementos de 
vocabulario porque éstos se han planteado en las investigaciones pedagógico-artísticas del comienzo de la compañía 
y se consideran las herramientas de trabajo que instrumentalizan al cuerpo. Por lo tanto, en la tercera y cuarta etapa 
la investigación se centra en la visión de totalidad y unidad del lenguaje escénico. La aplicación del método ya está 
definida en obras anteriores por lo que se trata de extraer la función del lenguaje corporal empleado de modo diferente 
para cada escena y se intermediaría con otros lenguajes, además de integrar otras disciplinas.

De modo que la mirada en el capítulo 5 es de la obra en sí, como un observador y en el capítulo 6 se plantea 
una hipótesis global que se comprueba mediante la alusión al capítulo 5.

27 FISCHER-LICHTE, Erika. Estética de lo performativo. Abada Editores, S.L. Madrid, 2011. Págs. 47 a 48. El concepto “performativo” fue acuñado por John 
L. Austin en 1955 en el ciclo de conferencias: “Cómo hacer cosas con las palabras” dictado en la Universidad de Harvard.

28 Se ha limitado el material de análisis para sintetizar todo lo posible el capítulo 5, centrándolo únicamente en ocho obras realizadas por la compañía de 
teatro independiente, aunque se es consciente de la importancia de la labor de Schinca y Ruiz en las enseñanzas superiores de artísticas, tanto en la implantación 
del recorrido de Interpretación en el Teatro del Gesto como de los diseños curriculares y de la práctica pedagógica que culminó en diversos talleres de fin de 
carrera que considerados como clásicos del gestual, dirigidos por Schinca o Ruiz. Estos son: “Maremagnum” (1996), primera promoción del recorrido Gestual, 
“Hades” (1997), “Momo” (2001),  “Ídolos rotos” (2005) y “La Doctora Ox” (2011)

29 RUIZ, Rafael. LETM, op.cit. A partir del método Schinca Ruiz propone un paso más en el desarrollo del lenguaje propio del movimiento, un puente hacia 
la interpretación.  
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1.4.7. Capítulo 7. Conclusiones
Con este trabajo de investigación se pretende indagar en los orígenes de un sistema de trabajo que fue 

considerado vanguardista en los años 70/80 en Madrid. Schinca comienza su búsqueda en los años 60 y hoy en 
día, junto a sus colaboradores, entre los que se encuentra la autora de esta investigación, sigue evolucionando su 
metodología. Se plantean las conclusiones sobre el estudio realizado en la presente investigación.

1.4.8. Capítulo 8. Bibliografía
Se propone el material bibliográfico citado en la investigación centrado en el ámbito del lenguaje corporal, 

con finalidades artísticas o de aquel material específico teatral que pudiera resultar un referente filosófico, estético o 
artístico para la creadora del método en los años 70/80.

1.4.9. Anexo
Se estima necesario un material complementario compuesto por tres apartados: entrevistas, índice analítico y glosario.

Entrevistas: Surgió la necesidad de realizar entrevistas a aquellas personas que forman o formaron parte de 
la compañía como la propia Schinca. En primer lugar se realiza una entrevista a Schinca por cada espectáculo 
analizado y todas aquellas que fueron necesarias para aclarar aquellos procesos o circunstancias que rodeaban 
a cada obra de teatro. Se realizan entrevistas a Rafael Ruiz por la importante labor de actualización teatral de 
los contenidos expresivos y su labor de investigación actual en relación al método en su aplicación pedagógica 
y artística. Se realizan entrevistas a algunos actores que aún viven y que en su momento aportaron valiosos 
recursos artísticos y humanos.

Índice analítico: Para la ágil comprensión de la terminología empleada se resuelve este índice que permite 
identificar el contenido del tema a desarrollar.

Glosario: Debido a la constante actualización terminológica referida a los conceptos que se emplean en el 
estudio del Arte del movimiento, se proponen aquellas definiciones producto de la práctica y la reflexión en el 
estudio del método Schinca.

1.5. Fuentes documentales
El material aportado por Schinca es amplísimo, teniendo que seleccionar aquello que se ha considerado más 

relevante para el seguimiento de la evolución de la metodología en el ejercicio pedagógico y artístico aplicado por ella 
y sus colaboradores más cercanos.

1.5.1. Material bibliográfico
Publicaciones relacionadas sobre el Arte del movimiento y sobre los autores seleccionados como antecesores 

del método, pedagogos teatrales e investigadores surgidos en las inmediaciones socioculturales de los años 70/80. 
Publicaciones de Marta Schinca, creadora del método y de sus colaboradores.  
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1.5.2. Material gráfico personal de la autora Marta Schinca: cuadernos de 
notas, programas y SGAE 

Para realizar el seguimiento de la evolución de las piezas se emplean los cuadernos de notas de su creadora, 
Marta Schinca. Estos cuadernos de notas son personales por lo que se sobreentiende el carácter íntimo, elaborados 
para sí y sin pensar en su exposición al exterior. Es el trabajo de varias décadas donde la autora refleja sus ideas: 
planifica clases, apunta resultados, diseña ensayos o propuestas escénicas, además de notas de contenido 
absolutamente personal. 

FOTO 6. Cuadernos de notas de Marta Schinca. AFA

Estos cuadernos abarcan dos aspectos de su trabajo: la labor pedagógica, donde surgían elementos nuevos a 
investigar o los ensayos propiamente dichos donde era evidente la actitud de búsqueda de la compañía.

Afortunadamente Marta Schinca mantuvo un cierto orden personal y guardó bastante material relacionado con 
estas dos vías que nos facilita su análisis. Evidentemente existió un material que no es recuperable ni se sabe de él, 
pero el que aún se conserva es muy profuso y en ocasiones se reincide sobre un tema o elemento del vocabulario 
corporal durante mucho tiempo, se le pierde la pista durante años y vuelve a aparecer con otro contenido corporal o 
temático.

La transcripción de las notas de los cuadernos no se realiza en su totalidad por razones obvias, pero el material 
extraído del original se conserva. Se selecciona parte de las notas eligiendo aquellas que conducen a la mejor 
comprensión de la búsqueda que en ese momento se estaba desarrollando.

Dado que el material es escrito de puño y letra, en situación de construcción, algunas pueden ser ilegibles por 
la rapidez de la escritura, su disposición en “lluvia de ideas” y abreviaturas, se ha pedido permiso a la autora para 
realizar ciertas correcciones en la transcripción. Estas correcciones han sido aprobadas.

El escrutinio del material personal de Marta Schinca está basado en:

Cuadernos de estudiante•	  con la profesora Ingeborg Bayerthal. Años 1956 y 57 Material de Schinca de su 
época de estudiante.
Cuadernos de•	  procesos de clase. Con numeración propia del bloque.30 Años 1968 a 2013. Material de Schin-
ca de preparación de clases y seguimiento pedagógico de los diferentes grupos en los cursos lectivos o 

30  Los cuadernos de procesos de clases comienzan la numeración en el Cuaderno nº II  a partir del año1974 hasta el cuaderno nº XI, año 2004. El 
material de  anotaciones de procesos de clases anteriores, desde 1969 (año en el que Marta Schinca llega a España) hasta 1974 ha resultado extraviado por 
razones de índole personal.
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cursos de módulos específicos.
Cuadernos de•	  notas de dirección. Con numeración propia del bloque. Son aquellos documentos que se refie-
ren a la preparación y seguimientos de los procesos de creación, ensayos, muestras y espectáculos. Sólo se 
emplean los espectáculos realizados con Schinca, teatro de movimiento. Se omiten aquellas producciones 
que Marta Schinca realizara con compañías teatrales, que acompañaron toda su carrera profesional, desde 
los años 70 hasta la actualidad.
Hojas sueltas•	  numeradas por la autora de esta investigación Documentos independientes como hojas suel-
tas de anotaciones de ideas para clases o espectáculos. Estos manuscritos originales, no publicados, se 
consideran importantes por lo que se reproducen en su totalidad, si el estado de conservación lo permite.
Conferencias.•	
Documentos escritos sobre espectáculos registrados en la SGAE.•	
Dossier de presentación de la obra. •	
Programas de espectáculos.•	
Críticas y reseñas en periódicos o revistas especializadas.•	

1.5.3. Material gráfico y videográfico
Parte del material pertenece a la autora y parte a la compañía Grupo Schinca y posteriormente,  Schinca, 

Teatro de Movimiento. El material audiovisual surge a partir de los años 80 en diversos formatos. Grabaciones para 
TV, 16 mm. en cine o vídeo de ensayo en 8mm, no profesional. Formato cinta y formato digital.

De los primeros años no existe registro en TV, pero se conserva algún material casero, tomado directamente 
de la televisión.

El material fotográfico relacionado con los espectáculos pertenece a la autora de esta  investigación.

1.5.4. Reseñas, críticas y notas de prensa de la Compañía
Parte del material pertenece a la autora de esta investigación, parte a Schinca y otra parte a la compañía Grupo 

Schinca y posteriormente Schinca, Teatro de Movimiento. Críticas, notas de prensa, reseñas, reportajes, entrevistas a 
Schinca y sus colaboradores. En el material gráfico relacionado con críticas y notas de prensa son recortes de prensa 
en los que puede no figurar la pág. por ser muy antiguos. 

1.5.5. Entrevistas

1. A Marta Schinca, directora y creadora del método
Diversas entrevistas realizadas a la autora dependiendo del tema a tratar: 

Sobre cada espectáculo.1. 
Sobre una pieza en concreto.2. 
Sobre el origen pedagógico de un tema de movimiento y vocabulario.3. 
Sobre el contexto histórico donde se desarrolla una búsqueda artística o pedagógica.4. 

2. A Rafael Ruiz, director escénico
Entrevistas ubicadas en las etapas 3ª y 4ª, momento en el que se integra en la compañía.

3. A los actores
Entrevistas a los actores que constituyeron el núcleo artístico de la compañía.
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Los actores y actrices que han formado parte de la compañía son muchos y cada uno de ellos han aportado su 
expresión única y personal. 

Las entrevistas se realizarán solamente a aquellas personas que representaron un centro nuclear por su constancia 
y aportación en las primeras etapas de la compañía. Algunas de estas personas se encuentran fallecidas, por lo que 
se aportará únicamente el material gráfico del que se disponga. A todos ellos les brindamos un hondo recuerdo allí 
donde se encuentren.

1.5.6. La autora de la investigación
La autora de esta investigación, por ser parte implicada directamente en la realización y creación práctica es 

inevitable que en determinados momentos el objeto de estudio sea el propio sujeto.
En todos los espectáculos ha participado desde las primeras búsquedas y ha sido parte activa en “dar cuerpo” 

a cada uno de los elementos de vocabulario corporal y a las propuestas temáticas. El desempeño durante las primeras 
etapas ha sido eminentemente creadora, desde el lenguaje corporal. La creación del actor/actriz a través del lenguaje 
corporal planteado en el Teatro de movimiento se diferencia bastante de la del bailarín. Esta diferencia es fundamental 
a la hora de fundamentar la vivencia práctica.

El bailarín puede limitarse a llevar a la práctica la coreografía elaborada por el coreógrafo. Las figuras 
preconcebidas, los pasos, los diseños rítmicos y los diseños temporales le vienen dados y él debe implicarse en 
conseguir la mejor calidad de ejecución e interpretación, si la tuviera.  

El actor/actriz de Teatro de movimiento debe buscar la mejor ejecución del vocabulario corporal, creada en el 
instante, sin un código preconcebido, para comunicar y componer individualmente o en grupo. Es decir, que la técnica 
debe abarcar la forma, el contenido y el desarrollo dramático coherente. Una vez puestas las herramientas en las 
manos del actor/actriz éste es parte fundamental en la creación conjunta con el director.

Para que esto suceda el actor/actriz de Teatro de movimiento debe tener la mayor cantidad de conocimientos y 
datos que le permitan “moverse” en el más amplio sentido de la palabra. Debe ser plenamente consciente y partícipe, 
junto con el director, de cada uno de los momentos y fases por las que se va transitando en esa larga búsqueda.

Finalmente, la autora de esta investigación quiere dejar constancia de la diferenciación en el análisis:

La búsqueda real, en el contexto evolutivo de la disciplina a partir de las notas y entrevistas con a) Marta Schinca.

La fundamentación y sistematización del método desde una perspectiva actual y evolucionada. Consensuada b) 
con la creadora, pero desde la investigación teórico-práctica que se ha desarrollado conjuntamente a lo largo 
de más de 35 años.

1.6. Tipología del análisis

1.6.1. Campos de estudio en el análisis de las obras representativas 
En el capítulo 5, “Análisis de los espectáculos”, el análisis de la obra se plantea como una recopilación de 

datos. Se incide en la investigación del vocabulario y la gramática gestual y en los elementos escénicos.
Los campos de estudio varían en cada etapa por considerarse que el método de trabajo se está elaborado 

y va evolucionando. En las primeras etapas se plantea el análisis de la creación de espectáculos desde una 
perspectiva pedagógico-artística. En la cuarta etapa, se considera que los elementos de vocabulario gestual 
están incorporados en el sistema de tal modo que se aborda la creación de espectáculos desde los elementos 
dramáticos e interpretativos del lenguaje corporal. Los campos de estudio por etapas, son los siguientes:
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1.6.1.1. Etapa primera (1977-1979). Creación de espectáculos pedagógico-artísticos
Se plantea la obra en su totalidad a través de los elementos técnicos y compositivos del movimiento, del 

contexto histórico y de la aportación de material gráfico.

A. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA OBRA:

Campos de información previa sobre la obra:
Numeración de la obra. El número adjudicado según el orden cronológico de producción de la compañía Schin-

ca, Teatro de movimiento.
Título. El nombre con el que figura la obra en la SGAE.
Etapa. El método se aplica de modo diferente en la creación de cada obra según el estadio en el que se encuen-

tren las investigaciones pedagógico-artísticas.
Fecha de estreno. El lugar, el día y el año en el que se presenta la obra por primera vez ante el público.

Campos de estudio y análisis sobre la obra:
Ficha artística. 0. La dirección de la obra, los intérpretes. Según cada obra se incluyen todos los participantes 
en la creación específica. Se resalta la labor de:

Dirección. La persona o personas que proponen, reelaboran y tienen la palabra final para crear la obra 
de arte basada en el lenguaje corporal conformando una unidad de estilo e ideológica.

Intérpretes. Los actores y actrices que participaron en el proceso de creación y en las representaciones, 
así como de aquellos profesionales que realizaron sustituciones o suplencias.

Historia de la compañía. 1. Breve reseña del momento sociocultural y la ubicación de la compañía en un 
contexto artístico.

Contexto teatral. 2. Cartelera relacionada con el Teatro gestual o Mimo situada en el año en curso del estreno 
de la obra y anterior y posterior si fuera relevante, en Madrid. Se descartan los espectáculos de danza y 
teatro danza (aquellos espectáculos en los que los intérpretes basen el vocabulario de movimiento en la 
técnica de danza).

Significado del título. 3. Conceptos, ideas y significantes contenidos en ese micro-texto que aclara alguno de 
los elementos de búsqueda.

Argumento. 4. Síntesis de la obra. En el lenguaje poético del gesto el argumento adquiere un sentido simbólico, 
pero debe perseguir la coherencia propia del lenguaje del cuerpo, en el que el vocabulario y sus resonancias 
configuran la argumentación coherente de la búsqueda.

Descripción de la autora, 5. Marta Schinca. Texto elaborado por la directora de la compañía, Marta Schinca 
y registrado en la SGAE.

Estructura de la obra. 6. Estructura dramática. La obra de Teatro gestual puede tener una estructura única, 
presentada mediante escenas que elaboran un desarrollo dramático. O: piezas sueltas independientes. O: 
piezas independientes que en su conjunto se crean a partir de la investigación sobre un tema o idea.

Relación de escenas. 7. Los nombres de las piezas o escenas y el orden por el que se presentan.

Análisis simbólico.8.  Interpretación subjetiva de la autora de esta investigación del ámbito significativo.

Ámbitos de investigación del 9. lenguaje corporal. Se identifican y extraen los elementos propios del lengua-
je corporal31, tanto los que se emplearon como estímulo para abordar el trabajo como aquellos que surgieron 
de la propia búsqueda y que fueron utilizados con un enfoque más empírico.

31 Se refiere a elementos de cada factor, categorías, principios, leyes o temas universales de movimiento.
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B. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA ESCENA:

Análisis de las escenas. Después de analizar la obra en general se analiza cada pieza o escena. Ésta puede ser 
independiente de las demás piezas o constituir una escena en el contexto de la unidad dramática.

El trabajo tiene un carácter investigativo, por lo que la evolución de los temas no es lineal. La investigación consiste en 
detectar “el origen” de estos recursos, que se van forjando en el trabajo diario y a lo largo de los años.

Numeración de la escena. 0. El número adjudicado según la relación de escenas.

Título. 1. El nombre que compone un micro-texto. De forma y dimensiones variable: una palabra o una frase.

Subtítulo de ensayo. 2. Es el sobrenombre con el que en ocasiones se denomina a la escena o pieza.

Ámbitos de investigación del 3. lenguaje corporal. Se identifican y extraen los elementos propios del lenguaje 
corporal, tanto los que se emplearon como estímulo para abordar el trabajo como aquellos que surgieron de la 
propia búsqueda y que fueron utilizados con un enfoque más empírico. Los temas técnicos de movimiento se 
plantean según la nueva estructuración del método Schinca, surgida en 2008 en las investigaciones realizadas 
en el Estudio Schinca por Marta y sus colaboradores, Ferrari y Ruiz. Se trata de modo específico un elemento de 
vocabulario o categoría.

Desarrollo expresivo del tema. 4. Se explica el proceso de trabajo con la herramienta formal de trabajo hasta su 
resolución expresiva. Es un desarrollo que parte de la adquisición de la herramienta o elemento formal, su apli-
cación. Se vive, se descubre, se busca y se resuelve en una conclusión expresiva. El siguiente paso es darle el 
sentido dramático. El penúltimo el sentido escénico. Finalmente, se desarrolla en la representación.

Argumento. 5. Igual que en la obra.

Origen pedagógico. 6. Se indaga en los orígenes del recurso físico o dramático que dio lugar a la investigación. Se 
trabaja con los cuadernos de notas y hojas de apuntes de Marta Schinca. Afortunadamente, Schinca conserva 
una gran parte de documentos manuscritos que acreditan y muestran los procesos que un recurso físico o tema 
pudo desarrollar, a lo largo de cuatro décadas en su labor pedagógica. En ellos se realiza un rastreo y se trans-
criben algunos procesos de clase que puedan estar conectados con la investigación artística que posteriormente 
se elabora en la obra. Sería impensable transcribir todas las clases y sus procesos. Se extraen los párrafos más 
significativos y se dan las referencias del documento en nota al pie. 

 Marta Schinca = Autora del material escrito.

Procesos de clase C. I = Procesos de clase, cuaderno numerado en número romano. Los documentos están 
numerados cronológicamente por la autora de esta investigación.

Curso = Se considera curso lectivo.

En algunos documentos figuran, otros datos que se incluyen si es el caso. Como son:

Clase = La numeración de las clases

Mes = El mes del año en curso.

Lugar = La institución o lugar en el que se imparte el curso.

APMS = Archivo personal de Marta Schinca.

Descripción de la escena. 7. Es una descripción objetiva de la pieza o escena terminada durante la representa-
ción. Es una visión externa de la actriz y autora de esta investigación. 

Descripción de la autora, 8. Marta Schinca. Son los documentos registrados en la SGAE que Schinca elabora. En 
nota al pie con fecha y número de registro.

Notas de dirección9. 
Se indaga en los cuadernos de dirección y en las notas manuscritas que aportan datos de la búsqueda en la 
propuesta artística de Schinca. Del mismo modo que en el campo: “origen pedagógico”, se realiza un rastreo 
y se transcriben algunos párrafos que transmitan la síntesis del proceso creativo, ya que sería ineficaz trans-
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cribir todos los escritos de cada proceso. Se extraen los párrafos más significativos y se dan las referencias 
del documento en nota al pie.

Marta Schinca = Autora del material escrito.

Ensayos C.D.= Ensayos, cuaderno de dirección. 

C.1= Número natural. Cuaderno numerado por la autora y por la autora de esta investigación.

Año= Se considera el o los años en el que se realizan los ensayos específicos para el espectáculo.

Pág.= Página o páginas si estuvieran numeradas por la autora.

En algunos documentos figuran, otros datos. Si existieran se adjuntan. Como son:

Mes= El mes del año en curso.

Lugar= La institución o lugar en el que se imparte el curso.

APMS = Archivo personal de Marta Schinca.

Se emplean otros documentos que contienen datos importantes como son: cuadernos de notas de Schinca 
cuando era alumna de Bayerthal y apuntes en hojas  sueltas.

Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno 1 y cuaderno 2 = Son dos cuadernos de apuntes de Marta Schin-
ca cuando era alumna de Inx Bayerthal que comprende los años 1954 y 1955.

Apuntes hojas independientes=Son anotaciones manuscritas que Schinca realiza en papeles sueltos y que 
son numeradas por la autora de esta investigación.

Análisis simbólico.10.  Interpretación subjetiva de la autora de esta investigación del ámbito significativo.

El espectador. 11. Apreciaciones de espectadores de las que se tienen constancia oral o escrita. Por lo general 
son personas anónimas de las se tienen pocos datos  como una referencia profesional o situacional si la 
persona lo aporta. 

1.6.1.2. Etapa segunda (1979-1982). Búsqueda de  la teatralidad. La transición

A. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA OBRA: Igual que en la etapa primera

B. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA ESCENA: Igual que en la etapa primera

1.6.1.3. Etapa tercera (1982-1986). Primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales

A. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA OBRA: Igual que en la 1ª y 2ª etapa y se incluye en el punto 9:

Ámbitos de investigación del 9. lenguaje corporal y escénico. Como en etapas anteriores, además de 
los elementos propios del lenguaje corporal, se incluyen los elementos escénicos propios de la práctica 
es teatral, diferenciando: los elementos dramáticos de los elementos escénicos:

Lenguaje corporal. Vocabulario. a) Los recursos de vocabulario y gramática gestual.

Elementos dramáticosb) . Los elementos dramáticos están antes de lo escénico pues puede ser un 
trabajo dramático y no escénico. Por ejemplo: el personaje, la dramaturgia o la escritura propia del 
Teatro de movimiento para una estructura dramática que se desarrolle a partir las diferentes catego-
rías de movimiento que proponen nuevos vocabularios y nuevas sintaxis gestuales. 

Elementos escénicos.c)  Son los elementos escénicos relacionados con la puesta en escena para 
representar la obra.
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B. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA ESCENA: Igual que en la 1ª y 2ª etapa y se incluye en el punto 9: 

Ámbitos de investigación del 9. lenguaje corporal y escénico

1.6.1.4. Etapa cuarta (1986-2005). Espectáculos con dramaturgia gestual completa

A. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA OBRA: Igual que en las etapas 1ª, 2ª y 3ª y se incluye en el punto 0: 

Ficha artística:0. 
Dirección escénica. El sentido global del espectáculo para crear una unidad escénica y de 
contenido como obra de arte. Además de “dirección”.

B. CAMPOS DE ESTUDIO SOBRE LA ESCENA: Igual que en las etapas 1ª, 2ª y 3ª y se incluye en el punto 4 y 7: 

    4. Desarrollo expresivo del tema y planteamiento de la escena. En las etapas 1ª, 2ª y 3ª, el campo 
“desarrollo expresivo del tema” se refería, fundamentalmente, a cómo los elementos de vocabulario de 
movimiento se desarrollan expresivamente, pero ahora, además del movimiento nos encontramos con los 
recursos dramáticos y escénicos. La línea de trabajo persiste incidiendo en aquellos elementos propios de la 
interpretación actoral: el empleo del binomio vocabulario-resonancia32, el personaje, el conflicto y la construcción 
de una estructura dramática coherente escénicamente. 

Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-7. resonancia. Es una descripción analizada desde el pro-
pio sujeto que es objeto de estudio. El binomio vocabulario-resonancia como tarea imprescindible del actor gestual.

1.6.2. Aplicación del método a la creación de espectáculos de Teatro de 
movimiento

En el capítulo 6, “Aplicación del método a la creación de espectáculos de Teatro de movimiento”, en la 
primera etapa (1977 a 1979), la creación de las obras está centrada en los elementos puros del movimiento y la 
búsqueda de una sistematización pedagógico-artística. Por lo que la investigación se realiza, eminentemente, en la 
averiguación de las raíces que sustentan los contenidos relacionados con los elementos propios del movimiento. Se 
extraen sintéticamente citas de los autores estudiosos del movimiento antecesores del método algunos de los cuales 
transmitieron sus enseñanzas de manera  directa a Inge Bayerthal, maestra de Schinca. Son muchos los pedagogos 
y artistas del movimiento expresionista alemán que desarrollaron nuevas ideas e investigaciones revolucionarias 
sobre el movimiento, pero se ha hecho una limitada selección siendo conscientes de su exclusión, ateniéndonos a los 
recursos empleados por Bayerthal. Estos autores estudiados se encuentran en el capítulo 3. Excepcionalmente se 
incluyen autores no reflejados en los antecesores. Son: Jean Georges Noverre (1727-1809 o 10), Françoise Delsarte 
(1811-1871), Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950), Rudolf von Laban (1879-1958), Rudolf Bode (1881-1971), Mary 
Wigmann (1886-1973), Ingeborg Bayerthal (1905-1986), Dore Hoyer (1911-1967),  José Estruch  (1916-1990) y Marta 
Schinca (1940) en el desarrollo expresivo del vocabulario corporal. 

Por lo tanto, el recorrido evolutivo que se propone se sustenta sobre un recurso de movimiento.
En esta etapa, Schinca está desarrollando su propia metodología por lo que algunas de sus investigaciones y 

contribuciones carecen de antecedentes y fundamentaciones teóricas, por lo que la investigación se centra en el fondo 
documental de la autora de esta investigación, de Schinca y sobre las entrevistas a la autora.  

En la segunda etapa (1979 a 1982), se introducen elementos escénicos y recursos teatrales. La estructura de la 
investigación sigue siendo similar a la anterior pues los contenidos del lenguaje de movimiento siguen desarrollándose, 
pero la aplicación de éstos tiene un camino más directo a la concreción escénica.

32 RUIZ, Rafael. LETM, op.cit. Pág. 58.
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En la tercera etapa (1982-1986), se encuentran los primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales por lo que 
la investigación se plantea de modo diferente a las dos etapas anteriores, en donde se plantearon los antecedentes de 
los elementos técnicos del movimiento. Los recursos físicos están integrados como vocabulario del trabajo del actor y 
ahora, las contribuciones son fundamentalmente artísticas y formativas de un tipo de actor especializado en una rama 
teatral: el teatro de movimiento. Es el momento donde se implanta un nuevo tipo de teatro con un actor especializado 
donde su vocabulario es corporal y la escritura parte del movimiento y no de un texto.

En la cuarta etapa (1986-2005), la investigación se plantea del mismo modo que en la etapa anterior, proponiendo, 
definitivamente, la aplicación del método Schinca como sistema de creación artística en el Teatro gestual. 

Desde el año 1977 hasta hoy, 2014, el método se ha empleado de la misma manera, puesto que ha sido la 
propia Schinca quien ha elaborado cada espectáculo y la autora de esta investigación participado en todos ellos. 
La evolución del sistema consiste en la posibilidad de integrar los elementos dramáticos y escénicos a lo expresivo. 
También existe la posibilidad de no integrarlos.  En las primeras etapas los espectáculos seguían la línea pura, sin 
aditivos, propia del momento social y cultural. Con la evolución de la imagen y el sentido espectacular, se percibía la 
necesidad de ofrecer teatralidad al espectador. La incorporación de Rafael Ruiz en la compañía aportó los recursos 
interpretativos y escénicos que el sistema necesitaba optimizar cuando el objetivo fuera la creación de un espectáculo 
o una obra artística.

1.6.3. Campos de estudio en el capítulo 6, “Aplicación del método a la 
creación de espectáculos de Teatro de movimiento”:

1.6.3.1. Campos de estudio de la primera etapa (1977-1979)
Numeración de la obra. El número adjudicado según el orden cronológico de producción de la compañía Schinca, 
Teatro de movimiento.

Título. El nombre con el que figura la obra en la SGAE.

Etapa. El método se aplica de modo diferente en la creación de cada obra según el estadio en el que se encuentren 
las investigaciones pedagógico-artísticas.

Obra. Puesta en escena de una creación original de la compañía Schinca, Teatro de movimiento.

Ámbitos de investigación del lenguaje corporal. Se identifican y extraen los elementos propios del lenguaje cor-
poral, tanto los que se emplearon como estímulo para abordar el trabajo como aquellos que surgieron de la propia 
búsqueda y que fueron utilizados con un enfoque más empírico.

Para el estudio de cada elemento del lenguaje corporal se emplea la siguiente metodología33.

-Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento.

-Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena.

-Antecedentes y referencias documentales.

-Objetivos finales.

Objetivos finales sobre las aportaciones de la obra. Una vez planteados los elementos de trabajo principales y sus 
antecedentes, si los hubiera, para la investigación artística, se extraen los argumentos que explican los procesos de 
creación hasta la consecución de la obra. Estas apreciaciones finales concentran las ideas en propuestas escénicas, 
adquisición de nuevos elementos de vocabulario, fórmulas de trabajo o fundamentaciones teórico- prácticas sobre el 
empleo del lenguaje corporal.

33  Según el contenido estudiado se necesitarán emplear unos u otros apartados. Por ejemplo: si no constaran antecedentes o referencias documentales 
se omitirá este apartado.
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1.6.3.2. Campos de estudio de la segunda etapa (1979-1982)
Campos de estudio sobre la obra. Igual que en la etapa primera. En el apartado: “ámbito de investigación del 
lenguaje corporal” no se plantean “Antecedentes y referencias documentales” por considerarse que los elementos 
propios del lenguaje corporal contenidos en los temas ya han sido planteados en obras anteriores.

1.6.3.3. Campos de estudio de la tercera etapa (1982-1986). 
Campos de estudio sobre la obra. Igual que en la 1ª y 2ª etapa y se incluye:

Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico. Como en etapas anteriores, además de los elementos 
propios del lenguaje corporal, se incluyen los elementos escénicos propios de la práctica es teatral, diferenciando: los 
elementos dramáticos de los elementos escénicos:

Lenguaje corporal. Vocabulario. a) Los recursos de vocabulario y gramática gestual.

Elementos dramáticosb) . Los elementos dramáticos están antes de lo escénico pues puede ser un trabajo dra-
mático y no escénico. Por ejemplo: el personaje, la dramaturgia o la escritura propia del Teatro de movimiento 
para una estructura dramática que se desarrolle a partir las diferentes categorías de movimiento que proponen 
nuevos vocabularios y nuevas sintaxis gestuales. 

Elementos escénicos.c)  Son los elementos escénicos relacionados con la puesta en escena para representar 
la obra.

Asimismo no se plantean “Antecedentes y referencias documentales” por considerarse que los elementos propios del 
lenguaje corporal contenidos en los temas ya han sido planteados en obras anteriores.

1.6.3.4. Etapa cuarta (1986-2005)
Campos de estudio sobre la obra. Igual que en la tercera etapa

1.7. Normas utilizadas para la designación de obras

Se emplea cursiva para el nombre del espectáculo y comillas para las escenas o piezas. La compañía con •  
la primera letra mayúscula a excepción de la compañía objeto de esta investigación que se pone en cursiva. En las 
tablas se emplea únicamente negrita, no se utiliza cursiva ni comillas.

Se emplea cursiva para los elementos propios del movimiento.•  

Fuentes primarias. A lo largo de la investigación se emplean dos publicaciones básicas de •  Marta Schinca: 
“Psicomotricidad, ritmo y expresión corporal” y “Expresión corporal”. En las notas a pie de página se citan las diferentes 
ediciones por variar los contenidos. Se emplea la siguiente fórmula: nombre de la autora, título sin subtítulo y/o 
abreviado, obra citada, fecha de edición y página.

En las citas de artículos de periódicos y revistas extraídos de recortes o archivos se pueden encontrar algunos •  
de ellos en los que no consta la página.

Otras fuentes citadas. A su vez se emplean con asiduidad artículos de uno de los colaboradores de Marta 
Schinca, Rafael Ruiz, que contribuye con sus publicaciones a elaborar conceptos y a plasmar los procesos de trabajo 
del método aplicados a la Interpretación gestual. Los artículos empleados fundamentalmente son: “Fundamentos de 
la Expresión corporal”, “Actualización de Laban” y “La escritura en el Teatro de movimiento”. Los tres artículos se 
encuentran en la revista Cuadernos Estudio Schinca. Revista de Investigación del Arte del Movimiento. Se emplean 
abreviaturas bibliográficas para citar cada artículo.
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Se cita periódicamente las obras de Rudolf Laban: Danza educativa moderna y el dominio del movimiento en 
español, por lo que también se emplea abreviaturas para distinguir cada libro.

Material fotográfico•  
El texto no hace referencia explícita al material fotográfico por los siguientes motivos:
Por no emplearse éste como análisis de las obras y las escenas, puesto que el lenguaje corporal es interpretativo 

y no coreográfico. Los momentos inmortalizados por el fotógrafo son irrepetibles en su mayoría dado que el lenguaje 
es improvisado, basado en la comunicación a través de la acción.

En los  capítulos 5 y 6 las fotos corresponden al espectáculo analizado, así como a las escenas correspondientes 
ilustrando el texto para facilitar la comprensión de los ámbitos del lenguaje corporal tratados.

Las fotos de cabecera de página o página completa pertenecen únicamente a los espectáculos de Schinca. 
Teatro de Movimiento tratados en esta investigación.

Entrevistas
Se hace constar que pertenecen al archivo personal y son realizadas por la autora de esta investigación por lo 

que no se cita el autor ni la fuente archivo. 

Capítulos 5 y 6
- Capítulo 5. Análisis de los espectáculos. El análisis de las obras se centra en el empleo de los elementos 

técnicos del movimiento y en el desarrollo expresivo de éste hasta la aplicación escénica, por lo que no es un análisis 
escénico de la obra, sino una recopilación de datos para extraer los elementos de vocabulario del lenguaje corporal 
que se desarrollan en el método Schinca.

- Capítulo 6. Aplicación del método a la creación de espectáculos de Teatro de movimiento. La creación en el 
método Schinca se comprende desde la utilización de los recursos físicos, los elementos formales del lenguaje corporal 
y los procedimientos que el actor desarrolla para proyectar su imaginario en la composición escénica gestual.

-Interrelación de los capítulos 5 y 6. La lectura de los capítulos 5 y 6 puede efectuarse de modo independiente 
o interrelacionarse. La estructura de ambos capítulos sigue el orden cronológico de los ocho espectáculos de los 
que se extraen los correspondientes elementos del lenguaje corporal desglosando sus componentes técnicos, los 
antecedentes y los procesos expresivos.

En el capítulo 5 se muestran once campos de estudio de cada escena. En los “ámbitos de investigación 
del lenguaje corporal” se plantean los recursos físicos que se desarrollarán expresiva y/o dramáticamente. Para 
profundizar en la aplicación y antecedentes se puede acceder al capítulo 6, en la misma obra, donde se desarrolla 
ese principio de movimiento.

A su vez, en el capítulo 6 se plantea una introducción en la que se explica en qué consiste un elemento o 
principio de movimiento desde el método y se hace referencia al capítulo 5 donde se puede ver la escena en la que 
se aplica este recurso en los once campos de estudio, de los cuales el “origen pedagógico”, “desarrollo expresivo” y 
“notas de dirección” destacan por transmitir el sentido práctico del método. 
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Significado de determinados conceptos
-El concepto de “investigación” se emplea desde dos puntos de vista:

a) Desde la práctica académica, con carácter científico.

b) Desde la práctica escénica donde la actividad de investigación experimental puede tener un carácter científico 
o no, basándose en unas exploraciones orientadas a la obtención de nuevas aportaciones a la práctica teatral.

-Se emplean dos términos que pueden resultar difíciles de diferenciar en el contexto de esta investigación: 
“conciencia” y “consciencia”.

a) Conciencia. En esta investigación se emplea como conocimiento de uno mismo a través de diferentes 
procesos cognitivos y emocionales que implican la vivencia de totalidad del Ser. La experiencia creadora  es un 
alimento para el espíritu humano. 

b) Consciencia. En esta investigación se emplea consciencia para referirse a los procesos  mediante los cuales 
el individuo comprende, desde la vivencia, los mecanismos del cuerpo en movimiento. 

Por lo tanto, en el aprendizaje de la práctica de la disciplina Expresión corporal se adquieren herramientas 
corporales para ser conscientes de los  mecanismos y procesos que rigen las leyes del movimiento y se elaboran 
procedimientos mediante los cuales se adquiere una competencia general: la toma de conciencia del cuerpo.

-La presente investigación no se ha traducido a otro idioma por los problemas de significado o equívoco que 
surgirían al utilizar vocablos equivalentes relacionados con términos específicos del método de Expresión corporal 
de Marta Schinca, el matiz que se le da en el método exigiría una labor de traducción que sobrepasa los objetivos de 
esta tesis.
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CAPÍTULO 2
Contexto histórico

El trabajo en el Grupo Schinca evoluciona desde lo más esencial del movimiento puro 
hasta consolidarse en temas y reflexiones sobre la naturaleza humana, 
sus pasiones y conflictos, transitando por la poética y plasticidad de las imágenes 
de los cuerpos en movimiento. Recuerda las búsquedas de los artistas de la Bauhaus, 
la danza libre, el nacimiento de la expresión de las emociones, un nuevo concepto 
de salud a través de la Gimnasia consciente y del movimiento orgánico.

Todo ello supone que la actividad creadora del Grupo Schinca 
se desarrolle en un ámbito abstracto del Arte del movimiento, 
sin precedentes estéticos actuales.
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2. Contexto histórico

2.1. Los laboratorios
En Madrid, en los años 70, la inexistencia de grupos de teatro que trabajaran desde la perspectiva de la 

gramática de la Expresión corporal hacía que el Grupo Schinca fuera una rara avis. Presentaba nuevos caminos 
expresivos y de comunicación exigiendo la máxima inversión de esfuerzo y tiempo para la elaboración de cada obra.

El Grupo Schinca representa una época y un momento social de apertura, de nuevas propuestas y de 
movimientos de vanguardia. “El Laboratorio” puede entenderse como el modelo de grupo que cree y tiene convicciones 
filosóficas e intelectuales. Es una actitud existencial que marca un tipo de búsqueda en relación al trabajo. Es el 
caso del Grupo Schinca, dirigido al encuentro con el cuerpo y la expresividad del actor que se expresa a través de 
su cuerpo y su voz para encontrar una verdad personal, casi sagrada, que le conduzca a la comunicación que va 
más allá del lenguaje verbal. Al contrario de la tendencia del momento no entraba en el terreno político ni pretendía 
transgredir. Desde un punto de vista constructivo proponía nuevas tendencias de expresivas en las que se imbricaran 
las diferentes manifestaciones artísticas, por eso, en ocasiones, el trabajo podría interpretarse como una ruptura con 
los cánones establecidos.

Entre los años 60-70 surge la idea de “Laboratorio” o espacio de experimentación para abrir nuevos canales de 
expresión escénica. Se entiende que quien acuña el término “Laboratorio” para concebir un espacio de investigación 
teatral es  Jerzy Grotowski. 

En 1959, en una pequeña ciudad de Polonia, Opole, se creó un teatro que en su corta vida revolucionó de manera 
sustancial los conceptos teatrales de Europa y América de la segunda mitad del siglo XX.

El rico movimiento teatral de los años 70 ha sido no sólo consecuencia del despertar sociopolítico de las nuevas 
generaciones, sino también el resultado de una labor pionera de algunos creadores, que han conseguido marcar pautas 
y, con su práctica escénica, abrir puertas a nuevos territorios teatrales hasta entonces expresados solamente por algunos 
de los más iluminados teóricos de nuestra cultura teatral. Uno de esos nombres claves fue, sin duda, Jerzy Grotowsky y 
su teatro, conocido mundialmente el “Laboratorio”.34

En 1966, el teatro de Grotowsky  pasa a llamarse  “Instituto-Teatro Laboratorio”. En esa época, después de 
pasar por varias etapas diferentes, sus investigaciones se centran en el trabajo del “actor puro”, sin decorados, sin 
vestuario, con el único recurso de su propio cuerpo. La “interpretación” como tal desaparece quedando en su lugar la 
vivencia del actor, en una especie de ritual o ceremonia en la que el espectador participa como testigo de la misma.

La peculiaridad del lenguaje corporal y de los planteamientos escénicos del Grupo Schinca se podía emparentar 
con el trabajo  de Grotowsky, en algún aspecto aunque en su aspecto profundo no parece guardar similitudes. El trabajo 
del Grupo Schinca se topaba con muchos impedimentos culturales, institucionales y burocráticos lo que le daba un 
carácter aparentemente elitista. A su vez, el resultado escénico no era el único fin, sino que en “el Laboratorio”, la 
fase puramente investigadora y experimental del equipo, era la motivación fundamental, propia del hálito social del 
momento. 

Para llegar a ese resultado final, en forma de espectáculo, podían emplearse de uno a varios años de 
investigación, considerando que el trabajo era presencial, de todos los componentes del grupo, sin expectativas 
de remuneración ni reconocimiento artístico. Una dedicación puramente vocacional,  algo difícil de plantearse en la 
actualidad. 

El concepto de “Laboratorio” del Grupo Schinca implica una participación de todos los miembros del grupo en 
todos los aspectos, aunque exista una directora que transmite conocimientos y realiza las propuestas.

Continuando con el paralelismo del Teatro Laboratorio de Grotowski y la gran similitud que se encuentra en 
algunos aspectos, la posición del Director o Directora dentro del Grupo puede ser un punto de inflexión para marcar 
una diferencia en la praxis y, por lo tanto, en el resultado estético. 

34 BIELSKI, Jaroslaw. “¿Qué queda de Grotowsky?”. Dentro de: “Grotowsky, 50 años del Laboratorio Teatral”. ADE Revista de la Asociación de Directores 
de Escena de España. Nº 128 Noviembre – Diciembre. Madrid, 2009. Pág. 93.
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2.2. La posición del director
El “laboratorio” y “el grupo” son dos conceptos del arte teatral vanguardista del momento. El trabajo de 

investigación en equipo, las creaciones colectivas, la unidad de criterios y valores y la búsqueda de una técnica 
interpretativa que pueda existir más allá del texto son exploraciones comunes a muchos investigadores.

El siglo XX descubre al cuerpo como eje de investigación: como medio de comunicación y de manifestación 
artística. El actor educa su cuerpo y su voz, lo entrena y depura para poseer una técnica que le permita tocar e 
interpretar sin partitura, es decir, sin un texto. 

Cuando el actor “toca”, emplea la herramienta a través de la cual se  proyecta como obra, pero también como 
persona. La presencia física del actor que domina la Expresión corporal, es la estampa de un actor creador que puede 
prescindir del texto y emplear su cuerpo y su voz para expresar y comunicar. Cómo llevar adelante esa búsqueda es 
lo que muchos pedagogos y directores teatrales se proponen. Aunque se plantee un trabajo de “creación colectiva”, 
casi siempre es necesaria la figura del director. Su presencia y la posición frente al grupo de investigación, al grupo 
de trabajo, al taller o, en definitiva, al grupo de teatro marca qué se quiere buscar y cómo se desea llevarlo a cabo. Es 
decir, la unidad escénica, tanto estética como filosófica.

Jerzy Grotowsky pide al actor una renuncia como persona y artista: sus ideas y sus creencias deben seguir una 
línea artístico-espiritual procedente de la figura del director- Gurú y lo expresa así:

Mantengo una posición peculiar de liderato en el Teatro Laboratorio. No soy simplemente el director, el productor o 
el “instructor espiritual”. En primer lugar mi relación con la obra no es unilateral ni didáctica. Si mis sugerencias se reflejan 
en las composiciones espaciales de nuestro arquitecto Gurawski, debe entenderse que mi visión se ha formado durante 
años de colaboración con él.

Hay algo incomparablemente íntimo y productivo en el trabajo que realizo con el actor que se me ha confiado. Debe 
ser cuidadoso, confiado y libre, porque nuestra labor significa explorar sus posibilidades hasta el máximo; su crecimiento 
se logra por observación, sorpresa y deseo de ayudar; el conocimiento se proyecta hacia él, o más bien, se encuentra 
en él y nuestro crecimiento común se vuelve revelación. Esta no es la instrucción que se le ofrece a un alumno, sino una 
apertura total hacia otra persona en la que el fenómeno de “nacimiento doble o compartido” se vuelve posible. El actor 
vuelve a nacer, no sólo como actor sino como hombre y con él yo vuelvo a nacer. Es una manera muy torpe de expresarlo 
pero lo que se logra es la total aceptación d un ser humano por otro.35

Cuando Eugenio Barba funda el Odín Teatret, su búsqueda se centra en crear una técnica de autodisciplina y 
de autoconocimiento, toma el papel de pedagogo que enseña  al actor como persona dentro del grupo, una práctica 
que le permita encontrar un modo personal de hacer teatro y una manera de vivir en el teatro.

Eugenio Barba lo expresa así:

Los primeros actores del Odín eran jóvenes rechazados por las escuelas tradicionales. Me encontré con la 
necesidad de convertirme en pedagogo… Trabajando regularmente alcanzamos una cierta perfección, distinta de la del 
teatro tradicional. De hecho, si tomas a un actor del Odín y lo haces actuar en un teatro tradicional se convertirá en el 
clásico pez fuera del agua. No porque no esté técnicamente preparado sino porque ha elaborado una manera personal de 
llevar a cabo una operación física y mental mediante la cual, a pesar de presentarse a través de la ficción teatral, habla en 
primera persona […] El 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 reacciones físicas. Lo que cuenta no es el ejercicio en 
sí mismo ─por ejemplo, hacer flexiones o saltos mortales─ sino la justificación que cada uno da al propio trabajo, una 
justificación que, aunque sea banal o difícil de explicar, es fisiológicamente perceptible, evidente para el observador. 
Este enfoque, esta justificación personal decide el sentido del training, la superación de los meros ejercicios, en realidad 
estereotipos, movimientos gimnásticos. Esta necesidad interior determina la calidad de la energía que permite trabajar sin 
descanso, sin preocuparse del cansancio; y cuando se está exhausto, entonces continuar, seguir adelante precisamente 
en aquel momento, sin rendirse: esta es la autodisciplina de la cual hablaba.

Pero entendámonos bien: uno no se vuelve creativo matándose de cansancio; no es por mandato, de una manera 
forzada que se abre hacia nosotros. El training no es una forma de ascesis personal, una dureza malévola hacia sí mismo, 

35 GROTOWSKI, Jerzy, “Hacia un teatro pobre”, dentro de “Grotowsky, 50 años del Laboratorio Teatral”. ADE Revista de la Asociación de Directores de Escena de 
España. Nº 128 Noviembre – Diciembre.  Madrid, 2009. Pág. 101. 
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una persecución del cuerpo. El training es un test que pone a prueba las intenciones, hasta qué punto se está dispuesto 
a pagar con la propia persona por lo que se cree o se afirma, la posibilidad de superar el divorcio entre intención y 
realización. Este trabajo cotidiano, obstinado y paciente, a menudo realizado en la oscuridad, a veces incluso buscándole 
un sentido, es un factor concreto de la transformación del actor como ser humano y como miembro del grupo. Esta 
imperceptible transformación cotidiana de la propia manera de ver, de acercarse y juzgar los problemas de la propia 
existencia y de la existencia de los otros, esta criba de los propios prejuicios, de las propias dudas ─no a través de gestos 
y frases grandilocuentes, sino a través de la silenciosa actividad cotidiana─ se refleja en el trabajo que encuentra nuevas 
justificaciones, nuevas reacciones: entonces el propio norte se desplaza.36

Roy Hart lo expresa así:

P. - ¿Qué es Abraxas Club? ¿Cómo viven sus miembros y qué se necesita para ser socio?

R.H.- El Abraxas está situado en High Gate (distrito al norte de Londres), vivimos en forma de comuna. Tenemos 
varias casas (chalets), con habitaciones y servicios comunes. Los miembros del Roy Hart Theatre viven allí. Está 
separado del Abraxas Club que es el lugar de trabajo. En cuanto a los fondos económicos, cada uno de acuerdo 
con la aportación que puede hacer; no hay una cuota fija para cada uno de los miembros.

P. – Para ser socio de Abraxas…

R.H.- Primero se habla conmigo, se trabaja con el grupo durante cierto tiempo para ver si su personalidad se adapta 
a la ya existente o no. La convivencia es el único criterio de selección. En la comuna hay hasta dos generaciones,  
padres e hijos. No buscamos a gente joven o bella, sino a personas que quieran trabajar y que no sean compatibles 
con las otras que ya la integran. Tampoco tienen ningún problema cuando quieren abandonar el grupo.

P. – Me sorprende el éxito de la comuna, es poco frecuente, ¿cómo se explica?

R.H.- Porque ha surgido no como un apriorismo, es decir como puesta en práctica de un sistema teórico, sino 
resultado de un trabajo en equipo, como necesidad de convivencia de un grupo.

P. – Económicamente, ¿cómo se mantienen?

R.H.- Existen una serie de benefactores capitalistas que quieren salvar sus almas y que contribuyen con su dinero.

Comentario: así ya se puede…

R.H.- Esto no ha sido siempre así. El Roy Hart Theatre se ha hecho famoso sólo hace tres años. Ha ido 
evolucionando en su estructura…

P. – ¿Cuál es el objetivo del Roy Hart Theatre, es un fin en sí mismo o pretende ser ante todo un espectáculo? ¿A 
qué tipo de público va dirigido?

R.H.- Actualmente es primariamente espectáculo, pero hay que tener en cuenta que nuestro trabajo es una 
prolongación de nuestras vidas privadas. Es decir, existe una total adecuación entre lo uno y lo otro. Yo no me dirijo 
hacia un público en concreto. Nuestro espectáculo lo presencian desde Grotowsky hasta Peter Brook pasando 
por el hombre común. El Roy Hart Theatre no va a buscar al público, le espera. La calidad acaba imponiéndose. 
El objetivo del Roy Hart Theatre es llegar al hombre. Creo que existe un sustrato común a todo ser humano, 
independiente mente que sea judío, chino o europeo, lo que se pretende es ir en busca de ese sustrato común. Se 
trata de subrayar las afinidades y de eliminar las diferencias. Esto no quiere decir que se anulen las características 

36 GARCÍA-ARAUS, Luis. “Eugenio Barba” en Saura, Jorge (coord.). Actores y actuación III. Artículo sobre Eugenio Barba. Extractos de su libro: Teatro: 
Soledad, oficio, revuelta. Editorial Fundamentos. Madrid, 2007. Pág.163
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individuales. Todo lo contrario: que la idiosincrasia de cada cual potencie la comunidad aportando lo que tiene de 
propio y particular.37

En España, en los años 70, Albert Boadella, fundador de Els Joglars se manifiesta como líder del grupo al que 
denomina “la banda”. Este impulso surge desde la infancia:

Hay motivos para pensar que esa obsesiva dedicación a la Banda, y su correspondiente derroche de ingenio para 
mantener el liderato, no fue más que el arranque de su posterior constante obsesión por mantener perpetuamente un 
grupo de acción. La banda de Els Joglars, que siempre lideró, duró tantos años que llegó a ser la compañía privada más 
antigua de Europa38

Albert Boadella y su grupo comenzaron realizando espectáculos de Mimo, que surgieron del deseo de crear 
conjuntamente, más que de una investigación en el vocabulario propio del cuerpo. Una de las creaciones que 
interesaron al público más intelectual español  y que tuvo una buena acogida en Francia fue Mary d´Ous. Esta obra 
acaparó el interés del teatro contemporáneo lo que para Albert Boadella, como director de la Compañía le puso en un 
punto de inflexión del camino que a él personalmente le interesaba o no desarrollar. Después de actuar en el festival 
de teatro contemporáneo de La Rochelle y estar una temporada en Madrid sus reflexiones le llevaron a este punto en 
relación a cómo gestionar su visión de la materia escénica, incluidos los actores en esa materia.

La vedette de La Rochelle era sin duda un tal Bob Wilson, que con los años llegaría a ser líder de la vanguardia 
teatral. Presentaba un montaje que tenía más o menos este título: “Cartas a la Reina Victoria”, pero en la obra no había ni 
cartas ni aparecía la inefable reina; más bien era un conglomerado de gestos, movimientos y efectos luminosos, o sea, un 
auténtico galimatías que reflejaba el desorden crematístico e indocumentado en que navegaba su creador.

Aquella soporífera representación, rodeado de un público snob en constante estado de erección intelectual, me 
provocó el choque que necesitaba para vislumbrar con cierta claridad el futuro al que me estaba conduciendo Mary d´Ous 
[…] Hacía tiempo que observaba el aburrimiento que me causaba aguantar una representación de mi propia obra. Durante 
la temporada en Madrid, en la que me ocupaba de los efectos de luz, tenía que hacer esfuerzos sobrehumanos para no 
dormirme a media representación. Al acabar la representación venían los modernos, completamente trastornados, haciendo 
alarde de cómo habían captado todos los mensajes implícitos que, según ellos, escondía la obra. Aquellas disquisiciones 
me hacían cuestionar siempre el porqué de un éxito tan contundente entre determinados ámbitos del público y, por más 
que lo analizaba, no conseguía concretarlo. Yo no veía en Mary d´Ous más que un juego indudablemente ingenioso, 
pero sin más contenidos, porque francamente, con el procedimiento escogido, tampoco había conseguido introducirlos. 
Paradójicamente, la gente más entusiasmada con la obra correspondía muy a menudo a un tipo de personalidad al que 
soy bastante refractario, y los que se atrevían a manifestar su total incomprensión no me producían ningún disgusto, más 
bien al contrario: eran los simpáticos niños del cuento que denunciaban la desnudez del Gran Duque.

La Rochelle y Bob Wilson me hicieron entender que era precisamente el carácter de ejercicio lo que excitaba a un 
público interesado sólo en la destrucción de cualquier narrativa convencional. Cuando se producía algo semejante, como 
en nuestro caso, el éxito estaba asegurado, porque para ellos, la ausencia de tradición se convertía en la única sustancia de 
la obra. Se trataba del mismo impulso que había llevado a las artes plásticas por los caminos de las abstracciones, donde 
los máximos contenidos revolucionarios se resumían obsesivamente en pulverizar la tradición. Todos estos simplismos se 
repiten monótonamente con idénticos esquemas: se basan en el juego espontáneo de unas materias, ordenadas ─es un 
decir─ aleatoriamente según la pura casualidad, y con unos resultados que en el mejor de los casos son utilizados como 
vulgares objetos decorativos para la mayor gloria del mercado.

Naturalmente estas inquietudes no las expresaba a la banda pues me hubiera parecido un auténtico sabotaje 
hacerlo mientras representaban fervorosamente la obra. Los actores son personalidades de natural muy frágil, que 
necesitan la confianza constante de los demás, ya que su cuerpo acaba siendo la única materia de arte. Obviamente si 
el director expresa la más mínima duda sobre el producto, la misma inseguridad del actor tiende a traducirse en términos 
catastróficos.39

37 ARANDA, A., Capel, J., Escribano, J. L., Guggel, C. y Montero R. Entrevista colectiva a Roy Hart. “El día antes de su marcha”. Primer Acto. Nº 130. Marzo, 1971. Págs. 26 y 27. 
38  BOADELLA, Albert. Memorias de un Bufón. Espasa Calpe S.A. Madrid, 2004. Pág. 63
39 BOADELLA, Albert, op. cit. Págs. 225 a 227.
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Inx Bayerthal, fundó la compañía de Expresión corporal40 que llamó Grupo Bayerthal. Su carácter como 
pedagoga y creadora era trascendentalmente grave y así transmitió a los componentes del Grupo una manera de ver 
el trabajo corporal, que a su pesar tuvo varias denominaciones que nunca fueron totalmente de su agrado porque no 
representaban, ninguna de ellas, su búsqueda casi devocional. Su entrega reunía a todas las artes y, fundamentalmente, 
el lugar del ser humano como persona integrada en la naturaleza y el arte. Bayerthal hacía contemplar y admirar una 
piedra con la misma profundidad que prodigaba una pintura.

A los/sus actores del Grupo Bayerthal, les llamaba oficiantes y siempre renegó de que ella hiciese “teatro” 
puesto que la parte de exhibición le parecía trivial.

«Tengo la suerte la suerte de haber nacido en un siglo maravilloso en él pasan cosas que trascienden más allá de 
lo que el hombre común capta [...] Nunca preparé de antemano una clase, cada una fue siempre completamente nueva 
en temas y enfoques».

Este es uno de los secretos de ese experimento diario, en la búsqueda de un lenguaje que corresponda a la 
naturaleza intrínseca del hombre y que, superando lo meramente personal, pueda llegar a la esencia dirigida al hombre 
en sí. Un lenguaje en permanente cambio. Estructurado independientemente de la profesión, del sexo, de la edad de cada 
uno, de manera que el buceo se realice en plena libertad y con esplendentes resultados.

Este ubicar al ser en su propia autenticidad, primer punto en sus programas de acción, se logra con un aprendizaje 
dinámico. La enseñanza del movimiento, el proceso de trabajo se desarrolla gradual y lógicamente a partir del simple 
conocimiento del músculo o de un grupo muscular. Es entonces y así que por una toma de conciencia del cuerpo y 
de su infinita mutabilidad como realidad básica, se llega a reflexionar mejor sobre uno mismo, significando un severo 
autoanálisis, superando sucesivas etapas de experimentación.41  

En el Grupo Schinca la relación entre los actores y la directora del grupo, Marta Schinca, se desenvuelve a 
partir del aprendizaje de un sistema de creación. Podría definirse como una relación pedagógica en la que se fomenta 
la actitud intelectual creadora. El trabajo es siempre grupal, pero el enriquecimiento es individual generando personas 
con criterios propios para poder realizar creaciones artísticas independientes de la escuela.

Ésta quizás sea una de las diferencias con muchos trabajos de investigación que se desarrollan en estas 
décadas en el Arte Teatral en las que se forjan comunas. El producto escénico surge de unas largas convivencias y el 
individuo se ve supeditado al sistema de relación artística y humana menguando su independencia en pro de la figura 
de exaltación, que podría definirse como una clase de Gurú. Las enseñanzas de Marta, basadas en la sistematización 
de lo formal y en la sublimación de las pulsiones humanas no predispone a este tipo de relaciones piramidales. 
El espíritu gregario del ser humano, aún cuando busca la libertad de expresión artística, paradójicamente, puede 
sentirse irremediablemente atraído por aquellas personalidades que crean relaciones dependientes, sometiendo a 
sus discípulos a estrictas reglas de entrenamiento, a dogmas u otros argumentos que le ayuden a reafirmarse en el 
transitar creativo. Este tipo de trabajo rueda sobre raíles diferentes a los raíles de una metodología de trabajo. A veces 
puede ir asociado a un método, pero otras es una personalidad que desarrolla sus ideas y éstas movilizan un sentido 
colectivo litúrgico, en el que deben llevarse a cabo una serie de requisitos y normas propias del rito.

Como decía el malogrado pintor Julio Gutiérrez Más42: “todo arte es sistematización de la forma”. La peculiaridad 
y a la vez dificultad para el pedagogo-director del trabajo que plantea Schinca es la gran capacidad de hacer algo 
complejo de manera sencilla: cómo otorgarle al lenguaje del cuerpo una significación de la forma, pero sin codificar. 
Es más complicado de lo que parece, pues cada actor encuentra sus propias formas significantes. Es un compositor 
de nuevas formas para posibles lenguajes. 

Esta manera de enfocar el trabajo, repito: “hacer algo complejo de manera sencilla” es un arma de doble filo 
para el pedagogo-director. Con este método se pretende hacer un actor independiente, darle la posibilidad de adquirir 
criterios propios, de permitirle volar por su cuenta en cualquier momento. En síntesis: no se tiene poder sobre él, por 
lo que éste ha recibido herramientas útiles para toda su vida con la posibilidad de emplearlas de un modo personal y 
creativo.

40 Ver capítulo 3, “Las fuentes”. Inx Bayerthal, maestra de Schinca desarrolló su labor en Montevideo desde 1936 hasta su muerte.
41 TRON, Silvia. “Poética corporal. Un descubrimiento del yo”. Suplemento del diario El Día de Montevideo. 11 de septiembre de 1977, s.pag.  
42 GUTIÉRREZ MáS, Julio.  Pintor, grabador, ilustrador. Amigo de Schinca y seguidor del trabajo del Grupo Schinca desde los comienzos. Reflexiones del 

artista en sus clases y/o charlas. 
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Este sistema de trabajo es fácil para el actor: sólo se le pide implicación en el instante, no lo pone en un 
estado de consciencia de la trascendencia de lo que se juega, se le allana el camino, no sufre, sólo debe trabajar con 
intensidad creadora. Esto, para algunos caracteres deseosos de transgredir normas o vivir una mágica inspiración 
es un tanto decepcionante, demasiado prosaico. El trabajo que plantea Schinca hace ubicarse al actor en el proceso 
de creación largo tiempo, antes de llegar a su forma final espectacular. Esto también es duro cuando se persigue el 
“efecto inmediato”. En ocasiones hacer algo sencillo de manera compleja (contrario al método de Schinca) hace que 
el actor sienta una dificultad que se confunde con profundidad que el director aprovecha para adquirir dominio y cierto 
poder sobre el actor y éste puede o no aceptar el juego si es suficientemente suspicaz.

Una de las fuentes de inspiración filosófica para Marta y los componentes del Grupo Schinca en su primera 
etapa, eran las ideas que promulgaba, Antonin Artaud, y la corriente contra la vacuidad de las formas, lo insustancial 
de la cultura y el rechazo por el teatro basado en el diálogo verbal. Según Artaud, en El Teatro y su doble: 

[…] Nuestro teatro puramente verbal ignora todo cuanto es teatro, todo cuanto existe en el aire de la escena, todo 
cuanto ese aire mide y circunscribe, y tiene densidad en el espacio:  movimientos, formas, colores, vibraciones, actitudes, 
gritos; nuestro teatro, en todo lo inconmensurable y que depende del poder de sugestión del espíritu, podría pedir al 
balinés una lección de espiritualidad” 43 

Para él los sonidos concertados y sus correspondencias con los gestos, producen un gran impacto emocional 
y dramático.

Las percepciones de Artaud del mundo intelectual y artístico resultaban revolucionarias y premonitorias. 
Difícilmente se podían poner en pie, pero incitaban a diversos artistas a leer y releer sus obras de donde extraían un 
sinfín de ideas y nuevos planteamientos escénicos. Antonin Artaud sufría su existencia de psiquiátrico en psiquiátrico 
aportando  genialidad y clarividencia a muchos creadores. 

 [...] ( y porqué no habríamos de imaginar una pieza compuesta directamente en escena, realizada en escena), la 
puesta en escena es entonces teatro mucho más que la pieza escrita y hablada. 

[...] La idea de una pieza creada directamente en escena, y que choca con los obstáculos de la realización 
e interpretación, exige el descubrimiento de un lenguaje activo y anárquico, que supere los límites habituales de los 
sentimientos y las palabras.44 

2.2.1. Un modo de hacer
El trabajo en el Grupo Schinca evoluciona desde lo más esencial del movimiento puro hasta consolidarse en 

temas y reflexiones sobre la naturaleza humana, sus pasiones y conflictos, transitando por la poética y plasticidad de 
las imágenes de los cuerpos en movimiento.

Afirmo que la escena es un lugar físico y concreto que exige ser ocupado, y que se le permita hablar su propio 
lenguaje concreto.

Afirmo que ese lenguaje concreto, destinado a los sentidos, e independiente de la palabra, debe satisfacer todos 
los sentidos; que hay una poesía de los sentidos como hay una poesía del lenguaje, y que ese lenguaje físico y concreto 
no es verdaderamente teatral sino en cuanto expresa pensamientos que escapan al dominio del lenguaje hablado.45

La primera fase es la experimental, la más larga, rica, agotadora y en ocasiones decepcionante, lo cual 
implica mantener una constante intensidad creadora. Es importante aclarar que en esta primera fase, aunque se ha 
denominado como “experimental”, no se refiere a probar cada día una técnica diferente, ni introducir herramientas de 
otras disciplinas, ni a probar qué suerte de respuestas nuevas pueden surgir con un nuevo cóctel de propuestas o a 

43   ARTAUD, Antonin. El Teatro y su doble, op. cit. Pág. 62. Se extrae esta nota del libro citado, propiedad de Marta Schinca, donde subraya y/o extrae ciertos 
párrafos que en su momento fueron fuente de estudio e inspiración para los procesos de creación.

44 ARTAUD, Antonin, op. cit. Pág. 44. 
45 ARTAUD, Antonin, op. cit. Pág. 40. 
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repetir hasta el agotamiento físico y moral un calentamiento de ejercicios físicos extraídos de técnicas asiáticas. Esta 
fase consiste en asentar metódicamente la Técnica y expresión del movimiento, sistema que educa el cuerpo a la vez 
que fomenta encuentros creativos dentro del ámbito simbólico del movimiento. 

Así mismo el método Schinca es experimental, es un sistema de estudio científico, planificado, en el que se 
adquieren conocimientos razonados de los que se deducen principios y leyes generales.46

La segunda fase es la selección de temas y el encuentro del lenguaje apropiado para desarrollarlos, una 
búsqueda que debe pasar por desechar aquello que no conduce a la transmisión de lo pretendido hasta llegar a los 
más innovadores elementos expresivos del lenguaje corporal, donde se mantiene la improvisación para mantener viva 
la comunicación.

La tercera fase es el encuentro con el público, la comunicación con el receptor y se continúa manteniendo la 
improvisación como engranaje y trama de comunicación corporal, aunque las pautas y herramientas de cada pieza 
sean diferentes.

2.2.2. Sentido poético
La investigación del Grupo Schinca se produce en el momento en el que en muchos países europeos se 

considera que el teatro empieza a influir poderosamente en la danza y viceversa (1960-70), aún así, el Grupo Schinca 
no toma formas de la danza. Sí se manejan principios comunes al Arte del movimiento, donde podrían situarse la 
Danza, el Mimo o el Teatro oriental. Quizás se pueda encontrar que la Expresión corporal se sirve de algunos elementos 
interpretativos aplicados al lenguaje corporal, como la incorporación del sonido vocal y la palabra o la aparición del 
personaje y el sentido argumental. Lo que en esa primera etapa se mantiene como disposición determinante es 
el empleo de elementos propios de la ciencia musical y de las artes plásticas. El movimiento se correlaciona con 
los elementos rítmicos, tonales y expresivos, pero también integra “ideas musicales” que reconvierte en espaciales 
y visuales. De la pintura y la escultura participa de  sus elementos gráficos: el diseño de las formas simétricas o 
asimétricas, de los trazos del dibujo, de la geometría, de la estructuración de las dimensiones y direcciones, del 
volumen y el espacio. Estas imágenes gráficas modulan al cuerpo en movimiento o en sus diseños estáticos y le dan 
el soporte, que es el uso del elemento espacial. Del lenguaje literario, la poesía se integra íntimamente al lenguaje del 
movimiento por su esencia métrica y por el ámbito simbólico y sugerente.

[...] Una forma de esta poesía en el espacio- además de la que puede crearse combinando líneas, formas, colores, 
objetos en estado natural, elementos comunes a todas las artes- es la del lenguaje-signo. Y permítaseme hablar un 
instante de este otro aspecto del lenguaje teatral puro, que no necesita de la palabra: un lenguaje de signos, gestos y 
actitudes que tienen un valor ideográfico, como el de ciertas auténticas pantomimas.

Por pantomima auténtica entiendo la pantomima directa, donde los gestos en vez de representar palabras o 
frases- como en nuestra pantomima europea, que no tiene más de cincuenta años, y es sólo una deformación de las 
partes mudas de la comedia italiana- representan ideas, actitudes del espíritu, aspectos de la naturaleza, y todo de un 
modo efectivo, concreto [...].47  

En la búsqueda dentro del campo del Arte del movimiento, que desarrolla el Grupo Schinca es imprescindible 
la integración de las demás manifestaciones artísticas tanto por las aportaciones al vocabulario corporal como por el 
ámbito de la resonancia y del trabajo con la imagen. 

Esta investigación se ve reflejada en estos pensamientos escritos por la creadora del Método,  Marta Schinca, 
que “de su puño y letra”  plasma sin más, en una hoja de papel cualquiera:

No se trata de crear un arte nuevo, sino de marcar un camino, abrir una puerta hacia la investigación. Siempre se 
han separado las artes. Por ejemplo: una bailarina estudió Danza y como materia aparte, Música, con el fin de utilizar sus 
conocimientos en ambas artes para luego “superponerlas”, relacionándolas. Un músico estudió Música y con una partitura 
o sin ella interpreta un instrumento ya sea sobre la base de una creación musical de un compositor o improvisando y 

46 SAURA, Jorge. Inspirado en el artículo: “Principios elementales de Pedagogía teatral”. ADE. Revista de la Asociación de Directores de Escena de España.  
Nº136. Madrid, 2011. Págs. 127 a 143. 

47 ARTAUD, Antonin , op. cit. Pág. 42. 
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creando solo o con otros instrumentistas. Acaso un músico toque una composición que va a ser interpretada en movimiento 
por una bailarina. Una persona que hace teatro interpreta un texto de un poeta, etc.… Tal vez en una representación se 
integran: música, poesía, teatro, danza, pintura.

Pero en este otro camino se trata de llegar a una creación que pueda entrar dentro de lo musical por el camino del 
movimiento orgánico o llegar a la Expresión corporal  en base a estímulos sonoros. La base es una integración orgánica de 
las diferentes expresiones. Es así que un texto poético, en este método,  puede pasar a ser una estructura rítmica-sonora 
sin perder su sentido poético, sirviendo a la vez, como estímulo del movimiento orgánico. Cada manifestación artística, 
dentro de un campo, pierde su limitación pudiendo hacer nacer otro tipo de manifestación; los campos de manifestaciones 
artísticas pierden sus límites para entrelazarse y entrecruzarse en intercambio creativo.48

En estas palabras se puede advertir la idea que sustenta la búsqueda. Una idea integradora y transversal que 
fomenta la intermedialidad en las artes escénicas.

Estos principios que gobiernan las artes antes mencionadas integradas a la investigación sobre el lenguaje 
corporal sin “códigos preconcebidos”, hacen que  la actividad creadora del Grupo Schinca se desarrolle en un ámbito 
abstracto del Arte del movimiento sin precedentes estéticos.

El cuerpo, como instrumento de comunicación.
El Grupo Schinca, especializado en la difícil disciplina de la Expresión corporal, ha ofrecido un recital en el Instituto 

Alemán de Madrid […]. Cuatro jóvenes dirigidos por la creadora del grupo, Marta Schinca, ofrecen con sus movimientos un 
ejemplo de las posibilidades expresivas del cuerpo, de su lenguaje propio. […]El programa que han ofrecido en el Instituto 
Alemán es, además de original, muy espectacular […]. 49

Schinca, Teatro de movimiento (Grupo Schinca), nace en 1977, en el Instituto Alemán de Madrid. Realiza sus 
primeras representaciones reavivando la estética alemana de principios de siglo XX donde se gestan las bases para el 
nacimiento de un nuevo tipo de arte escénico europeo. El Grupo Schinca, para la cultura alemana, tiene un gran valor 
porque significa la continuidad de los hallazgos realizados en el movimiento cultural de las primeras décadas del siglo. 
Recuerda las búsquedas de los artistas de la Bauhaus, la danza libre, el nacimiento de la expresión de las emociones, 
un nuevo concepto de salud a través de la Gimnasia consciente y del movimiento orgánico, todo ello reacciones ante 
la era de la industrialización y la mecanización, así como de una cultura opresora. En la segunda guerra mundial 
parte de la cultura europea emigró a América y volvió con interesantes productos artísticos reelaborados desde otra 
mentalidad. Schinca, a través de Bayerthal,  retoma elementos de aquellos estudiosos como Delsarte, Dalcroze, Bode 
y Laban en la época europea y los actualiza respetando el pensamiento europeo y aportando novedosos hallazgos 
que evolucionan con la vanguardia española. Esto lo observa Eckart Plinke50, director del Instituto Alemán de Madrid 
y apoya el trabajo de Schinca.

48  SCHINCA, Marta. Apuntes de hojas independientes. Documento Nº 5, s.f.
49 J. R. “El cuerpo, como instrumento de comunicación”. Los domingos de ABC. Suplemento del periódico ABC. 25 de noviembre de 1979, s.pag.
50 http://elpais.com/diario/1977/09/21/sociedad/243640803_850215.html.     http://elpais.com/diario/1977/10/20/sociedad/246150011_850215.html
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3. Antecedentes

3.1. El movimiento conductor
La renovación en las teorías, sistemas, método y líneas de trabajo en relación al estudio del cuerpo y sus 

posibilidades expresivas se centrarán a partir del siglo XVIII, aunque las actividades físicas acompañan al ser humano 
desde siempre.

La  preocupación por el cuerpo, el significado del movimiento y las leyes que lo rigen se desenvolvieron 
generalmente en actividades artísticas en el campo del teatro, la música y la danza. Salvo en algunas excepciones, de 
contribuciones específicamente gimnásticas, estas aportaciones serán absorbidas tantos por las Artes del movimiento 
como por la gimnasia. De hecho Alberto y Nelly R. de Langlade consideran que a partir de la labor de todos estos 
artistas se instauran las bases de la Gimnasia Moderna.

La consideración de estas actividades y su integración muestran la configuración de disciplinas que hoy en día 
componen un cuadro de conocimientos variados, entre ellos el método de Expresión corporal objeto de estudio.

TABLA 1. EL MOVIMIENTO CONDUCTOR
J. GEORGES NOVERRE

(1727-1810)

FRANÇOISE DELSARTE

(1811-1871)

E. JAQUES DALCROZE

(1865- 1950)

ORIGEN Suiza Solesmes, Francia. Austria.

PROFESION Maestro de Ballet Músico, cantante, actor y pedagogo de arte dramático. Músico: compositor y pedagogo. 

APORTACION

a) Creador del ballet de acción o ballet 
pantomima.

B )Dar un sentido al movimiento, cargándolo 
de intención y emoción. 

c) Empleo de las imágenes de la naturaleza 
para provocar la emoción del bailarín.

Relación entre expresividad corporal y las fluctua-
ciones emocionales.

Clasificación de actitudes y movimientos con inten-
ción.
a) 

Versión americana de las ideas de Delsarte. 
Steele Mackaye, actor y director teatral fiel a las ideas 
de Delsarte.

Genevieve Stebbins, las modifica. Introduce “los prin-
cipios de Delsarte” en las escuelas “distinguidas” de 
Nueva york. Escribe el libro: “Gimnasia de sociedad”. 

Principios:

La utilización de los movimientos para  “expresar a) 
alguna emoción o actitud espiritual”.

La exigencia de forjar un “gracioso b) equilibrio”

Generadores de una “atractiva figura”.c) 

Contenido muy exigente en “d) relajación”.

Las ideas de vuelta a Europa

Hedwig Kallmeyer, alumna de Genevieve Stebbins 
lleva ideas adaptadas a Alemania. Funda  el Instituto 
de Cultura Expresiva y Corporal. 

Hilma Jalkanen denomina las “Leyes de Delsarte”:

La ley de la postura armoniosa. e) 

La ley del movimiento opuesto. f) 

La ley de la función muscular armónica o de la suc-g) 
esión de las contracciones musculares. 

Existe un extendido acuerdo en establecer las ideas 
de Delsarte como principios y concederle la autoría.
a) Principio de correspondencia. 

b) Principio de oposición.

c) Principio de sucesión. 

Creador de la Rítmica, un método de 
aprendizaje musical por medio del movi-
miento corporal. 

El desarrollo de los movimientos a a) 
través de las sensaciones musculares 
de tensión y distensión despierta imá-
genes en el cerebro que contribuyen a 
desarrollar el sentido métrico y rítmico 
con naturalidad. 

Es un método pedagógico que exige b) 
conocimientos múltiples y variados. 
Desde los elementos propios de la 
música hasta la ciencia del movimiento 
humano para desarrollar facultades 
emotivas e imaginativas.

La rítmica puede ser estudiada  para c) 
desarrollar otros estudios artísticos.
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3.1.2. Jean Georges Noverre (1727-1809 o 1810)
Jean Georges Noverre51, probablemente de origen suizo, nace el 27 o 29 de abril de 1727  y falleció el 19 de 

octubre de 1809 o1810. Fue alumno de Luis Dupré y a los 16 años se inició como bailarín. 
En 1747, Juan Monnet, director de la Ópera Cómica, lo agregó en su compañía en calidad de “maestro de ballet”.
En 1754, en la feria de Saint –Laurent, Noverre presentó dos ballets compuestos por él, la “Fiestas Chinescas” 

y “La fuente de la juventud”. El primero de ellos llamó la atención del público, tanto que David Garrick52, el ilustre 
trágico,  invitó a Noverre desde Londres. Este contacto con Garrick tuvo gran influencia sobre las teorías de Noverre.

Intentó entrar en la Ópera de París, pero la Academia Real se lo impidió. Rechazado se fue a vivir a Lyon donde 
meditó su famosa obra “Cartas sobre Danza y sobre los Ballets”. 

Estuvo durante ocho años en la corte del Duque Carlos de Eugenio de Wutemberg, donde fue designado 
director del “Ballet de Ópera y Comedia” y desde donde se difundían las nuevas doctrinas.

Desde allí se fue a Viena donde trabajó con Glück, otro extranjero que en género lírico estaba llevando a cabo 
una reforma similar a la que Noverre realizaba en la Danza.

En 1776 es nombrado “maestro de ballets” de la Ópera de París, puesto que ocupó hasta 1780. Después se 
retiró a escribir en Saint Germain-en Laye.

Durante toda su vida luchó contra la incomprensión, la envidia y los celos de la gente del teatro y de la danza. 
En sus “Cartas” se puede ver la importante información que contienen sobre las inquietudes, ideas y soluciones que 
ofrecía Noverre a todos los problemas de la danza teatral de la época.

Lo definen así: “Coreógrafo vigoroso, creador original, huía de las ‘copias de las copias’, trató de restituir la 
unidad arquitectural del ballet, comenzando por devolver al intérprete su condición de medio expresivo, además 
introduce el factor emotivo humano, con partes mimadas y equilibra la armonía de la idea y de la forma”.53

3.1.2.1. Dos aportaciones fundamentales
Según Langlade existe cierta incertidumbre sobre la existencia o no de una verdadera influencia de las ideas 

de Noverre en el ulterior movimiento rítmico-plástico.  Este movimiento pudo haber partido de los franceses Noverre y 
Delsarte y ser continuado por la artista americana Genevieve Stebbins.

Las ideas de Noverre respecto al ballet se basaron fundamentalmente en:

La necesidad de dar un sentido al movimiento, cargándolo de intención y a) emoción para que sea el motor de la 
danza y no una mera demostración de destrezas corporales vacuas. 

El empleo de las imágenes de la naturaleza como fuente de inspiración para convertirlas en una fuerte b) 
necesidad de sentir, “expresado como grito desgarrado”54.

Además de considerar a Noverre como el creador del ballet de acción o ballet pantomima, en las Cartas XI 
y XII, se pueden ver interesantes consideraciones sobre los vicios de la postura y su influencia en la danza, lo que 
demuestra su actitud de búsqueda y de contacto profundo con la materia.55

51 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Págs. 141 y siguientes.
52 Actor, director de teatro y dramaturgo inglés. Elevó su profesión a la categoría de arte liberal. David Garrick actúa en la época revolucionaria del teatro inglés. 

Comienza la polémica sobre el arte dramático y sus conceptos originados a partir de La paradoja del comediante, de Diderot, primer tratado filosófico sobre el actor. 
53 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 41. 
54 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Págs. 40 a 44.
55 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Págs. 40 a 44.
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3.1.3. Françoise Delsarte (1811-1871)
Françoise Alexandre Nicolás Delsarte56 nació el 19 de diciembre de 1811 en Solesmes y murió en París, en 

1871.
Fue músico, cantante, actor y pedagogo de arte dramático. Lo curioso de su caso es que fue  un cantante 

frustrado,  cuya voz se resintió por causa de una enseñanza defectuosa, y sin embargo  fue el precursor de toda una 
generación  de investigadores en el dominio de la voz, el movimiento y la expresión del cuerpo.

A pesar de que su vocación se truncó, Delsarte se consagró de lleno a buscar las leyes de la expresión en el 
canto, la oratoria y el lenguaje del cuerpo,  habiendo comprendido  que existe una incontestable relación entre la voz y 
el gesto. Comenzó a indagar en los distintos principios que pudieran abrir un camino a la enseñanza del arte dramático 
y del canto, principios que concibió en total divergencia con los métodos tradicionales y que sentaron las bases de la 
pedagogía teatral basada en el cuerpo. 

Delsarte impartió sus primeras enseñanzas a grupos de estudiantes en cursos de estética aplicada. Escritores, 
músicos, políticos, actores, se interesaron por sus trabajos. Sus conferencias eran ilustradas por él mismo, con su 
cuerpo y su voz.

Para la recopilación y posterior  difusión de sus enseñanzas fue  trascendental el encuentro de Delsarte con 
el actor americano Steele Mackaye (1842-1894), quien llegó a Francia con el objetivo de estudiar arte dramático. 
Delsarte no tardó en considerarlo casi como su hijo, por la gran afinidad surgida entre ellos.  Después de algún tiempo 
de estudio, Mackaye se halló preparado para realizar conferencias- demostraciones para difundir las enseñanzas de 
su maestro. Gracias a él, estas enseñanzas fueron propagadas en  Estados Unidos, influyendo en la evolución de la 
expresión corporal  desde finales del siglo XIX. Los principios de este precursor se transformarían en la base sobre la 
que se sustentan actualmente las diferentes corrientes de la danza y el trabajo actoral. 57

Lamentablemente Delsarte nunca publicó sus trabajos, existiendo únicamente unas notas inconclusas 
recopiladas por su hija Marie y por su alumno Alfred Giraudet.

Delsarte afirmaba que el cuerpo del actor, durante la representación, debía responder como una unidad (no sólo 
el rostro) con sus actitudes y movimientos a los “estados espirituales” y las situaciones que se estaban desarrollando 
en la escena con el objeto de establecer una verdadera corriente de identificación entre el actor y el espectador. De 
esta manera el espectador podría vivir los cambios de estado con la misma intensidad.

Los gestos como forma de lenguaje expresivo fueron su persistente estudio por lo que después de muchos 
años de trabajo formuló las “leyes de la ciencia estética” a las que asignó una precisión matemática.

Para conseguir transmitir sentimientos y emociones convincentes estudió las actitudes de los dedos de las 
manos, de las piernas, las expresiones de la boca, la nariz o las cejas.

Sus propias palabras:

Cuando un hombre le dice a usted de forma interjectiva: yo amo, yo sufro, estoy encantado, etc., no se le cree si 
sus hombros permanecen en una actitud normal. No se le cree, no importa qué expresión pueda asumir su cara. No se le 
cree. Él miente. Sus hombros niegan sus palabras. Esta forma negativa traiciona sus pensamientos.58

El sistema proyectado por él y llevado a la práctica por sus alumnos, analizaba las formas, el equilibrio y los 
gestos en relación a las emociones, por lo que se desprende que no pretendió crear un sistema gimnástico. Sin 
embargo, en Estados Unidos, sus ideas distorsionadas o erróneamente interpretadas dieron lugar a un sistema de 
ejercicios físicos denominados “gimnástica de expresión” o “gimnástica estética”.

3.1.3.1. Contribuciones artísticas y pedagógicas
Las inquietudes de Delsarte son similares a las planteadas por Noverre, respecto a la necesidad de encontrar una 

expresividad corporal lograda por actitudes y movimientos en relación directa con las fluctuaciones emocionales. 

56 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Págs. 44 a 45.
57  SCHINCA, Marta. “Introducción” en Saura, Jorge (coord.). Actores y actuación I. Ed. Fundamentos. Madrid ,2006. Pág. 255. 
58 PORTE, Alain. Françoise Delsarte. Une anthologie. París ,édition sipmc. La Villette, 1992. Pág. 85.
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Delsarte desarrolla una serie de ideas originales que desembocarían en los principios y formas de trabajo de 
Bode, quien los denominó primeramente “Gimnasia expresiva” y luego “Gimnasia rítmica” y que en los años setenta 
se llamará “Gimnasia Moderna”.

Entre Delsarte y Bode existe una gran cantidad de alumnos que fueron deformando y conformando “la 
interpretación norteamericana del sistema de Delsarte”, para volver a Europa, concretamente a Alemania.

3.1.3.2. Las ideas de Delsarte viajan a Estados Unidos
Se puede afirmar que Delsarte creó un complejo sistema filosófico en base al estudio de la estática, la dinámica 

y la semiótica. Gracias a sus propuestas muchos han sido los que se han sentido atraídos por sus ideas para abrir 
nuevas puertas. Estas ideas consiguieron motivar la búsqueda de muchos artistas y estudiosos y, a través de ellos, 
se fue formulando el Sistema de Delsarte.

El actor y director teatral americano Steele Mackaye llevó sus ideas tal como las había aprendido del maestro. 
Estas ideas sufrieron una serie de modificaciones, que las transformaron en una suerte de Calistenia en la que los 
movimientos estaban caracterizados por:

La utilización de aquellos movimientos que sólo podían “expresar alguna a) emoción o actitud espiritual”.

La exigencia de producir un “gracioso b) equilibrio”

Su carácter de promotores de una “atractiva figura”.c) 

Su contenido muy exigente en “d) relajación”.

Genevieve Stebbins, una de las responsables de estas adaptaciones escribió un libro titulado “Gimnasia de 
sociedad” e introdujo los principios de Delsarte en las escuelas “distinguidas” de Nueva york.

Otros responsables de las adaptaciones de las ideas de Delsarte fueron: Carrica Le Favre, primera Presidente 
de la “Asociación Americana Delsarte” quien publicó “Physical Culture Found on the Delsartean Principles”, Emily 
Bishop y Anna Payson Call.

3.1.3.3. Las ideas de Delsarte de vuelta a Europa
Hedwig Kallmeyer, alumna de Genevieve Stebbins lleva las ideas adaptadas de Delsarte a Alemania en 1908, 

fundando en Berlín, en 1909, el Instituto de Cultura Expresiva y Corporal. Aquí enseña como forma de educación física 
para la mujer el Sistema Delsarte. Su finalidad consistía en la educación del cuerpo como si fuera un instrumento para 
conseguir la armonía y la belleza del movimiento.

En 1911 publica “Belleza y salud”, que es una reacción contra los sistemas tradicionales mecanizados que no 
tienen en cuenta la vida emocional.

Otra de las seguidoras que precisó algunos conceptos fue Hilma Jalkanen quien denomina las “Leyes de 
Delsarte” o “Leyes del movimiento armonioso”59:

La ley de la postura armoniosa. Se plantea la necesidad de obtener una postura equilibrada y natural.1. 

La ley del movimiento opuesto. Esta ley es llamada también “Ley del contra movimiento”.2. 

La ley de la función muscular armónica o de la sucesión de las contracciones musculares. El movimiento debe 3. 
comenzar desde los grandes músculos de alrededor de la pelvis.

3.1.3.4. Las ideas de Delsarte actualizadas
Se considera que la “versión americana” de las ideas de Delsarte tuvieron gran valor para el posterior  desarrollo 

de disciplinas que emplean el cuerpo como instrumento, tanto en las artes escénicas como en otras actividades 
relacionadas con la terapia corporal y la gimnasia. El magisterio en Alemania por Hilma Jalkanen serán una de las 
fuentes de inspiración de artistas y pedagogos como Bode.

Existe un extendido acuerdo en establecer las ideas de Delsarte como principios y concederle la autoría.

59 Según Langlade, las actualizaciones que realiza Hilma Jalkanen pueden ser “post-Bode”.
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Realizando un extractado de las ideas se pueden establecer tres principios60:

1. Principio de correspondencia. “A toda función espiritual corresponde una función del cuerpo y a toda gran 
función del cuerpo corresponde un acto espiritual”61. De esta forma existen manifestaciones corporales de tipo 
vital, que corresponden a los sentidos. Las manifestaciones de tipo intelectual corresponden al pensamiento. 
Las de tipo moral o anímico corresponden al corazón.62

2. Principio de oposición. Todo movimiento de una o varias partes del cuerpo exige, por principios de equilibrio, 
movimientos opuestos de los otros segmentos. Ello sucede en todos los gestos naturales del hombre, como el 
caminar, correr, saltar, etc., y por tanto una gimnástica que pretenda ser natural debe ajustarse a este principio 
para mantener una accionar desenvuelto y armonioso.

3. Principio de sucesión. Los movimientos recorren las articulaciones por sucesivas contracciones musculares 
partiendo de un punto central y propagándose como si se tratara de una especie de fluido ondulante.

3.1.4. Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950)
Emile Jaques Dalcroze63 nació en Viena, Austria, en 1865 y murió en Ginebra, en 1950. Fue compositor y 

pedagogo,  creador de la Rítmica, un método de aprendizaje musical por medio del movimiento corporal. Cursó 
estudios universitarios en Bellas Letras,  y estudió piano en el Conservatorio, en Ginebra y, más adelante en París. 
En la Academia de música de Viena continuó sus estudios de armonía y de composición. Fue nombrado profesor de 
armonía y de solfeo en el conservatorio de Ginebra, puesto que ocupó hasta 1910. Dalcroze observaba las deficiencias 
y dificultades de los alumnos y las soluciones que él ofrecía a esos problemas poco a poco fueron elaborando un 
método, la Rítmica, cuyos principios repercutieron considerablemente en la pedagogía y en el arte teatral. 

Adolphe Appia buscó su colaboración en muchos proyectos teatrales desde l906 hasta l926. Como ejemplo de 
ello fue su trabajo en “Orfeo y Eurídice” de Glück. Copeau decidió incluir la Rítmica en la programación de su escuela 
del Vieux-Colombier, con lo cual también sus seguidores  como Decroux y Marceau recibieron su influencia. Hasta 
1914 su sistema se enseñó en un  centro instalado en Hellerau al que llegaron artistas, escritores, directores de teatro 
, actores y compositores. Entre ellos: Paul Claudel, Georges Bernard. Shaw, Adolphe Appia, Constantin Stanislawsky, 
Max Reinhardt, Georges Pitoëff, Ernst Bloch, etc. También se beneficiaron de estas enseñanzas  numerosos bailarines, 
como el propio Serge de Diaghilev, quien pidió que una colaboradora de Dalcroze, Marie Rambert, diese clase a los 
artistas de su compañía. De esta forma este método llegó hasta Nijinsky,  quien lo aplicó en la creación  de algunas de 
sus  coreografías, entre ellas “La consagración de la primavera” de Strawinsky cuyo estreno causó gran estupor tanto 
por la música como por la coreografía, avanzadas ambas para la época.

Lo más sobresaliente de las enseñanzas de Dalcroze es que no sólo fueron y son aplicables a la danza, sino a la 
formación plena del actor. La musicalidad del movimiento, la musicalidad de la palabra, la musicalidad escénica, son tres 
ejemplos de su aplicabilidad.  Habría que añadir  su concepto de  plasticidad  del movimiento, que enlaza lo temporal con lo 
espacial, encontrando sus correlaciones y que Dalcroze denominó “plástica animada”. En este sentido realizó una enorme 
investigación sobre los elementos comunes de la música y la plástica viviente del cuerpo humano en el espacio.

Nada más aclaratorio que esta breve frase de su autor: “El aprendizaje de la rítmica no es más que una 
preparación a los estudios artísticos especializados y no consiste en un arte en sí misma. Es en este sentido que mis 
alumnos son educados según una serie de ejercicios que tienen por objeto desenvolver y armonizar las funciones 
motrices y regular los movimientos corporales en el tiempo y en el espacio”.64

Tres factores son fundamentales, según Dalcroze,  para desarrollar la rítmica: el espacio, el tiempo y la 
energía; factores que encontramos también en la teoría de Laban. Los matices energéticos del movimiento, base de 

60  LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 50.
61  PORTE, Alain,  op. cit. Pág. 259.
62  PORTE, Alain,  op. cit. Pág. 32.
63  SCHINCA, Marta. “Jacques Dalcroze” en Saura, Jorge (coord.). Actores y actuación II, op. cit. Págs. 23 a 31.
64 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R. Op. Cit.Pág. 63.
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la expresión rítmica, se componen “de  la  tensión y la distensión, la  contracción y  la relajación; en esta oposición 
perpetua que mantiene un estado beneficioso de equilibrio y de liberación”.

“Un día- predijo Dalcroze- el cuerpo ya no necesitará del auxilio de los instrumentos para que le dicten sus ritmos, 
porque todos los ritmos estarán en él y se expresarán con absoluta naturalidad mediante movimientos y actitudes”.65

3.1.4.1. La creación de la Rítmica
El surgimiento de su metodología se basó en una búsqueda del maestro para solucionar ciertos problemas que 

observaba en sus alumnos en las clases de Solfeo que impartía en el Conservatorio de Ginebra.
Observaciones:

Se progresa bien auditivamente, pero falta sensación de duración para medir sonidos y ritmar sus 1. 
sucesiones de diferente duración.

Reacciones de movimientos involuntarios del cuerpo a la acción de la música como movimientos de 2. 
cabeza, pies, etc. 

Se perciben los sonidos en el tiempo, pero no se pueden ejecutar vocalmente.3. 

Ideas fundamentales:

Todo lo que es en música de naturaleza motriz y dinámica, depende no solamente del oído, sino de 1. 
otro sentido, que él erróneamente creyó que era táctil, porque los ejercicios efectuados por los dedos 
favorecían el progreso del alumno. 

La musicalidad puramente auditiva es incompleta. Investigó las relaciones entre la motilidad y “el instinto 2. 
auditivo”, entre la armonía de los sonidos y el encadenamiento armonioso de los movimientos y las 
duraciones, entre la música y el carácter.

La arritmia musical es la consecuencia de una arritmia de carácter general.3. 

No es posible crear armonías verdaderamente musicales sin poseer un estado musical armónico interior.4. 

Finalidad:
Desarrollar y perfeccionar el sistema nervioso y el aparato muscular de tal manera que se pueda crear una 1. 
“mentalidad rítmica”, gracias a la colaboración íntima del cuerpo y del espíritu, bajo la influencia constante 
de la música.

Establecer relaciones armoniosas entre los movimientos corporales, dinámicamente matizados, y las 2. 
proporciones y descomposiciones diversas del “tiempo”, esto es, crear el sentido rítmico-musical.

Poner en relación los dinamismos corporales matizados en el tiempo con las duraciones y las resistencias 3. 
del “espacio”, para crear el sentido del ritmo músico-plástico.66

“La Rítmica es ante todo un método de educación general, una especie de solfeo corporal musical, que permite 
observar las manifestaciones físicas y síquicas de los alumnos dando la posibilidad de analizar sus defectos y de 
buscar el medio para corregirlos”.

“La mayor parte de estos defectos son provocados por una falta de cohesión entre sus facultades físicas y 
mentales. Hay pues que encontrar el medio de sensibilizar todas las partes del cuerpo, de desprender la personalidad 
y desarrollarla. Además hay que unir y armonizar el cerebro y los músculos, promotores de todos los actos humanos. 
Sólo la música puede matizar estos actos en su energía, en el espacio y en el tiempo”.67

Aportación:

65 DALCROZE, Jacques. Le rythme, la musique et l´éducation, Lausana, Foetisch Frères Éditeurs, 1965. Pág. 131. 
66 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 64.
67 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. 58 a 71.
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La Rítmica de Jaques Dalcroze está dirigida fundamentalmente a la educación del niño, aunque puedan 
practicarlo adultos con el fin de estudiar música desde el movimiento. La rítmica también puede ser estudiada  para 
desarrollar otros estudios artísticos.

El desarrollo de los movimientos a través de las sensaciones musculares de tensión y distensión despierta 
imágenes en el cerebro que contribuyen a desarrollar el sentido métrico y rítmico con naturalidad. Se integran la 
naturaleza rítmica del movimiento con el pensamiento estructurado del músico de un modo progresivo a partir de las 
cualidades y posibilidades de cada individuo. Esto genera una actitud hacia el trabajo de entrega e intensidad, sin 
tener que recurrir a la fatiga o el desgaste emocional.

Es un método pedagógico que exige conocimientos múltiples y variados. Desde los elementos propios de la 
música hasta la ciencia del movimiento humano para desarrollar facultades emotivas e imaginativas.

3.2. El movimiento expresionista
A principios del siglo XX se genera el movimiento expresionista alemán, que tuvo su origen en la pintura, 

difundiéndose a otras artes como la danza o el teatro. El lenguaje corporal despertó un interés nuclear porque 
implicaba el descubrimiento de una manifestación que puede congregar a todos los ámbitos de la persona y por ser 
una actividad multidisciplinar.

La experiencia práctica era fundamental y de esa vivencia basada en ideas y sentimientos, surgía la 
fundamentación teórica y las nuevas líneas de trabajo, bien en el campo del arte o en el de la educación. Los 
planteamientos filosóficos ligados a determinados valores como la búsqueda de la libertad, la cultura humanista 
y la higiene corporal: el movimiento orgánico, la gimnasia natural, gimnasia preventiva, gimnasia correctiva, etc., 
sustentaban las direcciones de investigación.

Los pioneros de esta tendencia en relación al Arte del Movimiento fueron Rudolf Bode, Rudolf von Laban  y 
Mary Wigman. 

La Rítmica creada por Emile Jaques-Dalcroze  es una aportación al arte y la pedagogía  amplísima que 
tuvo gran influencia en muchos sistemas de enseñanza del Arte movimiento o de la Música. Dalcroze consideraba 
a la Rítmica no como un “fin” sino como un “medio” formativo estético-pedagógico para llegar a todas las artes68. 
Influyó notablemente en muchos artistas como Rudolf Bode, creador de la Gimnasia Moderna y en Mary Wigman, 
representante de la nueva Danza expresiva. 

La corriente expresionista alemana en todas las manifestaciones artísticas y con especial énfasis en el Arte del 
movimiento empatizó profundamente con la cultura y mentalidad de algunos países sudamericanos, especialmente 
los ubicados en el cono sur. Siempre hubo un gran interés y mucha libertad para acoger a artistas vanguardistas, por 
lo que era habitual encontrar recitales de personalidades como: Dore Hoyer y Harald Kreutzberg.

Marta Schinca estudia Expresión corporal en Montevideo (Uruguay) con Ingeborg Bayerthal, de origen alemán 
y alumna directa de Bode y de Laban. Ingeborg Bayerthal reside en Uruguay, pero Marta Schinca emigra a España 
donde desarrolla su propia metodología de trabajo que fructifica en el campo de las Artes escénicas, concretamente 
en el Arte teatral.

Debido a las fuentes de las que parte el sistema de Expresión corporal y su técnica de movimiento orgánico, 
el resultado estético puede tener reminiscencias y similitudes con formas nuevas de danza, pero en el planteamiento 
investigativo entronca con más elementos teatrales que dancísticos puesto que es un trabajo que indagaba en la 
esencia misma de la comunicación.

Posteriormente se inician los primeros pasos hacia nuevos lenguajes escénicos donde la hibridación entre el 
teatro, la danza y la expresión proponen nuevas visiones del cuerpo y sus variados lenguajes: Expresión corporal, 
Teatro de expresión, Danza de expresión, Teatro físico, Danza teatro, Teatro danza, Teatro gestual o Teatro de 
movimiento.

68 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 63.
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TABLA 2. EL MOVIMIENTO EXPRESIONISTA

RUDOLF VON LABAN
(1879-1958)

RUDOLF BODE 
(1881-1971)

MARY WIGMANN
(1886-1973)

ORIGEN Bratislava, Hungría. Alemania Hannover, Alemania.

PROFESION
Estudioso y ensayista relacionado 
con las artes escénicas: el teatro 
y la danza.

Maestro creador de la Gimnasia 
expresiva y fundador de la 
Escuela de Gimnasia Rítmica en 
Múnich.  Formador de profesores 
en su Escuela.

Bailarina, coreógrafa y pedagoga

APORTACION

Se le debe la sistematización 
sobre los principios que rigen 
las leyes del movimiento, que 
constituyen una verdadera 
ciencia del movimiento. 
Son muy extensas. Pueden 
dividirse en:

Contribuciones artísticas.

Una técnica teatral y de a) 
danza: la estructuración del 
espacio, desde la kinesfera 
al icosaedro.

Un trabajo de comunicación b) 
y expresión grupal: “los 
coros de movimiento”

Una c) notación de la 
danza: la Labanotación o 
kinetografía.

Contribuciones educacionales.

Una a) técnica de movimiento.

Las composiciones b) 
o creaciones como 
manifestación de los 
dilemas humanos 
universales (mitos antiguos 
y modernos)

El Arte, la Danza y los c) 
“movimientos dramáticos” 
como técnicas educativas.

El drama teatral o d) 
coreodrama, los diferentes 
géneros de danza bajo 
líneas narrativas o 
abstractas al servicio de un 
Arte  válido por sí mismo.

Contribuciones industriales.

Métodos de notación, selección, 
entrenamiento, investigación de 
procesos de trabajo y valuación 
de empleos.

Adaptación de las ideas derivadas 
de Francoise Delsarte. Algunas 
ideas adjudicadas a Delsarte 
fueron generadas pos Bode.

El concepto de “movimiento a) 
natural” o “movimiento 
orgánico” aplicado a la 
Educación física y a las 
Artes escénicas.
Renueva los principios pe-b) 
dagógicos en la enseñanza 
del movimiento. Influencia 
de Pestalozzi.
Propone ideas Psico-c) 
filosóficas.

En la práctica propone tres  
principios, reglas o leyes 
anatómicas, pero inseparables 
del “alma”: 

Principio de totalidad.a)  
“Principio de gravedad y de 
las ondas de movimiento”. 
Estudia el punto de partida 
del movimiento y el segundo 
una onda que se propaga.

Principio del cambio rítmi-b) 
co. El movimiento orgánico 
está sujeto al cambio rítmico 
que provoca la alternancia 
de la tensión y la relajación. 

Principio de la economía. c) 
Se rige por el movimiento 
orgánico que emplea el ritmo 
producido por la contracción 
y la relajación interrelacio-
nados para no perder “la 
vitalidad esencial del movi-
miento”.

Ámbito pedagógico

El objetivo de la enseñanza de la danza es la proyección de la personalidad 
artística. 

Elementos técnicos

El a) esfuerzo muscular. La alternancia de la tensión y la distensión se torna 
en los ritmos alternantes de estados como la exaltación y la depresión.
La respiración.b) Considera que la respiración es la fuente de todo movi-
miento.
La pelvis y el tóraxc) . Junto al empleo de la respiración y unos ejercicios 
adecuados al trabajo de la pelvis y el tórax son las fuentes que permiten 
desarrollar un movimiento ondulante de todo el cuerpo.
Formas de andar. d) Enseña distintas formas de andar para expresar un 
carácter específico: marcha resbalada, planeada y en vibración.
Formaciones grupales.e)  Fomenta la integración del bailarín en el grupo sin 
que esto vaya en detrimento de su personalidad. Composiciones grupales y 
el movimiento del coro.

Ámbito artístico

“El  movimiento expresivo o danza expresiva” pues  todo se centraba en la 
personalidad individual del intérprete. En alemán, Anspannung (aumento de la 
tensión) y Abspannung (disminución de la tensión), principio fundamental del 
movimiento expresivo. 

Compromiso con los temas de fondo trágico, vivencia de la guerra. Necesidad 
de expresar los procesos mentales, más que los sentimientos que considera 
como demasiado obvios. Las fluctuaciones de la mente se traducen en cambios 
rítmicos. 

En la composición con sus bailarines emplea tres fases: 

Improvisaciones mediante diferentes pautasa) 

Perfección del movimiento.b) 

Conseguir el grado supremo de c) expresión: el gesto se convierte en un acto 
creador.

Las danzas tienen una inspiración oriental y un primitivismo simbólico.

La relación con la música. Tres etapas:

Danzas sin acompañamiento sonoro.a) 

Con instrumentos de percusión que apoyan al gesto b) 

La música en un plano secundario, elimina elementos líricos y resalta lo c) 
rítmico.

La máscara. El empleo de la máscara para  acentuar el carácter extático, 
pavoroso y trágico. También como recurso expresivo: rostro artificial, inerte e 
impersonal. 
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3.2.1.  Rudolf von Laban (1879-1958)
Rudolf von Laban69 nace en Bratislava, Reino de Hungría. Los fundamentos técnicos del movimiento expresivo 

fueron analizados y puestos en práctica por Rudolf Laban, quien sentó las bases de una educación por el movimiento 
a la que llamó en sus inicios “Danza libre”. Pedagogo, artista e investigador, renovó por completo el estudio del 
lenguaje de corporal, formulando por primera vez los principios de lo que denominó el “Arte del movimiento”, y abrió 
las vías para una visión científica de este lenguaje a partir del concepto de esfuerzo y su modulación en el espacio, 
tiempo, fuerza y fluir. Compartió con coreógrafos, bailarines, actores y gimnastas las nuevas ideas de renovación 
de la Danza y la Expresión corporal, que fueron decisivas para la formación de los principios que dieron origen al 
movimiento expresionista.70

En sus primeros momentos se sintió atraído por la arquitectura, la pintura y la escultura por lo que se inscribió 
en la Escuela de Bellas Artes de París, aparte de haber sido alumno de la Escuela de Guerra de Viena al ser su padre 
militar y prever el destino de su hijo. 

Rudolf von Laban se interesó por muchas manifestaciones artísticas, pero fue decantándose por las artes 
escénicas. Tenía un tío, dueño de un teatro, quien le ofreció ser su ayudante, pero rápidamente quiso desligarse de él 
por no compartir las ideas demasiado revolucionarias de su sobrino.

Se sintió atraído por la relación entre el esfuerzo físico y mental en las actividades cotidianas, especialmente en 
el ámbito laboral. Aprovechó los diversos destinos de su padre militar para viajar alrededor del mundo y estudiar a los 
seres humanos de distintas culturas en sus hábitos físicos y sus manifestaciones de las emociones. Estudió ciencias 
que pudieran ayudarle a comprender el movimiento como: matemáticas, física, química, anatomía y fisiología.

La contribución de Laban al mundo artístico (teatro y danza) y a la educación por el movimiento (arte, gimnasia 
y terapia) fue tan extensa que es difícil definirla. La división que realiza el matrimonio Langlade en diferentes ramas de 
aplicación puede dar una idea de la utilidad de sus amplísimos estudios y aportaciones: 

3.2.1.1. Contribuciones artísticas
Una técnica teatral y de danza: la estructuración del espacio, desde la a) kinesfera al icosaedro.

Un trabajo de comunicación y b) expresión grupal: “los coros de movimiento”

Una c) notación de la danza: la Labanotación o kinetografía.

3.2.1.2. Contribuciones educacionales
Una técnica de movimientos.a) 

Las composiciones o creaciones como manifestación de los dilemas humanos universales (mitos antiguos y b) 
modernos)

El Arte, la Danza y los “movimientos dramáticos” como técnicas educativas.c) 

El drama teatral o coreodrama, los diferentes géneros de danza bajo líneas narrativas o abstractas al servicio d) 
de un Arte  válido por sí mismo.

3.2.1.3. Contribuciones industriales
Métodos de a) notación, selección, entrenamiento, investigación de procesos de trabajo y valuación de 
empleos.71

69 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R. op. cit. Págs. 72 a 82.
70 FERRARI, Helena y RUIZ, Rafael. Teoría sobre el Método de expresión corporal de Marta Schinca. Nº de asiento registral 16/2012/226 de fecha 10 de 

enero de 2012. Págs. de 1 a 4.
71 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 74.
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A Rudolf von Laban se le debe la sistematización sobre los principios que rigen las leyes del movimiento. Los 
principios elaborados por Laban constituyen una verdadera ciencia del movimiento72  

De modo sintético el sistema de Laban está basado en:

Sus investigaciones se desarrollan, principalmente, en dos campos: la Choréutica y la teoría del Esfuerzo, que 
denominó Eukinética.

La Choréutica comprende el estudio del movimiento del cuerpo en el espacio. En este estudio, toma como 
punto de partida el espacio personal o Kinesfera para establecer un cubo que define las catorce direcciones básicas del 
movimiento. Los puntos de intersección de las direcciones generan, a su vez, una figura geométrica limitada por veinte 
caras triangulares, el icosaedro. De esta manera, podemos estructurar el movimiento del cuerpo humano en el espacio, 
situándolo en el interior de este icosaedro, como un canon espacial, que constituye una referencia comparable a la escala 
cromática de la música.

Bajo el nombre de Esfuerzo definió la propiedad del movimiento humano que le permite transformar sus cualidades, 
adaptándose a las necesidades de la acción a realizar. Laban descubre que estas transformaciones son el resultado de 
combinaciones entre cuatro factores: peso, tiempo, espacio y fluir. 

Este criterio de eficiencia, la adecuada proporcionalidad entre Peso, Tiempo, Espacio y el control del fluir del 
movimiento, es el instrumento específico de observación a partir del cual todo análisis científico puede establecer sus 
conclusiones.73

Y establece ocho posibilidades básicas que denomina Acciones básicas del esfuerzo. A partir de la utilización 
simple o modulada de este nuevo canon, se genera la infinidad de matices del lenguaje del movimiento, en el campo de 
la dinámica. 74

A partir de las enseñanzas de Laban se ha empezado a valorar al movimiento como parte esencial de la 
interpretación individual y de la comunicación colectiva en el teatro.  Todos sus principios parten de la interioridad del 
ser humano y las vías de canalización de sus manifestaciones expresivas. 

La fuente de donde debe extraerse la perfección, y en última instancia, el dominio magistral del movimiento, es 
la comprensión de esa parte correspondiente a la vida interior del hombre, donde se origina el movimiento y la acción. 
[...] Ese impulso interior del ser humano que le lleva a realizar el movimiento, tiene que asimilarse a la adquisición de la 
destreza externa en la ejecución de ese movimiento.75 

Laban nos habla de las motivaciones internas del movimiento pero aclara que para realizarlo debemos disponer 
de una técnica que le dará forma.

Para que el ser humano revele su subjetividad y sus conflictos por medio del movimiento, la llave está en el 
concepto esfuerzo, concepto psico-físico, pues es “la función originadora  del movimiento”76

Los principios de Laban, con las aportaciones de los elementos del espacio, desde la kinesfera al icosaedro 
permiten estructurar progresivamente el concepto del movimiento en el espacio;  las gamas de esfuerzo permiten 
desarrollar una gran variedad de mutaciones posibles para indagar en los estados emocionales, los  distintos caracteres 
o las cualidades físicas y psicológicas del personaje. En la construcción del personaje se emplean los “patrones de 
esfuerzo” que es una herramienta muy completa para la búsqueda y elaboración de características y comportamientos 
entre los personajes.

El arte teatral tiene sus raíces en la representación visible y audible del esfuerzo manifestado a través de las 
acciones corporales del actor-bailarín. 77

72 BARIL, Jacques. La danza moderna. Editorial Paidós, 1977. Pág. 397.
73 LABAN, Rudolph von. Effort. MacDonald & Evans. Londres, 1947. Pág. 11.
74 RUIZ, Rafael. AL, op.cit. Pág. 17.
75 LABAN, Rudolph von “El dominio del movimiento”. Prefacio a la primera edición inglesa. Ed. Fundamentos. Madrid. 1984. Pág 5.
76 LABAN, Rudolph von, op. cit. Pág. 42
77 LABAN, Rudolph von, op. cit. Pág. 157.
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Para poder comprender y aplicar las acciones básicas del esfuerzo, el actor debe adquirir una formación 
previa en relación a los componentes que constituyen la base de los diferentes factores de movimiento. Después de 
un riguroso análisis y práctica de cada uno de los elementos, su aplicación en el espacio, el tiempo y la fuerza, en 
relación con la actitud interior que suscitan al actor, éste podrá hacer uso de esta valiosa herramienta que dará relieve 
y verosimilitud  a su actuación.

Laban comenzó a realizar sus primeras experiencias prácticas con actores, aunque sea el mundo de la danza 
quien aprovechó y ayudó a difundir su sistema. Sin embargo, los principios nombrados anteriormente suponen un 
hallazgo para todas aquellas disciplinas en las que el objeto de estudio sea el cuerpo y el movimiento y que en 
su formación necesiten sistemas y lenguajes como son: el Arte Dramático y algunos contenidos de la Música y la 
Educación Física.

3.2.1.4. Seguidores y colaboradores de Laban
Dussia Bereska estuvo más de cincuenta años como ayudante. Anotó todas sus obras y contribuyó a la difusión 

de los principios del sistema.
Mary Wigman, Albert Knust, Kurt Joss, Sigurd Leeder fueron sus primeros adeptos, estudiando e intercambiando 

hallazgos.
Lisa Ullmann, directora del Laban Art of Movement Center en Londres, se dedica, principalmente a propagar el 

método de escritura de movimiento inventado por Laban y a traducir y publicar sus escritos.
Ann Hutchinson, introduce el sistema Laban en los Estados Unidos, funda en Nueva york el Dance Notation 

Bureau y es la autora de una obra fundamental: Labanotation (1954).
En Alemania, Pina Bausch, una de las  artistas  más importantes en la actualidad, en el campo del Teatro-

danza. Heredera de Laban a través de Joss y Sigurd Leeder, ha sido  una gran renovadora y creadora de un lenguaje 
que ha traspasado fronteras en todo el mundo.

Jacqueline Challet-Haas introduce en Francia la Kinetografía.78

3.2.2. Rudolf Bode (1881-1971)
Rudolf Bode79, maestro creador de la Gimnasia expresiva y fundador de la Escuela de Gimnasia Rítmica en 

Múnich. Estudió filosofía, ciencias físicas y naturales en la Universidad de Leipzig, al mismo tiempo que música en el 
Conservatorio. Los estudios que tuvieron más relevancia para su vida fueron los que realizó en la Escuela de Jaques 
Dalcroze. Este contacto con las ideas de Dalcroze marcará su línea de búsqueda. Para Dalcroze existía una estrecha 
relación entre la enseñanza de la música y el movimiento del cuerpo,  la pedagogía de la música adquiría un valor y 
un sentido.

Bode formó muchos profesores en su Escuela que a su vez difundían la educación rítmica de la Gimnasia. 
En 1935 le fue encargado la educación física para la población campesina por lo que se pudo comprobar que sus 
ejercicios gimnásticos no estaban dirigidos únicamente a mujeres, sino también a hombres. Su enseñanza superó 
las dificultades de la labor en la II Guerra Mundial y, con mucho esfuerzo se pudo restablecer la Escuela y propagar 
sus enseñanzas de Gimnasia Rítmica toda Alemania, Austria, Bélgica, Holanda e Italia, países a los que pudo asistir 
personalmente para impartir cursos.

Las investigaciones de Bode coincidieron en el tiempo con las de Laban. A Rudolf Bode se considera el 
creador de la Gimnasia Moderna. Compartió con Laban los ideales que dieron lugar a la creación de la “Liga de la 
Nueva Gimnasia”. Su concepto de Gimnasia Expresiva y los principios de totalidad, economía y cambio rítmico, en la 
búsqueda de un concepto que denominaría movimiento orgánico, surgen como reacción contra la visión analítica y 
fragmentaria de la gimnasia sueca de Peter Ling.80

78 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 401.
79 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Págs. 87 a 105.
80 FERRARI, Helena - RUIZ, Rafael, op. cit. Pág. 17.
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3.2.2.1. Sus enseñanzas
Su enseñanza estaba sustentada por una firme posición filosófica, frente a los problemas que planteaba 

la civilización en la era de la industrialización. El alejamiento cada vez más patente de las formas naturales de 
expresarse y la mecanización del movimiento le llevan a reflexionar sobre el hombre y a contraponerse explícitamente 
a determinadas líneas de trabajo. El concepto eminentemente físico, de carácter anatómico y fisiológico de los 
sistemas gimnásticos, con movimientos “construidos” de carácter totalmente analítico, característicos de P. E. Ling 
y de A. Spiess, le movió a reaccionar proponiendo un reencuentro con el ritmo natural del movimiento, conjunción 
psicofísica de expresión.

Esencialmente el cuerpo no está hecho de partes, sino que es una unidad orgánica. […] Cada movimiento es 
natural si al mismo tiempo es un movimiento de todo el cuerpo. Solamente los movimientos artificiales son construidos 
por una investigación fisiológica o anatómica, Sin embargo, todos estos movimientos artificiales, no pueden proporcionar 
el adiestramiento orgánico necesario en una técnica de Educación Física, puesto que el ejercicio orgánico es ejecutado 
por el hombre todo.81

Asegura que si se ejecutan los movimientos naturalmente se vierte en ellos aspectos de la personalidad 
creadora.

Desarrollo vital y creación espiritual o sea, dominio de todas las posibilidades del movimiento en todos los grados 
de tensión, son los requisitos para que el individuo obtenga la necesaria elasticidad interna y externa que exige el bienestar. 
Esto no puede ser obtenido por una ejercitación mecánica venida desde fuera. Lo externo o mecánico es justamente lo 
que debe ser superado, en una educación real para lograr una sentida unidad interna.82

3.2.2.2. Contribuciones
a) En la Educación Física. La adaptación de las ideas derivadas de Francoise Delsarte ocurrida en U.S.A son llevadas 
a Alemania por Hedwing Kallmeyer, alumna de Genevieve Stebbins. Funda en Berlín el Instituto de Cultura Expresiva y 
Corporal donde enseña el Sistema de Delsarte como una forma de educación física para la mujer. La finalidad consistía 
en educar al cuerpo en base a las leyes naturales del movimiento para encontrar su desarrollo armónico y saludable. 
En 1911 publica “Belleza y salud”, que es una reacción contra los sistemas tradicionales que dejan a un lado la vida 
emocional.83

b) En la Danza: el impresionismo, representado por Isadora Duncan y el expresionismo representado por Rudolf von 
Laban y Mary Wigman que influenciaron el concepto de “movimiento natural” de Bode.

Es necesario destacar que en 1925, la “Liga de la Gimnasia Alemana” surgida como consecuencia del congreso de 
Berlín de 1922, estaba integrada entre otros por Bode, Guindler, Kallmeyer, Laban, Loheland y Mensendieck.

Por la participación de Laban parece no diferenciarse la danza moderna  y gimnasia. Pero, estas diferencias que con el 
correr del tiempo aparecerían cada vez más claramente, obligó en 1927 a que se retiraran de la “Liga” las escuelas de 
Laban y que éstas formaran, en 1928, la “Sociedad Alemana de Danza” bajo la dirección de Mary Wigman.

Psico-filosóficas
En el prólogo de la primera edición de su “Gimnasia Rítmica”84. Bode expresa: “La finalidad de la Gimnasia Rítmica 
es el desarrollo del movimiento en toda la actividad humana, tanto en una secuencia orgánica correcta, como en un 
movimiento inspirado en la fantasía. La continua interacción de ambos es su finalidad esencial”. 

81 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 89
82 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 91
83 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit.Pág. 48
84 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit.Pág. 91
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Pedagógicas
La obra de Bode está influenciada por Pestalozzi, pedagogo suizo que plantea renovados principios sobre pedagogía  
por Jaques Dalcroze.

Johann Heinrich Pestalozzi (1746-1827), presta especial importancia en la educación a la necesidad instintiva de 
movimiento que tiene el niño y lo toma como punto de partida para la educación física. La naturaleza enseña que el 
niño es un todo indivisible, una unidad orgánica esencial, de capacidades múltiples, de alma, mente y cuerpo.

Bode madura estas ideas: “La tarea de la educación física es el mantenimiento de la unidad orgánica de la vida 
y del ritmo natural del movimiento, contra las fuerzas opositoras, hostiles a la vida, a través de sus afanes mentales y 
mecánicos, interna y exteriormente”.

La Rítmica de Dalcroze aporta a Bode el valor otorgado al ritmo y sus posibilidades educativas, más que la 
técnica de ejercicios. De hecho Bode critica que Dalcroze basara su creación en el compás más que en el ritmo.

Bode habla sobre la idea del ritmo vital, no métrico: …”El libre desarrollo del ritmo vital del cuerpo, dejando que 
se manifieste de manera natural, con vistas a la formación de la personalidad”…

En su aspecto práctico la gimnasia de Bode se rige por tres principios, reglas o leyes fundamentales. Ellos son:

3.2.2.3. Principio de totalidad
Bode lo define así: “Psicológicamente, significa un atar, una sensación de impulsar; fisiológicamente, un curso de 
movimiento de unificar; anatómicamente, una totalidad que alcanza la educación corporal mediante una coordinación 
de la musculatura”.85

Para Bode el punto desde el cual deben partir todos los impulsos es el centro de gravedad, por eso muchas 
veces el principio de totalidad es expresado como: “principio de gravedad y de las ondas de movimiento”.86

En el principio de totalidad hay dos elementos de movimiento que se pueden localizar y estudiar. Uno es el 
punto de partida del movimiento y el segundo una onda que se propaga rítmicamente.

Langlade plantea que las expresiones: “movimientos en onda” y “movimientos ondulatorios” pueden conducir a 
error pues uno se imagina un constante fluido de impulsos desde la pelvis, a modo de tentáculo, pero Bode se refiere 
a un “encadenamiento de acciones”.87

3.2.2.4. Principio del cambio rítmico
El movimiento orgánico que plantea Bode está sujeto al cambio rítmico que provoca la alternancia de la tensión 

y la relajación.
Bode relaciona este ajuste muscular a un tipo de movimiento de oscilación en el que se genera un impulso 

por los músculos agonistas y una inercia o liberación con los procesos internos o del “alma”. Es decir, una necesidad 
interior que se desea descargar hacia el exterior, expresando emociones.

“El aislamiento del alma por las emulativas influencias de la realidad irracional viviente, provoca su muerte. 
El alma sólo puede tolerar el control temporario de la voluntad y no el control permanente o a menudo repetido. La 
supresión de las formas individuales del movimiento causa la destrucción de su vida emocional, y la sustituye por la 
ambición regañada y la pretensión de actividad”.88

3.2.2.5. Principio de la economía
El principio de economía está regido por ese sistema de movimiento orgánico que emplea el ritmo producido por 

la contracción y la relajación interrelacionados. Los movimientos aislados (analíticos), no son formas naturales. Bode 

85 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 92.
86 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 92.
87 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. Pág. 35. Schinca se refiere a este tipo de movimiento como “sucesión” o “encadenamiento” del movimiento como un prin-

cipio fundamental del movimiento orgánico. 
88 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit.Págs. 93-94.
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plantea que es una forma de movimiento natural del ser humano y del animal y que éste se pierde progresivamente 
en las actividades del niño en la escuela y de otras labores industriales que considera “paralizantes”. Sin embargo 
destaca la naturalidad y el principio de economía en los trabajos manuales y rurales.

“Lo que se pierde no es el movimiento sino la vitalidad esencial del movimiento”89

3.2.3.  Mary Wigmann (1886-1973)
Mary Wigmann90  nace en Hannover en 1886 y muere en Berlín en 1973. Se formó enteramente con Jaques 

Dalcroze. Durante una visita a Amsterdam entró por primera vez en contacto con las actividades rítmicas al observar 
una interpretación de euritmia dalcroziana. Rápidamente se volcó en los cursos de Rítmica. A su exaltación 
emocional el sistema de Dalcroze le impedía la expresión. La simplicidad de movimientos enmarcados en el compás 
musical frenaban el “hambre gestual” de Mary Wigmann quien dejó súbitamente la escuela al conocer a Rudolf von 
Laban. Demostró una gran ingratitud hacia Jaques Dalcroze pues nunca recibió de ella una palabra de disculpa,  
reconocimiento o explicación. Sin embrago a Laban le profesaba una admiración casi religiosa y de quien pudo 
ampliar sus conocimientos, pero después de cinco años de colaboración (de 1913 a 1918) decide alejarse para 
continuar su propio camino.

Las diferencias técnicas entre estos dos grandes creadores pueden resumirse así: “En tanto que von Laban 
encarna teóricamente el espíritu de abstracción, la Wigmann se ubica en el polo opuesto de la estética alemana, 
predicando la intuición creadora. Laban, el pedagogo, trata de convencer por la razón; la Wigman busca la fascinación 
haciendo llamados al instinto. Laban ve en el oficio de bailarín un artesanado que conduce a la maestría; la Wigmann 
una vocación predestinada al sacerdocio”91.

3.2.3.1. Ámbito pedagógico
Para Mary Wigmann el objetivo principal de la danza es la proyección de la personalidad artística, siendo el 

cuerpo el vehículo de esa expresión. 

Dar lecciones y enseñar no son sinónimos: un buen entrenador no es necesariamente un buen pedagogo.[...] 
Enseñar significa aclarar el material pedagógico bajo todos sus aspectos, trasmitirle bien tanto en el plano funcional como 
en el plano de una penetración espiritual y de una experiencia afectiva.92

3.2.3.2. Elementos técnicos
El trabajo que plantea en la formación de bailarines y de profesores de danza se basa en los mismos principios 

técnicos expuestos anteriormente: 
a) El esfuerzo muscular y el empleo del antagonismo. El riguroso entrenamiento debía dotar al practicante de 

soltura y flexibilidad. El pasaje constante de la tensión a la distensión se tornaba en los ritmos alternantes de estados 
como la exaltación y la depresión.

b) La respiración. Wigmann considera que la respiración es la fuente de todo movimiento.
c) La pelvis y el tórax. Junto al empleo de la respiración y unos ejercicios adecuados al trabajo de la pelvis y el 

tórax son las fuentes que permiten desarrollar un movimiento ondulante de todo el cuerpo.93

d) Formas de andar. Enseña distintas formas de andar para expresar un carácter específico: marcha resbalada, 
planeada y en vibración.94

89 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 94.
90 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Págs. 82-87.
91 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 83.
92 WIGMANN, Mary. Le langage de la danse. Ed.Chiron. Paris.1990. Pág. 100
93 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 408.
94 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 408.
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e) Formaciones grupales. En su enseñanza se destaca el trabajo de grupo, el movimiento del coro y las 
composiciones grupales. Fomenta la integración del bailarín en el grupo sin que esto vaya en detrimento de su 
personalidad. 

En su Escuela de Berlín se imparten las siguientes asignaturas: baile, baile español, ballet, composición, 
coreografía, cultura de la danza, cultura musical, danza de conjunto, folklore, gimnasia, práctica docente, ritmo, trabajos 
especiales.95

3.2.3.3. Ámbito artístico
Para componer con sus bailarines emplea tres fases: improvisaciones y ejercicios de búsqueda dirigiendo 

con diferentes pautas hasta conseguir la perfección del movimiento, hacer que el alumno sienta que su cuerpo es un 
verdadero instrumento con el que se puede interpretar y, finalmente conseguir el grado supremo de expresión, cuando 
el gesto deja de existir como tal para convertirse en un acto creador. Es lo que la misma Mary Wigmann formula 
cuando dice: “Quiero llegar a ser una con mis danzas, desaparecer con ellas, vivirlas.” 96

La concepción de la Danza de Mary Wigmann va transcurriendo por diferentes etapas, pero no se puede 
soslayar su compromiso con los temas angustiosos que produce en Alemania la guerra, suscitando temáticas de 
fondo trágico. Sin embargo sus composiciones no sólo se dirigieron a estos contenidos sino que emergen de la 
necesidad de expresar de forma inmediata los procesos mentales, más que los sentimientos que considera como 
demasiado obvios. Las fluctuaciones de la mente se traducen en cambios rítmicos. Aún así, en la enseñanza plantea 
el trabajo directo sobre estados espirituales como la alegría, temor, tristeza como recursos importantes.

La gestualidad de las danzas de Wigmann tienen una inspiración oriental y un primitivismo simbólico.
Los recursos técnicos que emplea son: el contraste de la tensión extrema y la relajación total y fases 

de impulso y contención. Este empleo del antagonismo muscular y del uso de la fuerza de gravedad provoca un 
desbordamiento expresivo de los estados.

En alemán, Anspannung (aumento de la tensión) y Abspannung (disminución de la tensión), principio fundamental del 
movimiento expresivo. Mary Wigmann y sus seguidores estimaban el concepto de movimiento expresivo o danza expresiva 
pues  todo se centraba en la personalidad individual del intérprete.

La relación con la música transcurre por diferentes etapas en su enseñanza y en su propia práctica. Comienza con 
el movimiento sin acompañamiento sonoro, más tarde introduce instrumentos de percusión que apoyan al gesto y finalmente 
llega a la música en un plano secundario, eliminando los elementos líricos de la música y resaltando lo percutivo.

La máscara. El empleo de la máscara acentúa el carácter extático, pavoroso y trágico de la danza de Wigmann. Más 
adelante la máscara se convertiría en un rostro artificial, una manera inerte e impersonal de significación universal.97

3.2.3.4. Grupo de Danza
En 1920 constituye su grupo con el que representa varias obras: Die Feier, Die Sieben Tanze des Leben, 

EinTanzmärchen.
En 1925 reúne a 19 bailarinas seleccionadas entre sus mejores alumnas. Durante ese tiempo combina representaciones 

y conferencias donde puede exponer sus ideas sobre el nueva arte de la danza y el teatro –tema que será desarrollado en 
la Sorbona–, es el embrión de la obra que publicaría en 1966 bajo el título “Le  Langage de la Danse”.

En 1930 viaja a Estados Unidos en 1930 y principalmente presenta Das Opfer. En 1931 abre una escuela de 
danza en Nueva york y confía la dirección a su alumna Hanya Holm.98

En 1935 se incorpora Dore Hoyer a su Grupo, y en 1957 le otorga  el papel protagónico de “La consagración 
de la primavera” de Igor Strawinsky, cuya producción realiza en Berlín.

95 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 86.
96 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 408.
97 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 405.
98 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 409.
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3.3. Herederos del expresionismo en Uruguay

3.3.1. Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Ingeborg Jutta Budemberg de Bayerthal nació en 1905 en Quackenbrunk (Alemania), y murió en Montevideo 

en 1986. En 1925 abrió su Escuela en Frankfurt A/Main, a la que dio el nombre de Bewustte Gymnastik (Gimnasia 
consciente).99 En 1936, en compañía de su marido, partió hacia América y se radicó en Montevideo (Uruguay), hasta el 
final de sus días. Durante 49 años el ambiente cultural de Montevideo supo interesarse y disfrutar de las enseñanzas 
que desarrolló Inx Bayerthal, dándole toda la libertad y el apoyo que un artista excepcional necesita. Para sus vecinos 
bonaerenses Bayerthal se convirtió en toda una leyenda.  

Fue alumna directa de Bode, de Hedwig  Hageman y de  Rudolf von Laban. Se formó en la disciplina de la 
Gimnasia de Expresión de Bode y en la Danza expresionista alemana y probó en corrientes artísticas como la Bauhaus 
y el Dadaísmo. Por otra parte, fue fundamentalmente innovadora en la búsqueda de un trabajo corporal centrado en 
la conciencia corporal. El centro que fundó en Montevideo, se rotuló como: “Instituto Bayerthal para el estudio de la 
Gimnasia consciente” en el que desarrolló una labor de educación y formación en el estudio del cuerpo muy original. 
Su trabajo estaba centrado en la Gimnasia consciente, pero existía “otra parte” de su labor dirigida a actores, artistas 
o aquellas personas “elegidas” que era diferente a la Gimnasia consciente y que era tan peculiar que, ni ella ni sus 
alumnos pueden definir. Para la señora Bayerthal cualquier rótulo limitaba el alcance de sus enseñanzas. A su pesar, 
Expresión corporal fue la denominación más generalizada.

A sus clases asistían personas de diversas profesiones con distintas aspiraciones: bailarines, actores, escritores, 
músicos, artistas plásticos, pedagogos; así como personas que necesitaban una rehabilitación corporal (desviaciones de 
columna, problemas articulares y otras lesiones). ya fuera por una necesidad perentoriamente física, por una búsqueda 
personal o por aspiraciones artísticas, sin importar la edad o la condición física, cualquier persona podía asistir al Instituto 
Bayerthal a recibir clases de Gimnasia consciente, como ella denominó a su trabajo en la primera etapa. 

Formó el Grupo Bayerthal con el que mostró un trabajo difícil de definir pues no era puramente corporal aunque 
obtenga esa denominación de “Gimnasia” ni  tampoco  una actividad que empleara el cuerpo con fines expresivos. 
Es tan difícil de definir que ni la propia Inx Bayerthal se conformó nunca con sus rótulos y cambió el nombre en varias 
ocasiones. Desde su punto de vista las connotaciones de cada denominación acababan por corromper el contenido 
profundo del trabajo. En la búsqueda de un término adecuado se pueden ver varios intentos:

Ingeborg Bayerthal vive hace cuarenta años entre nosotros, desarrollando una labor absolutamente excepcional 
dentro de un rubro que ella ha, muy exactamente, denominado “Gimnasia consciente”. 100

Otra propuesta:

Con esta “función” el Grupo Bayerthal encuentra la denominación más precisa para nombrar la disciplina que, hace 
muchos años, viene cultivando y que ha llamado tentativamente , “gimnasia consciente”, “expresión corporal”, “poética 
corporal” (nombre de una de sus “funciones”), hasta la presente: “lenguaje corporal”. Evidentemente el énfasis se hace 
sobre la presencia del “cuerpo” y sus posibilidades expresivas por medio de gesto y movimiento.101

También se debate sin decidirse:

Es muy difícil definir en qué consiste el quehacer formativo-docente de Bayerthal, aún para ella misma. Gimnasia 
consciente se llamó en una época, pero ya Bayerthal reniega de ese nombre. Podría denominarse sensibilización corporal, 
pero he aquí que no es simplemente corporal.102

99 CALABRIA, Roberto. “Encuentros y experiencias en la Escuela y con el Grupo Bayerthal de Montevideo. Revista Humbolt. Instituto Goethe de Montevi-
deo, Uruguay, 1981. Págs 67 a 74.

100 Sin autor. “Poética corporal”. Diario El Día de Montevideo. Reseña sobre el espectáculo. 29-07-1977, s.pag.
101 ESPADA, Roberto. “Espejos por el Grupo Bayerthal”.  Diario El Día. 10 de Noviembre de 1979, s.pag.
102 AHARONIAN, Corium.  “Bayerthal”. Periódico Marcha de Montevideo. Viernes 23 de mayo de 1969, s.pag.
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TABLA 3. HEREDEROS DEL EXPRESIONISMO EN URUGUAY

INGEBORGBAYERTHAL
(1905-1986)

DORE HOYER
(1911-1967)

JOSÉ ESTRUCH
(1916-1990) MARTA SCHINCA 

(1940)

ORIGEN IngeborgJuttaBudemberg de Bayerthal nace en Quackenbrunk 
(Alemania) y muere en Montevideo. Nace en Dresde, Alemania. Alicante, España. Montevideo, 

Uruguay

PROFESION
Innovadora en la búsqueda de un trabajo corporal centrado en 
la toma de conciencia: la Gimnasia Consciente. Directora del 
Grupo Bayerthal de Expresión corporal. 

Coreógrafa y bailarina Director de Teatro y 
pedagogo.

Pedagoga y 
directora teatral. 
Catedrática emérita 
de la RESAD

APORTACION

El sistema de trabajo de Bayerthal se basa en la toma de 
consciencia de la persona. 

Ámbito pedagógico y terapéutico

Gimnasia consciente. 

a) Gimnasia consciente o gimnasia correctiva. Patologías del 
aparato locomotor: desviaciones de columna y otras.

Autoconocimiento y enriquecimiento personal. b) sensibiliza-
ción y toma de consciencia del  cuerpo para llegar a una 
sensibilización extrema de la persona 

Conceptos, elementos e instrumentos.

Enseña desde la observación y meditación previa. Lo 
inapreciable relacionado con ideas e impresiones de la 
existencia humana. Cada ejercicio se convierte en una pieza 
esencial para ir hacia el interior. El movimiento contiene una 
intención, no una expresión externa.

Antagonismo muscular. Grados de a) tensión muscular, 
distensión y relajación.

El balanceo. La oscilación y su análisis.b) 

Condensación y liberación de la energía. c) 

Pesantez y liviandad. Saber hacerse d) liviano y pesado para 
diferentes expresiones y actividades.

Cóncavo y convexo. La relación e) volumen corporal-volumen 
espacial. Henry Moore.

El ritmo y los elementos musicales para vivir el movimiento f) 
lo enseña un profesor colaborador: Häberli.

Ámbito artístico

Búsqueda interior existencialista imbricada en el arte total. El 
actor o persona elegida es llamado “oficiante”. Directora-gurú 
que promueve la exigencia y la entrega total. Persigue un 
arte íntimo y esencial, que ahonda en la experiencia de cada 
individuo.

Expresión corporal. Trabajo actoral de introspección. No 
se desarrollan elementos propios de la comunicación. Las 
muestras y espectáculos generan un lenguaje corporal 
original, trascendental y críptico.

Destaca como bailarina por su 
inaudita personalidad escénica.
Estudia con Jaques-Dalcroze. 
Se gradúa en “Autoconstrucción 
creativa”. 
En 1930  estudia danza con la 
maestra GretPalucca, quien a su 
vez estudió con Mary Wigman. 
En 1933 comienza su carrera 
como bailarina en pequeñas 
compañías alemanas.
En 1935 debuta con el grupo de 
Mary Wigman.
En 1945 forma su propia compa-
ñía. Grupo Dore Hoyer.
En 1949 inicia labores docentes 
al ser nombrada maestra del 
Ballet de la Opera de Hamburgo.  
En 1952 realizó  giras por Suda-
mérica. Solista siempre con el 
músico Dimitri Wiatovich, pianis-
ta y batería. Colaboró durante 
30 años, hasta su muerte.
En Buenos Aires realiza una 
labor docente y artística en el 
Teatro Argentino. Realiza  “El 
coro de movimiento” con artistas 
vocacionales: actores, bailari-
nes, estudiantes.
En 1967 pone fin a su vida 
después de un recital en Berlín.
En 1968 se creó el Ballet del 
Teatro de San Martín. El trabajo 
de coro aprendido con Dore Ho-
yer aún hoy se sigue empleando 
en diversos ballets y óperas.

25 años de exilio en 
Montevideo, donde 
deja un legado de 
práctica teatral que 
continúa hasta hoy.

Es docente de la 
Escuela de Arte 
Dramático de 
Uruguay, donde 
se encuentra con 
Margarita Xirgu.

En 1949 llega a 
Montevideo la 
compañía Club de 
Teatro, codirige 
junto a Antonio 
Larreta y Laura 
Escalante.

En 1967 regresa 
a España e inicia 
su enseñanza  en 
la Real Escuela 
Superior  de Arte 
Dramático de 
Madrid. 

En 1990 recibió el 
Premio Nacional 
de Teatro  otorgado 
por el Ministerio de 
Cultura de España.

Estruch y 
Schinca trabajan 
conjuntamente 
en el ámbito 
pedagógico-artístico 
en un intercambio 
fructífero.

Creadora del 
método Schinca de 
Expresión corporal o 
Técnica y expresión 
del movimiento.

Desarrolla la 
pedagogía y la 
didáctica de la 
Expresión corporal 
en el ámbito de las 
Artes Escénicas, 
y de la Educación 
Física.

El método Schinca 
es una metodología 
creativa que 
adquiere su máxima 
proyección en la 
formación del actor 
para la adquisición 
del vocabulario del 
lenguaje corporal y 
los procedimientos 
de creación en el 
Teatro gestual.  

Fundadora de 
Schinca, Teatro de 
movimiento.

Fundadora del 
Estudio Schinca, 
centro de 
investigación del 
Arte del movimiento.
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Aunque se emplee el término “Expresión corporal” parece no abarcar el universo interior que ella propone: 

El término expresión corporal resulta angosto, y la frase ejercitación física parece chata delante de lo que realiza el 
Grupo Bayerthal, porque esos cuerpos que evolucionan en un escenario vacío, en medio del silencio, lucen apenas como 
la faz visible de una disciplina interior que los vincula secretamente a la esencia de las cosas.103

Podría decirse que el trabajo pretendía  introducir al individuo primero en un territorio profundo y en segunda 
instancia transmitir aquello que cada uno experimenta, por lo que inducía a la originalidad. Era una expresión a mitad 
de camino entre el teatro y la danza o más bien: “el intento de representar visualmente la música, hacerla visible sin 
mediación de ningún instrumento, o sea, únicamente mediante el “«instrumento cuerpo humano»”.104

Ingeborg Bayerthal con su Grupo de Expresión corporal representaba sus obras en los Teatros de Montevideo, 
ciudad a la que aportó mucho al ambiente cultural porque se supo reconocer la sensibilidad excepcional de la pedagoga 
y artista. Otros artistas que marcaron una nueva manera de ver al Arte del movimiento, como la bailarina Dore Hoyer 
eran recibidos con interés. Dore Hoyer no se afincó en Uruguay, pero lo visitaba año a año en sus giras. Era amiga 
de Inx Bayerthal, en estos viajes se alojaba en su casa y muchas veces era invitada a ver sus clases. En ocasiones 
los alumnos “elegidos”, entre los que se encontraba Marta Schinca, pudieron ver en directo los ensayos de Hoyer. 
Esta bailarina y coreógrafa era muy valorada en Montevideo y también en Buenos Aires, tanto es así que recibió la 
invitación de crear una compañía en la ciudad de La Plata, en Argentina.

Los  espectáculos del Grupo Bayerthal se mantenían dentro de un ámbito abstracto absoluto, por eso la idea 
de “música visible” puede dar una imagen bastante acertada para adentrarse en el sentido de sus espectáculos para 
seguir, durante su vida y después de su muerte,  intentando persistentemente definir el trabajo de Inx Bayerthal.

 Tributo a una gran maestra 
Anoche en el Cabildo de Montevideo (Juan Carlos Gómez 1362) se abrió una muestra de objetos, obras de arte 

y documentos que pertenecieron a la gran maestra Inx Bayerthal. Esa exposición testimonial permitirá al público ingresar 
a la intimidad de una mujer largamente admirada, nacida en Alemania en 1905 y radicada en nuestro país desde 1937, 
donde formó a generaciones de alumnos en el método de “poética corporal” hasta su muerte en 1986. Ahora se cumple el 
centenario del nacimiento de Bayerthal, entre cuyos discípulos figuró mucha gente de primera línea del teatro uruguayo. 

Lo que hacía Bayerthal era indefinible, situado como estaba en algún punto de confluencia entre la danza moderna, 
la expresión corporal y la formulación abstracta de ideas y lazos de comunicación con la platea. El impulso que daba a 
los cuerpos en movimiento tenía más vinculación con una honda necesidad expresiva y con la libertad individual que 
con la disciplina coreográfica o las normas de la danza convencional. Su vertiente era más creativa, más personal e 
intransferible, y por eso mismo fue bastante única. Memorizar ahora el trabajo de Bayerthal y la huella que dejó en sus 
alumnos y su público es aliviar sólo una parte de la deuda que el medio artístico uruguayo mantiene con aquella maestra 
providencial. 105

Las enseñanzas de Inx Bayerthal fueron muy importantes para Marta Schinca, quien captó la esencia y pudo 
reiniciar un camino propio, en España, distanciada de la impronta de la maestra Bayerthal. En un territorio virgen, 
como el que Marta se encontró en 1969 en Madrid,  tuvo el apoyo del ámbito teatral  representado en principio por 
José Estruch, José Monleón y varios grupos de actores y actrices que supieron valorar la importancia que este  trabajo  
les aportaba a su formación.

3.3.1.1. Contribuciones
El sistema de trabajo de Bayerthal se basa en la toma de conciencia de la persona. Desarrolla la técnica de la 

Gimnasia consciente y de la Expresión corporal. 
a) Gimnasia consciente. En la Gimnasia consciente ofrece una finalidad terapéutica, como gimnasia correctiva. La 

103 J.A. “Un Trabajo Vital y Regenerador”. El País de Montevideo, domingo 21 de noviembre de 1976, s.pag. 
104  Sin autor. “La Escuela Bayerthal Conquista Brasil”. Reseña sobre el espectáculo “Ritornello” del Grupo Bayerthal. Diario El País de Montevideo, 1978, s.pag.
105  http://www.elpais.com.uy/05/11/19/pespec_185819.asp
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toma de consciencia y la sensibilización del cuerpo para llegar a una sensibilización extrema de la persona con un 
enfoque de autoconocimiento y enriquecimiento personal.

b) Expresión corporal. Bayerthal desarrolla una parte  artística e investigativa con las personas elegidas. Sus plantea-
mientos persiguen la búsqueda interior y los mecanismos de introspección del ser por lo que el ámbito expresivo 
no trasciende al exterior ni desarrolla elementos propios de la comunicación y el lenguaje corporal. Realizando una 
comparación con el método Schinca, Bayerthal no desarrolla los procesos de expresión, se quedaría en un ámbito 
entre la parte formal de la Gimnasia consciente y su liberación, es decir, en el ejercicio puente.

Al no realizar un desarrollo expresivo el trabajo transita entre la experiencia vivida y la búsqueda corporal se 
realizaba para mirar hacia el interior y de ningún modo para proyectar un resultado externo. Aún así sus muestras y 
espectáculos cautivaban por generar un lenguaje corporal peculiar, trascendental y críptico.

Esta filosofía de ir hacia dentro de modo vivencial conecta con gran parte de las fundamentaciones de Bode, 
Laban y Wigman.

3.3.1.2. Conceptos, elementos e instrumentos.
Antagonismo muscular. Grados de tensión muscular, distensión y relajación (Bode).
El balanceo. La oscilación y su análisis (Bode, el resorte y la oscilación).
Condensación y liberación de la energía. (Bode)
Pesantez y liviandad. Saber hacerse liviano y pesado para diferentes expresiones y actividades.
Análisis perceptivo de la forma interior del movimiento.
Análisis del diseño espacial de los movimientos de gimnasia consciente. 
Cóncavo y convexo. La relación volumen corporal-volumen espacial. Lo corporal y su relación con el arte 

abstracto. Henry Moore y otros escultores y pintores.
Inx enseña los ejercicios desde el detalle más inapreciable, relacionándolo con ideas e impresiones de la existencia 

humana y de las artes plásticas vanguardistas.  Cada ejercicio surgía de una observación y profunda meditación previa, 
por lo que en sí se convertía en una pieza esencial para ir hacia el interior. (Por eso esa sensación, visto desde hoy, de 
falta de desarrollo expresivo). El movimiento contiene una intención (que no una expresión externa).

El ritmo y los elementos musicales para vivir el movimiento. Ella no lo enseñaba, pero tenía un profesor 
colaborador: Häberli, violinista de la orquesta Sinfónica de “El Sodre”. Se profundizaba en conceptos como por ejemplo 
la diferenciación entre orden métrico y orden rítmico.  (Ideas de Dalcroze, Bode).

3.3.1.3. Método Bayerthal
Su sistema de trabajo se basaba en unas fundamentaciones teórico-prácticas del movimiento que conjugaban 

con una búsqueda interior existencialista imbricada en el arte total. 
Las personas elegidas para desarrollar su trabajo en la compañía debían entregarse plenamente encumbrando 

su figura excepcional creando un ambiente de trabajo con el director-gurú que promueve una actitud ante el trabajo de 
entrega, exigencia en el que se puede permitir lo arbitrario como parte de la niebla que produce la fe ciega.

El ambiente de trabajo es intenso, tenso, imprevisible, genial, encumbrado. No se desea expresar, coreografiar, mostrar 
de un modo espectacular. Es una arte existencial, íntimo, esencial, que ahonda en la experiencia de cada individuo.

El actor o persona elegida para abordar esa búsqueda, que se muestra al público es llamado “oficiante”.

3.3.2. Dore Hoyer (1911-1967)
Dore Hoyer nace en Dresde, Alemania.  Muere en Berlín, cuando decide poner fin a su vida, inmediatamente 

después de un último recital al que asisten unas cien personas. Estudió con Jaques-Dalcroze en Hellerau donde se 
gradúa en la rama “Autoconstrucción creativa”. En 1930 siendo instructora de gimnasia, estudia danza con la maestra 
Gret Palucca, quien a su vez estudió con Mary Wigman después de una estricta formación en danza clásica.   

Gret Palucca  fundó en Dresden escuela propia en 1925, escuela que subsistió hasta 1939, cuando los 
nazis la cerraron. Palucca estaba relacionada con toda la vanguardia artística de la Bauhaus, desde Gropius  hasta 
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Schlemmer, Moholy-Nagy, Kandinsky y Klee. Son bien conocidos los esquemas de la dinámica del movimiento que 
Kandinsky dibujó sobre las líneas de tensión creadas por el cuerpo de Palucca. Esto demuestra las influencias  de 
esos pintores en  Dore Hoyer.

En 1933 comenzó su carrera como bailarina en pequeñas compañías alemanas hasta que en 1935 debutó con 
el grupo de Mary Wigman comenzando así su verdadera carrera.

Dore Hoyer destaca como coreógrafa y, sobre todo, como una intérprete excepcional por su inaudita personalidad 
escénica y por la potencia conmovedora. Crea sus propias coreografías, bailando sus propias composiciones como solista. 

Como soporte musical de sus trabajos coreográficos eligió partituras de: Maurice Ravel, Béla Bartók o Dimitri 
Wiatovich, compositores preocupados sobre todo por el aprovechamiento del ritmo y los efectos de la percusión.106

Dore Hoyer formó su propia compañía en 1945 y en 1949 inició labores docentes al ser nombrada bailarina 
principal y maestra del Ballet de la Opera de Hamburgo.  A partir de 1952 realizó  giras como solista por Sudamérica 
año a año, que le dieron una enorme fama, siempre acompañada por el músico Dimitri Wiatovich, pianista y batería, 
con quien mantuvo esa colaboración durante treinta años, hasta su muerte.

En Buenos Aires realiza una labor docente y artística en el Teatro Argentino. Por una parte forma el Grupo 
Dore Hoyer que surge a partir de profesionales que selecciona de dos  cursos y por otra parte realiza “El coro de 
movimiento” con artistas vocacionales: actores, bailarines, estudiantes que, como ella misma indica, es “una labor 
de apoyo al Teatro argentino”. “Es algo –dijo- que no se conoce aquí en la Argentina todavía, y servirá tanto para las 
óperas clásicas como modernas y espectáculo de diverso carácter.”107 

El trabajo que desarrolló Dore Hoyer sobre el coro podemos observar su legado en la labor de Oscar Araiz 
(1940), quien realizó estudios de danza moderna y composición con Dore Hoyer y Renate Schottelius. Oscar Araiz, 
además de formar parte del ballet del Teatro Argentino de La Plata integró el Grupo de Cámara de Dore Hoyer. 
En 1968 creó el Ballet del Teatro de San Martín. Aparte de su trabajo individual aplicó muchas veces  esta técnica 
especializada en grupos numerosos, “coros de movimiento”, siendo un ejemplo su puesta en escena de Las Troyanas 
de Eurípides en el Teatro del Globo de Argentina  en 2009.108

Después continuó su labor dirigiendo en Óperas y Teatros de diversas partes del mundo. El trabajo de coro 
aprendido con Dore Hoyer aún hoy lo sigue empleando en diversos ballets.

Dore Hoyer fue la máxima exponente del expresionismo alemán en América del Sur, consiguiendo llenar los 
teatros cada vez que actuaba.

Una crítica de la época, escrita por Carlos Coldaroli, dice:

Dore Hoyer, en la danza, encarna nuestro mundo.[...] Hay algo terriblemente racional y apasionado en esta mujer 
que une a una inteligencia lúcida una poesía de iluminada. Hay algo que resulta inexplicable: su magia, su misterio, su 
poder de fascinar. Y mucho que puede explicarse: la organización y el método de su trabajo, esa asimetría que realiza 
en el espacio y esa simetría que presenta a través del tiempo. Porque una figura compuesta por ella no es simétrica en 
el momento que aparece sino después de algunos instantes en que el cuerpo encuentra la posición complementaria. 
Prodigio de artista. En ella “el instante engendra la forma y la forma hace ver el instante”. Es “el alma y la danza”.109

En 1957 Mary Wigman la invitó al “American Dance Festival” de la Universidad de Connecticut en New London 
(Estados Unidos). Fue recibida con entusiasmo por una parte de los bailarines, otra parte la consideró demasiado 
sentimental y emotiva, pues ya en EEUU la danza pretendía ser neutra donde la expresión de sentimientos y emociones 
no tenía cabida.

En el mismo año interpretó “la elegida” (“la víctima”) en la producción de Wigman en Berlín de Igor Strawinsky, 
“Le sacre du printemps”.

Poco a poco en Alemania se fue perdiendo el interés por la presentación de recitales de danza en solitario y se 
rompió su ilusión de crear una compañía subvencionada.

En 1966 hizo una gira por Asia  muy exitosa, pero ella pensaba que su arte ya no se entendía. En 1967 dio su 
último recital en Berlín, a los 56 años de edad.

106 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 427.
107 Sin autor. “Dore Hoyer enseñará en La Plata”. La Nación. Periódico argentino. Sábado 9 de abril de 1960, s.pag.
108 BERTOLINI, Constanza. “Eurípides y un coro de movimiento”. Diario La Nación, 8 de octubre de 2009, s.pag.
109 COLDAROLI, Carlos. “Cuerpo y alma” La Crítica,  Buenos Aires. 13 de agosto de 1958, s.pag.
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3.3.3. La figura de José Estruch de Montevideo a Madrid (1916-1990)
José Estruch, director teatral español, vivió su exilio en Montevideo durante 25 años, aportando su talento 

de director al mundo teatral uruguayo. Terminada la Guerra Civil y luego de pasar ocho meses en un campo de 
concentración en  Francia, José Estruch se exilia en Londres. Allí  trabaja en un campo de refugiados  con 4000 
niños de origen vasco, y oficia de maestro y padre para muchos de ellos. Con el fin de que no perdieran sus raíces 
españolas, les enseña teatro y pone en pie obras de teatro clásico. En 1949 llega a Montevideo y su primera relación 
con el movimiento teatral en esa ciudad se crea a través de la compañía Club de Teatro, que co-dirige junto a Antonio 
Larreta y Laura Escalante. Hasta su regreso a Madrid son muchas las obras de teatro que dirige, practicando también 
la docencia en la Escuela de Arte Dramático de Uruguay, donde se encuentra con Margarita Xirgu. En 1967 regresa a 
España e inicia su enseñanza  en la Real Escuela Superior  de Arte Dramático de Madrid. En 1990 recibió el Premio 
Nacional de Teatro  otorgado por el Ministerio de Cultura de España.

En 1969, en Madrid, Estruch apoyó, valoró y colaboró para que Marta Schinca pudiese desarrollar su trabajo 
con actores consagrados (y otros que se iniciaban), en una labor de conciencia corporal que él consideraba muy 
importante para el trabajo actoral, pero al que en esos momentos en España no se le daba suficiente valor. Es así 
como durante los dos primeros años en los que Marta comenzó a impartir su enseñanza, fue un gran colaborador 
asistiendo a sus clases y estimulando los procesos necesarios para su aplicación al trabajo del actor. Esa asistencia 
constante y en ocasiones colaboración activa en Talleres y clases regulares incentivó la investigación de Schinca, 
indicándole (consciente o inconscientemente) el camino que se podía seguir para concebir una línea interesante 
para la formación actoral en España. Estruch apoyó el trabajo de grandes personalidades del mundo del teatro, unas 
veces “a cara descubierta” y otras en la sombra. Se puede decir que en alguna ocasión, un reconocido director, ante 
un proceso de creación que no encontraba su línea, podía recurrir a buscar ayuda de Estruch y éste se la brindaba 
altruistamente. 

A Estruch siempre le gustó enseñar porque presuponía una actividad recíproca, en la que el profesor despierta 
en el alumno el interés por aprender y es él quien encuentra un camino, de ésta forma el profesor siente una satisfacción 
por el simple hecho de haber podido cumplir esa misión centrada en “mostrar” más que en “dar”.

Así define su trabajo en la Escuela de Arte Dramático donde también comparte esta labor con Schinca:

La misión nuestra en el mundo es participar de lo que es vida, entonces estás vivo mientras estás trabajando con 
alguien, para algo, por algo, y mientras enseñas vas aportándote cosas, yo estoy aprendiendo siempre. Mientras yo no 
aprenda no tengo satisfacción y mientras pueda aprender tendré que seguir haciéndolo, siendo profesor de la Escuela, 
que es una manera muy interesante de seguir desarrollándote, de ir creciéndote por dentro, de seguir viviendo.110

Estruch fue profesor de Interpretación, especializado en Teatro del Siglo de Oro Español, que para algunos 
puede ser considerado como la Comedia del Arte española. Durante muchos años también fue profesor de Mimo y 
Pantomima y Expresión corporal. 

Desde el año 1999 la compañía del Aula de Teatro Clásico de la RESAD lleva la denominación José Estruch 
en homenaje y recuerdo a su figura y al trabajo que realizó como formador de actores y directores de escena.

Aunque Jose Estruch no se especializó en el Arte del movimiento, su manera de entender el trabajo del actor 
conectaba con una idea integradora del arte teatral, donde el lenguaje corporal, el lenguaje rítmico y musical se 
entrelazaban con el texto y el lenguaje escénico. La labor conjunta entre Estruch y Schinca fue de intercambio y con 
resultados fructíferos para ambos.

110  EINES, Jorge. “Conversaciones con Pepe”. Primer acto. Cuadernos de Investigación Teatral. Nº 206. Año 1984. Pág. 111.
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CAPÍTULO 4
La figura de Marta Schinca 

Schinca investiga en una línea poética del lenguaje corporal 
haciendo honor a la esencia de las enseñanzas de su maestra. 
El simbolismo del movimiento surge de la integración vivenciada 
de otras manifestaciones artísticas como la literatura, la música, 
las artes plásticas y de una valoración intensa de la propia existencia.

Schinca, incorpora en la práctica pedagógica y artística 
las formas y dinámicas de la naturaleza para la comprensión 
del movimiento y la conexión con el imaginario personal 
y sus cualidades rítmicas, de fluidez, articulación, disociación, 
arquitectura, modos de locomoción, transformaciones y comportamientos.
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4. La figura de Marta Schinca

FOTO 7. Marta Schinca. AFA

4.1. Marta Schinca
En Montevideo, en el año 1952, Marta Schinca tiene 12 años y sufre dolores de espalda. El médico le diagnostica 

una desviación de columna vertebral y le recomienda realizar una gimnasia correctiva.  Schinca acude al Instituto 
Bayerthal, de Gimnasia consciente y se pone en manos de la señora Ingeborg para intentar solucionar su problema 
de espina dorsal que pronto se normaliza. ya recuperada físicamente Marta continúa estudiando con Ingeborg pues 
encuentra en esa enseñanza corporal profunda y especial una motivación vocacional.

Ante la sorpresa de Marta, que aún es muy joven y se encuentra estudiando Medicina, es la propia Bayerthal 
la que le propone pertenecer al Grupo Bayerthal y formarse como profesora. Schinca se siente halagada pues valora 
y admira el trabajo de su profesora y ésta, a su vez, encuentra en ella a una alumna con muchas aptitudes en la 
práctica de la Gimnasia consciente y considera que puede ofrecerle y poner en sus manos el trabajo más avanzado 
que desarrolla con las personas seleccionadas para su grupo de trabajo. 

Se reúne la numerosa familia de Marta para decidir su futuro: la carrera de Medicina o la formación en el 
Instituto Bayerthal. Después de un largo simposio la decisión está tomada y abandona la carrera de Medicina para 
entregarse al arte a través del lenguaje corporal.

El Grupo Bayerthal, esta formado, en ese momento, por tres alumnas: Ema Häberli, Margarita Basso y Marta 
Schinca. 

El trabajo que Bayerthal realiza en el Grupo era un poco distinto al que impartía en sus clases. En el Grupo 
se centraba en la enseñanza del sistema Laban, estudiado directamente y de primera mano de Rudolf von Laban.  
Afincada en Montevideo, viajaba cada año a Alemania, su país natal, para estudiar, recibir cursos y reciclarse. Los 
conocimientos adquiridos y el contacto con el arte daban como resultado un sistema de trabajo peculiar, sólo posible 
de existir en manos de la señora Bayerthal.

La inmersión en esta investigación ha supuesto, hasta el momento, que se puedan establecer la procedencia 
de algunos conceptos y herramientas de las enseñanzas de Bayerthal, que, como es lógico, no realizaba esta 
diferenciación puesto que eran sus instrumentos de investigación y creación.
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Inge Bayerthal transmitía a sus alumnas la base de las investigaciones que Laban estaba realizando en ese 
momento aplicado a los ejercicios de Gimnasia consciente y abordaban temas que hoy en día se consideran los pilares 
de las aportaciones de Laban como eran: las ocho acciones básicas de esfuerzo, la kinesfera, el fluir del movimiento 
en el espacio, las direcciones, entre otros. De Rudolf Bode les transmitió una noción muy valiosa que consiste en 
el concepto de organicidad del movimiento, así como el resorte y el péndulo como categorías de movimiento. Se 
evidenciaban las enseñanzas recibidas de modo directo de Jaques Dalcroze y su rítmica en el énfasis que ponía Inge 
en el estudio del ritmo y el movimiento. 

Inge Bayerthal estudió con las personas que más estaban avanzando en el campo del Arte del movimiento 
y creó una metodología tan particular que nadie pudo continuarla tal cual pues era ella misma, su personalidad 
especial. Sin embargo, las tres alumnas elegidas en ese momento por Bayerthal siguieron sus enseñanzas, cada una 
encontrando su camino personal. Ema Häberli,  se hizo bailarina guardando los preceptos básicos, Margarita Basso 
proyectó su aprendizaje como fisioterapeuta y Marta Schinca desarrolló el trabajo creando un método de Expresión 
corporal especialmente indicado para el actor.

 4.2. Método Schinca. Orígenes
Marta Schinca crea un método de trabajo progresivo, sistematizando el modo de transmitir  los elementos 

específicos del movimiento para indagar en el conocimiento del propio cuerpo y de sus posibilidades  técnicas y 
expresivas. El método se caracteriza porque educa y da una formación en la que la persona aprende a “pensar 
en términos de movimiento”. El lenguaje del cuerpo adquiere una entidad significativa propia, libre de códigos 
preestablecidos y con una finalidad comunicativa y cooperativa. 

Marta Schinca denomina a su trabajo en relación al Arte del movimiento como Expresión corporal, porque éste 
es uno de los nombres que heredó de su maestra Ingeborg Bayerthal. En el prólogo a la tercera edición (2002) del 
libro “Expresión corporal” escrito por Marta Schinca en 1988111, ésta explica el origen de la denominación y por qué se 
subtitula “Técnica y expresión del movimiento”, término que es empleado en la actualidad. 

Ingeborg Bayerthal se formó en Alemania con: Rudolf Bode, Hedwig Hageman, Jaques Dalcroze y Rudolf von 
Laban. De todos ellos adquirió unos principios que  desarrolló en Montevideo, en un marco de investigación muy personal 
y sin pretensiones espectaculares, centrado en la pureza y trascendencia del significado del movimiento para el ser 
humano y para cada persona en particular. El trabajo de Bayerthal era como un viaje hacia el interior de cada uno.

El método que Schinca desarrolla durante más 30 años mantiene ese viaje hacia el interior como modo de 
enriquecimiento del vocabulario corporal personal, para convertir la introspección en una manifestación exteroceptiva 
y comunicativa, con una perspectiva que aborda el terreno dramático. El trabajo es cada vez más teatral alentada por 
el contexto sociocultural español. Del ultra mundo de las enseñanzas de Bayerthal al mundo sublimado de Schinca, 
en el que lo formal y la vivencia se convierten una metodología de creación. Del “oficiante” se pasa al actor de carne 
y hueso, pero elevado. De lo inasequible a lo realizable, pero con inteligencia.

Schinca investiga en una línea poética del lenguaje corporal haciendo honor a la esencia de las enseñanzas 
de su maestra. El simbolismo del movimiento surge de la integración vivenciada de otras manifestaciones artísticas 
como la literatura, la música, las artes plásticas y de una valoración intensa de la propia existencia. De ahí que esta 
enseñanza no sea puramente corporal y que adquiera gran importancia en los años 90 en la reforma educativa de la 
LOGSE. La Expresión corporal se convierte en una especialidad y Schinca junto con Riveiro, desarrollan el currículo 
de la asignatura.

Gracias a la labor pedagógica que Schinca desempeña en la Real Escuela Superior de Arte Dramático de 
Madrid (R.E.S.A.D.) y en su Estudio particular112 y a la labor artística desempeñada en la dirección del Grupo Schinca 
y la participación constante en el medio teatral madrileño, el método se plasma, asienta y además evoluciona.

111 La primera edición fue realizada en 1988 por la editorial Escuela Española. “Técnica y expresión del movimiento” es el subtítulo que completa la idea de 
trabajo analítico además de las connotaciones puramente expresivas y “el lenguaje no verbal” con las que se designa popularmente la disciplina.

112 Schinca  se dedica a la pedagogía y la creación de espectáculos de Teatro de Movimiento en su escuela particular, Estudio Schinca, fundado en 1980 a 
la vez que considera fundamental su labor en la RESAD que apoyó y permitió desarrollar su labor de manera profunda.
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4.3. Fundamentos

4.3.1. Un método propio
El método de Expresión corporal de Marta Schinca se caracteriza por la total imbricación del análisis técnico 

del movimiento para un fin creativo, educativo o artístico. Esto se debe al proceso que se desarrolla tanto en el 
aprendizaje del método como en su aplicación artística.

Este proceso consiste en el estudio y toma de consciencia del propio cuerpo a través de la Gimnasia consciente 
hacia la Expresión. Entre estos dos segmentos existe un nexo de unión que se le llama ejercicio puente. El ejercicio 
puente es la “liberación” de un ejercicio técnico que se va a convertir en expresivo. El ejercicio puente contiene, 
un tramo de tecnicismo racional y otro de búsqueda personal. Este sector de la sesión pedagógica es una de las 
características propias y singulares de la metodología.113

En este procedimiento, el papel del pedagogo o director es crucial114, pues debe dar espacio al artista para la 
búsqueda bajo unas claras pautas. Por lo tanto, es un método que se imparte por descubrimiento guiado, base de la 
pedagogía y la creación.

La metodología del descubrimiento guiado se opone a la metodología directiva basada en la imitación y la 
repetición.

Los aspectos más representativos del sistema pueden sintetizarse en:
La toma de conciencia del cuerpo a través de la a) Gimnasia consciente basada en los principios univer-
sales y específicos del movimiento. Los principios de la Gimnasia consciente se originan con una finalidad 
terapéutica: la búsqueda de la salud mediante el movimiento orgánico que previene y corrige las anomalías 
funcionales aplicadas al desarrollo expresivo.

Un vocabulario generado a través del conocimiento de los factores y categorías que componen el b) 
movimiento. Un amplio sistema de elementos del lenguaje de movimiento que configuran el vocabulario 
para una nueva gramática del cuerpo.

La comunicación a través de un lenguaje abstracto, sin códigos preconcebidosc)  con una finalidad tanto 
comunicativa como artística y desarrollada a través de los procesos expresivos.

La progresión en la adquisición y elaboración de los contenidos mediante el d) lenguaje corporal 
improvisado. Siempre se emplea la progresión didáctica en cada sesión o ensayo. La lógica del movimiento 
en la Gimnasia consciente y el pasaje natural y orgánico hacia la experiencia expresiva del movimiento a 
través del ejercicio puente. El puente permite ir hacia dentro y hacia fuera.115

113 Este es un punto de inflexión de la metodología que imprime el sello Schinca al trabajo pedagógico y artístico. El ejercicio puente convierte en un hecho 
la idea de progresión. El alumno o el actor precisan transitar en profundidad por las diferentes etapas de la búsqueda, sin desdeñar ninguno de los descubrimien-
tos. Se cree conveniente aclarar que los libros de Schinca puestos en mano de aquellos que tienen la idea extendida sobre la conveniencia y simplicidad de la 
enseñanza de la Expresión corporal, pero sin suficiente formación, abordan directamente la parte expresiva de la disciplina sin realizar el trabajo más arduo para 
el profesor que es el pasaje de la Gimnasia consciente a la parte expresiva. Es decir: el proceso de expresión que contiene el ejercicio puente. Este extendido 
error es pernicioso porque al estudiante o al actor se le coarta su capacidad creadora real.  

114 Aunque se consideran labores diferentes, en ocasiones el director propone a los actores espacios de búsqueda esenciales para encontrar unidad escénica.
115 Diferencia crucial entre Schinca y Bayerthal. Las enseñanzas de Bayerthal se movían en el inicio o boceto. Hacía  trascender la Gimnasia cons-

ciente, darle otro sentido al trabajo corporal, pero se mantenía en el ámbito de búsqueda interior, como podría compararse, por ejemplo, con la disciplina de 
autoconocimiento que puede llegar a entroncar con el arte como el yoga. Schinca aportó el pasaje desde ese estadio hacia la expresión y lo dramático interme-
diando con la pintura, la escultura, el ritmo, la literatura o las ideas filosóficas. 
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4.3.2. Definición de la disciplina elaborada por Marta Schinca

La definición que Marta Schinca presenta sobre la disciplina responde íntegramente a su metodología:

La  Expresión corporal es una disciplina que permite encontrar, mediante el estudio y la profundización del empleo 
del cuerpo, un lenguaje propio. Este lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos, es un modo de comunicación que 
encuentra su propia semántica directa más allá de la expresión verbal conceptualizada. 116 

El ensayista Rafael Ruiz117 propone una reflexión sobre esta definición y destaca tres conceptos fundamentales 
sobre los que se sustenta el sistema. La Expresión corporal permite, en primer lugar, encontrar un lenguaje propio, en 
segundo lugar, se desarrolla mediante un lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos y en el último punto dice 
que el campo semántico de la comunicación que se busca se sitúa más allá de la expresión verbal conceptualizada.

Estos tres conceptos representan el modelo de trabajo de Schinca, se dan por sí mismos si realmente se 
emplean las herramientas corporales con la metodología propuesta. Encontrar un lenguaje corporal propio será el 
resultado del trabajo que se desarrolla a través de unos protocolos de vocabulario corporal claro y conciso. A través 
del estudio del cuerpo, de sus leyes y principios de movimiento el alumno descubre un modo de comunicarse a través 
del lenguaje del cuerpo y, llevado al ámbito artístico, su propia personalidad creadora. 

Un lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos es un modo de utilizar la técnica corporal desde su punto 
de origen. Este lugar de arranque, el movimiento fisiológico y la progresiva integración de los elementos tónicos, 
espaciales y temporales  permite comprender que no hace falta generar el movimiento desde una batería de formas 
predeterminadas (unas poses o pasos de danza, unas posturas de yoga, una escala de movimientos o una figura de 
mimo). Schinca propone un trabajo sobre formas universales de movimiento y las herramientas para su modulación 
expresiva. La sencillez del planteamiento se convierte en complejidad cuando descubrimos que la adquisición de la 
técnica que plantea Schinca no acaba cuando empieza la comunicación y la creación con los elementos propios del 
lenguaje corporal, sino que continúa. 

El concepto de técnica consiste en el control y dominio de las posibilidades de utilización de esas herramientas, 
pero también del desarrollo de los procedimientos expresivos.  Este dominio de los procesos es tan importante como 
el conocimiento de las herramientas, puesto que implica la toma de decisiones respecto a su elección o graduación y 
a la gestión del mundo interior de evocaciones imaginarias o afectivas con que el intérprete conecta.118

Finalmente, la importancia de este último concepto: Más allá de la expresión verbal conceptualizada radica 
en que el método se separa por completo de los análisis de la gestualidad del cuerpo cotidiano donde éste es el 
acompañante del discurso verbal. El cuerpo tiene su propia semántica que debe ser comprendida y conquistada para 
llegar a elaborar el pensamiento desde la perspectiva de las impresiones y simbolizaciones del lenguaje gestual. 
Volviendo a los primeros párrafos (origen del método), el Arte del movimiento permite indagar en el interior del ser 
humano si no nos ceñimos a contar con el cuerpo aquello que se puede expresar mejor con el lenguaje verbal.

4.3.3. Actualización del método
El método de Expresión corporal creado por Marta Schinca, aplicado a la creación de espectáculos se fue 

elaborando y perfeccionando a lo largo de aproximadamente cinco décadas (1960 hasta la actualidad). Schinca 
transmite a los colaboradores más allegados sus conocimientos y éstos evolucionan sus enseñanzas. Marta Schinca 
no sólo permite la evolución de los conceptos elaborados por ella misma sino que está abierta a la incorporación 

116  SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág. 9. Ver “análisis de los espectáculos” la obra 1 Taller de encuentros.
117  RUIZ, Rafael. “Fundamentos de la Expresión corporal”. Cuadernos del estudio Schinca. Revista de Investigación del Arte del Movimiento. Nº 0. Edita 

Estudio Schinca. Madrid 2011. Págs. 3  a 15. Ruiz es discípulo de Marta Schinca. Analiza los fundamentos teórico-prácticos del método Schinca.
118 RUIZ, Rafael. FEC, op.cit. Pág. 4.
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de las nuevas propuestas que partan de aquellos colaboradores119 que sigan enseñando a partir del sistema. Esta 
capacidad de renovación humana se puede hacer extensiva a una de las características singulares de su método: la 
adaptabilidad a las nuevas propuestas artísticas. Sobre una clara plataforma de procesos expresivos, éstos se pueden 
aplicar a otras disciplinas artísticas con códigos específicos desde los códigos universales que la técnica plantea. Es 
un método que prepara para la interdisciplinariedad especialmente en el campo artístico, aunque se conozca más la 
faceta educativa.

Schinca propone una estructura para articular los contenidos de la disciplina Expresión corporal, en el libro 
dirigido a profesores de Educación Infantil (1980)120 y en el libro sobre los fundamentos de la disciplina (1988)121:

Toma de conciencia del Cuerpo: 
Bases físicas.  
Bases expresivas.  
Calidades de movimiento.

Las categorías del Factor Fuerza (la Gravedad y el Antagonismo) estaban 
ubicadas en la Toma de conciencia del cuerpo.

Toma de conciencia del Espacio:
 Kinesfera. 
Cubo de Laban. 
Los cuatro Espacios. 
Movimiento directo e indirecto. 
Ritmo espacial. Tridimensionalidad

Toma de conciencia del Tiempo: 
Tempo
Ritmo
Formas musicales
Relación entre el movimiento y el sonido

119 RUIZ, Rafael. AL, art. cit. Págs. 27 a 30. El nuevo modelo de análisis del dominio expresivo del movimiento potencia y actualiza el modelo del método 
Schinca a partir del cual se desarrolla tanto su propia metodología como la de muchos pedagogos que, en su mayoría, de forma autodidacta enseñan esta asig-
natura en centros privados y públicos. Los colaboradores: Helena Ferrari y Rafael Ruiz renuevan el corpus teórico-práctico del método para facilitar su didáctica 
(formación de profesores de Expresión corporal) y la eficacia en la aplicación pedagógica y artística. 

120 SCHINCA, Marta. Psicomotricidad, ritmo y expresión corporal. Editorial Escuela Española, S.A. Madrid,1980. La estructura de la materia, para el trabajo 
en la Expresión corporal y la psicomotricidad se divide en: Toma de conciencia del propio cuerpo y Toma de conciencia del Tiempo y el Espacio.

121  SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. 
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La nueva estructuración de los fundamentos teóricos realizada por Schinca y sus colaboradores se muestra en 
la Tabla Nº 4 “Nueva estructuración del método Schinca”122.

TABLA 4. NUEVA ESTRUCTURACIÓN DEL MÉTODO SCHINCA

4.3.3.1. BASES FÍSICAS. TOMA DE CONCIENCIA DEL CUERPO
Procedimientos para la adquisición de la conciencia corporal

4.3.3.2. EXPRESIÓN I. BASES EXPRESIVAS
Conocimiento de los Factores Expresivos
1. Factor de movimiento: Espacio

2. Factor de movimiento: Tiempo

3. Factor de movimiento: Fuerza

122 RUIZ, Rafael. AL, op.cit  Págs. 27 a 30.  Esta nueva estructuración se desarrolla en la escuela privada, Estudio Schinca, en la década de 2010.
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4.3.3.3. EXPRESIÓN II. PROCESOS DE EXPRESIÓN
Procedimientos de Integración de los Factores Expresivos 
1. Cuatro calidades elementales de movimiento

2. Ocho acciones básicas de esfuerzo

3. Modos de movimiento

4.3.3.4. EXPRESIÓN III. TEMAS UNIVERSALES DE EXPRESIÓN
Desarrollo temático de los Procesos Expresivos
1. El caminar

2. Animalidad

3. Abstracción del movimiento

4. Relación entre el movimiento y el sonido vocal

5. Cuerpo y objeto

Este nuevo modelo intensifica aún más la diferencia del trabajo sobre el propio cuerpo a través de la Gimnasia 
consciente y los factores expresivos y sus procesos. Se expone una síntesis de los contenidos.

4.3.3.1. Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. 

1. Teoría de la Gimnasia consciente
El movimiento fisiológico. En el estudio del movimiento, en una primera etapa es básico el descubrimiento de los 
mecanismos fisiológicos que lo posibilitan.123

El movimiento orgánico. “En los movimientos naturales las contracciones musculares no se realizan aisladamente, 
sino que gravitan sobre otro u otros músculos produciéndose así una sucesión del trabajo de los agonistas y 
sinergistas mientras se contraen o relajan los antagonistas. Este encadenamiento de contracciones es lo que produce 
el movimiento, que, en consecuencia tiene siempre un recorrido o pasaje de energía dentro del cuerpo.”124

Sistema propioceptivo. Es la sensibilidad interna. ”Para la obtención, profundización o mejoramiento de la imagen 
interna del propio cuerpo, se deben ir integrando y combinando una serie de experiencias vividas a partir de sensaciones 
propioceptivas de tipo muscular y articular, siendo éstas sensaciones el origen de la percepción kinestésica”.125

Sistema locomotor. Biomecánica del movimiento. Dominio psicomotor.

Estática. Posturología

Centros pulsores. “La independización de pelvis y escápulas es básica, por ser zonas muy importantes para la emisión 
de las energías hacia la columna, los brazos y las piernas.” 126

Disociación o independización de segmentos y/o articulaciones. “El trabajo del músculo, realmente, no puede 
experimentarse sino en cuanto a la acción que realiza sobre un miembro, un segmento o una articulación. En esta fase 

123 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 17.
124 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 34. y también: PREC, op. cit. 1980. Pág. 26.
125 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 22.
126 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 31.
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«el cuerpo» se descubre como «ser articulado» y se siente cada segmento como unidad independiente, accionado o 
soltado por su grupo muscular.”127

Recorrido de movimiento. “Partiendo de la independización de una zona muscular, encontrar primeramente la respuesta de 
las partes óseas que aquellas accionan y luego permitir que ese movimiento se transmita a otras zonas que van reaccionando 
de forma encadenada. Así encontramos el principio básico del recorrido de movimiento dentro del cuerpo”.128

2. Práctica de la Gimnasia consciente
Fases del aprendizaje:129 

Sensibilización

Toma de conciencia

Dominio

3. Principios pedagógicos: progresión, acumulación, especialización e integración. 
En la Gimnasia consciente no existen ejercicios estandarizados o series, pero éstos se elaboran desde las 

leyes del movimiento orgánico y el principio de sucesión desde el ejercicio denominado “el lomo y la silla”130 del cual 
parten todas las variaciones. El profesor debe idear los ejercicios en función del tema expresivo131 a través del ejercicio 
puente. El ejercicio puente  es el trabajo que consiste en el pasaje de lo técnico a lo expresivo. Es uno de los trabajos 
más peculiares y personales de este  método de expresión corporal. Es  lo que da unidad y continuidad conceptual 
e  interna en el desarrollo de los contenidos. Enseña a transitar entre lo formal y lo imaginativo. Se realiza individual 
o colectivamente. 

4.3.3.2. Expresión I. Bases expresivas. Conocimiento de los Factores Expresivos.
Es el estudio, el análisis y la práctica con las herramientas específicas: la definición de cada herramienta, sus límites, 
su utilidad, y las operaciones que se pueden realizar con ella.132

1. Factor de movimiento: Espacio
El espacio permite visualizar los diseños del movimiento y el gesto, a la vez que tiene un valor expresivo simbólico y 
es soporte de la relación entre dos o más personas.

127 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 30. y PREC, op. cit. 1980. Pág. 29.
128 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 18.
129 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 83.
130 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág. 22.  “La energía del movimiento que fluye por la columna vertebral se genera a la altura de la unión de la 

quinta vértebra lumbar con el sacro. Originándose allí el movimiento, se implica en él la pelvis y va pasando a través de cada vértebra en dirección a las cervicales; 
por último se mueve la cabeza. Antes de llegar a la columna cervical los omóplatos se cierran, creando una fuerza contraria que aplana y estira la parte dorsal. 
Los omóplatos, pues, se acercan a la columna durante la realización de la “silla de montar” y se separan de ella durante el “lomo de gato”.  También en: EC, op. 
cit.  1988. Pág. 35: “Ejercicio 27: Posición de gateo con rodillas y manos en el suelo. Hacer con la columna vertebral un arco con la convexidad hacia arriba (lomo 
de gato) y luego hacia abajo (silla de montar). La columna no se mueve “en bloque” sino que hay un recorrido, otra vez, de pelvis a cabeza, vértebra a vértebra, 
tanto del lomo a la silla como a la inversa”.

131 Esta labor es la más difícil para el profesor que no ha asumido la disciplina desde la toma de conciencia del cuerpo abordada desde la Gimnasia cons-
ciente como trabajo corporal que introduce al practicante alumno o creador desde el movimiento puro al significado profundo, poético y simbólico enraizado en las 
vivencias y asociaciones que los mecanismos psicoemocionales habitan en el cuerpo. 

132 RUIZ, Rafael. AL, op. cit. Págs. 16 a 30.
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Teoría de los cuatro espacios133:

Espacio intracorporal. Es una exploración de la imagen interna del cuerpo y fomenta la estructuración del esquema 
corporal. Se emplea el sistema de receptividad interna o sistema propioceptivo conectándolo con las sensaciones 
externoceptivas.

Espacio individual o kinesférico. 1. Es el espacio que puede abarcar nuestro movimiento sin desplazamiento. 
Este espacio individual genera el medio de relación con uno mismo y con los demás y vivirlo desde el mo-
vimiento significa acceder a todas las connotaciones afectivas y simbólicas que surgen del empleo de los 
diferentes operadores como:

La a) dirección del movimiento (también llamado fluir del movimiento) mediante movimientos que describen  
recorridos directos e indirectos. 

El movimiento b) centrípeto y el movimiento centrífugo. Eso implica un movimiento hacia dentro o hacia 
fuera.

La amplitud del movimiento.c)  El empleo de un espacio amplio o en espacio estrecho, implica el descubri-
miento de dos modos de emplear el movimiento en relación al centro de nuestro cuerpo. 

El d) contramovimiento y el conmovimiento134. Para Schinca estos dos tipos de movimiento son esenciales 
en los mecanismos de comunicación. Cuando se trabaja con el principio de oposición o contramovimien-
to (el conflicto) surge el principio de sucesión o pasaje de movimiento (el acuerdo). En los procesos ex-
presivos estos dos tipos de movimiento son esenciales para la comunicación entre dos o más personas. 
El contramovimiento es un movimiento que emplea una dirección de movimiento en sentidos opuestos, 
alejando o acercando dos partes del cuerpo o entre dos cuerpos. A su vez, el Conmovimiento significa 
continuación, retomar y recibir, base del pasaje de movimiento anteriormente descrito en el principio de 
sucesión.

El espacio individual estructurado:e)  El espacio percibido desde la ordenación de los niveles, las orien-
taciones, las direcciones, las dimensiones, los ejes, los planos y la geometría del espacio, implica una 
toma de consciencia más racional de éste. Schinca emplea los conceptos del Cubo de Rudolf von Laban 
y los facilita mediante procesos creativos en los que están presentes los operadores de los tres Factores 
del Movimiento. 

2. Espacio intercorporal. Es el espacio de relación entre dos o más personas. Es la fase que promueve el pro-
ceso de descentralización. Es un espacio de intercambio y transformación.

3. Espacio total. Es el espacio en el que uno mismo ya no es el centro nuclear. Puede ser un espacio compartido 
con otras personas u objetos en el que los operadores son las trayectorias (recta, curva y quebrada), los 
niveles (bajo, medio y alto) y las orientaciones.

2. Factor de movimiento: Tiempo
Cada movimiento necesita un tiempo para realizarse. El movimiento orgánico se desarrolla dentro del cuerpo y emplea 
un espacio, así como una duración. Para trabajar los elementos temporales Schinca comienza con el tempo.

─El tempo. “El concepto tempo se refiere al grado de rapidez o lentitud con que se manifiesta una secuencia sonora o 
de movimiento. El tempo así concebido se refiere no sólo a la velocidad, sino a la pulsación subterránea que la origina 
a través de la carga emotiva que conlleva.”135

─El silencio.136 El empleo del silencio en el trabajo de Expresión corporal es imprescindible para comprender los 

133 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 58. y 3ª edición 2002. Págs. 86 a 92.
134 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág. 35.  y también: EC, op. cit. 1988. Pág. 63.
135 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 67 y 68. y también PREC, op. cit. 1980.  Pág. 91.
136 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág.110.
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elementos temporales en su proyección expresiva y dramática. El silencio en el gesto es forma, presencia, actitud e 
intención. El silencio es parte importante de la musicalidad del movimiento.

─La duración. “La duración es recorrido del movimiento dentro del cuerpo y en el espacio. Existen dos modalidades 
básicas de duración: sostenido y súbito”137

─Ritmo aleatorio. “El ritmo es un juego de contrastes: puede estar dado por contraste de intensidad, tono o timbre.” 
138 “En el movimiento corporal el juego de los impulsos y las inercias, las corrientes agógicas y dinámicas que recorren 
las diferentes partes del cuerpo, no responden necesariamente a acentuaciones equidistantes en el tiempo, sino que 
surgen aleatoriamente, sin la ordenación de la medida previa, como en ciertos fenómenos de la naturaleza”139

─Ritmo métrico. “La métrica es una forma de medir el ritmo y darle una escritura.” “[…] La repetición regular de 
sonidos o movimientos puede llegar a ordenarse en base a la acentuación que dará la medida del compás”.140

─Comunicación a través de los elementos temporales. Los elementos temporales se pueden manifestar en el 
movimiento a través de la sucesión, la simultaneidad y el unísono. Estos recursos expresivos pueden ser utilizados 
individualmente, dialogando unas partes del cuerpo con otras, en asociaciones y coordinaciones y también entre dos 
o varias personas, en solos o coros.

─ Orquesta corporal y orquestación coral.141 “Considerando que diferentes partes del cuerpo pueden realizar movimientos 
simultáneos coordinados o disociados, sucesiones, contrapuntos, etc., se podría comparar al cuerpo con una orquesta”. 
142 La orquestación es el trabajo de composición en grupo empleando elementos temporales y espaciales.

[…] “El cuerpo es como una gran orquesta donde es posible la conjunción de todos los instrumentos, las diferentes 
voces, melodías y ritmos, los solos de las disociaciones y los “tutti” de las coordinaciones globales”.143

─El ritmo espacial. Es la confluencia de los aspectos temporales y espaciales, así como los cambios de intensidad 
que confieren al movimiento las evoluciones expresivas y significativas. Su objetivo es la visualización orquestada de 
los cuerpos que se desplazan en el espacio total.

─ El ritmo plástico. Repeticiones de movimientos complementarios. Relación de diseños espaciales en dúos, tríos, 
cuartetos: compensación, repetición, pasaje. Su objetivo es la visualización de diseños corporales o espaciales que 
generan un ritmo.

─Las formas musicales144 son estructuras que pueden convertirse en el soporte de comunicación y diálogo en el 
trabajo corporal sobre el ritmo. Por ejemplo: el rondó (solo con variaciones y estribillo) o el canon (imitación con una 
entrada 1, 2 o 3 compases después)145.

─Los modos de movimiento. Esta clasificación Schinca la elabora a partir de la búsqueda de la representación a 
través del movimiento de las figuras rítmicas. 

3. Factor de movimiento: Fuerza
Hay que señalar que Schinca diferencia con toda claridad las dos categorías del Factor Fuerza: La Fuerza (intensidad) 
y La Gravedad (peso). 

Schinca considera que todo movimiento está afectado por estas dos fuerzas.146 Para su estudio las diferencia tanto en 

137 SCHINCA, Marta.  EC, op. cit. 2002. Pág. 73.
138 SCHINCA, Marta.  EC, op. cit. 1988. Pág. 69. 
139 SCHINCA, Marta.  EC, op. cit. 1988. Pág. 71.
140 SCHINCA, Marta.  EC, op. cit. 1988. Pág. 71.
141 SCHINCA, Marta.  EC, op. cit. 1988. Pág. 104
142 SCHINCA, Marta. “La enseñanza de la música desde la expresión corporal”,  Revista Danza en Escena. Nº 20, Abril-Junio, 2008.
143 SCHINCA, Marta.  EC, op. cit. 1988. Pág. 36.
144 Fondo documental del Estudio Schinca. (Documentos para el curso de Especialización Didáctica en Expresión Corporal, Curso 2008-2009. FDES
145 MICHELS, Ultrich. Atlas de Música. Alianza Atlas. Alianza Editorial. Madrid, 2009. Pág. 217. 
146 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág. 75.



90

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

la toma de conciencia del cuerpo como en la aplicación a los procesos expresivos.

─El antagonismo muscular o fuerza. El antagonismo muscular es un concepto que introduce Schinca147 para abordar 
la graduación de la fuerza muscular en el movimiento. Un movimiento con antagonismo muscular es un movimiento 
fuerte y un movimiento sin antagonismo muscular es un movimiento suave. Por lo tanto, lo fuerte y lo suave se refieren 
a la graduación de la intensidad muscular o antagonismo muscular.

─La fuerza de gravedad o peso. El movimiento que se opone a la fuerza de Gravedad es el movimiento liviano y el 
movimiento que emplea la fuerza de Gravedad es el movimiento pesado. Los conceptos de movimiento pesado (a 
favor de la fuerza de Gravedad) y movimiento liviano (en contra de la fuerza de Gravedad), son conceptos imaginarios 
y no funcionales que el actor debe poner en juego para producir un efecto  muscular le lleve a la imagen que lo 
motiva.

─La distensión controlada. “En la distensión controlada existen dos niveles de trabajo: por un lado un mecanismo 
pasivo que deja actuar la inercia muscular (propiedad de la elasticidad del tejido muscular); por otro una consciencia 
activa que controla cómo se lleva a cabo esas distensión, graduando la disminución del tono muscular y la duración 
temporal en que se realiza”148

─El aflojamiento relajamiento. Es una de las formas posibles de relajación del músculo que previamente se ha 
contraído. En este caso “la contracción desaparece instantáneamente por abandono total y rápido de la tensión de un 
músculo o varios, provocando así la caída del o los segmentos accionados [...]Es dejar actuar la fuerza de gravedad 
sin ninguna resistencia”149

─Las cuatro calidades elementales del movimiento. Esta diferenciación entre intensidad y peso será el origen de las cuatro 
calidades de movimiento elementales que Schinca propone para el análisis del movimiento y los procesos expresivos.

4.3.3.3. Expresión II. Procesos de expresión. Procedimientos de Integración de los 
Factores Expresivos.
Los Factores del movimiento: Espacio, Tiempo y Fuerza son los instrumentos que se interrelacionan e integran en 
unos procesos expresivos que tienen una finalidad determinada.

1. Cuatro calidades elementales de movimiento
Para Schinca el antagonismo y la fuerza de gravedad son dos recursos técnicos que deben ser trabajados por 

separado antes de emplearse interrelacionarlos en las cuatro calidades elementales (también llamadas básicas)150 y 
éstas son el preámbulo para acceder a las ocho acciones básicas de esfuerzo de Laban.

147 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág. 75. y también: EC, op. cit. 1988. Pág.45
148 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 19.
149 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 19.
150 SCHINCa, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 50. y también PREC, op. cit. 1980. Pág. 75.
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TABLA 5. LAS CUATRO CUALIDADES BÁSICAS

2. Ocho acciones básicas de esfuerzo
Este tema tiene una amplia evolución desde el principio de la creación del sistema hasta la actualidad y es una 

parte importante para los procesos expresivos. El acceso a este tema de amplio desarrollo Schinca lo aborda después 
de haber trabajado por separado cada uno de los elementos de los que se compone cada acción básica, además de 
haber adquirido amplias nociones sobre las diferentes categorías de los Factores del movimiento.

“Los elementos de esfuerzo que componen los movimientos cotidianos y los del trabajo, son idénticos a los 
que denotan estados de ánimo o emocionales. Esto significa que las combinaciones de esos elementos reflejan dos 
aspectos: el externo de la vida diaria por un lado y los procesos  del interior del hombre por otro.”151

3. Los cuatro modos de movimiento
“Si bien el recorrido o sucesión es el «modo» básico del movimiento, otro «modo» o «forma» consiste en la 
segmentación”. “[…] Además de la sucesión y la segmentación existe la ondulación (y la ondulación inversa) y el 
movimiento articulatorio. 152

Estas serán las bases que Schinca plantea para la clasificación de Los cuatro modos de movimiento.
Los cuatro modos de movimiento son: con recorrido, ondulatorio, segmentado y articulado.

151 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág. 77.
152 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Págs. 35 a 37.
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4.3.3.4. Expresión III. Temas universales de expresión. Desarrollo temático de los 
Procesos Expresivos

Son temas que se han convertido en “clásicos” gestuales. Desarrollados específicamente en la disciplina de la 
Expresión corporal y en el Teatro gestual.

1. El caminar
Caminar153 es una de las acciones cotidianas básicas del ser humano. El análisis de la marcha representa uno 

de los temas universales en el trabajo del actor. Este estudio puede realizarse desde infinitas perspectivas dependiendo 
del fin expresivo para los que se emplearán diversos parámetros. Schinca inicia el tema partiendo del el andar común 
para el estudio de los patrones posturales, caracteres, personajes, evoluciones espaciales y para la comprensión de 
los elementos temporales y sonoros transportados al lenguaje del movimiento.

El estudio técnico del andar pone en juego el equilibrio postural y dinámico en constante diálogo con la gravedad, 
el tono muscular y las coordinaciones intracorporales.

El análisis de la marcha a partir de los tres planos de movimiento tanto en sus partes como en la globalidad del 
cuerpo, hace comprender el caminar propio y ajeno.

A partir de ese análisis puede penetrarse en el contenido expresivo de cada modo de andar, y los tipos psico-
físicos que desde ese estudio se manifiestan.

2. Animalidad
Schinca propone una sistematización del tema “Animalidad”154 desde el movimiento puro para abordar los 

diferentes procesos de expresión. Esta sistematización se asienta a partir de los modos de movimiento,  que articulan 
el movimiento desde el principio de sucesión y la independización segmentaria. Los modos de movimiento proponen 
formas y dinámicas infinitas a las que se le suman los diversos patrones de esfuerzo y demás categorías de movimiento 
que conformaran un camino suficientemente abierto y rico, pero centrado en la formalización.

Schinca, tiene incorporada en la práctica pedagógica y artística las formas y dinámicas de la naturaleza para la 
comprensión del movimiento y la conexión con el imaginario personal y sus cualidades rítmicas, de fluidez, articulación, 
disociación, arquitectura,  modos de locomoción, transformaciones y comportamientos.

3. Abstracción del movimiento
La abstracción del movimiento como proceso de expresión es una propuesta de vocabulario del método Schinca 

que aporta, al Teatro del Gesto, una forma de poetizar la acción cotidiana. El conocimiento y dominio del proceso de 
abstracción es un recurso expresivo-creativo de máxima eficiencia para el actor o compositor o director. 

Los elementos de vocabulario que se emplean en este tema, convertido en un clásico del método son Las 
ocho acciones básicas de esfuerzos. Mediante los patrones de esfuerzo se averigua la esencia del movimiento para 
elaborarlo en la abstracción.

 “[…] También mediante ellas se descubren las raíces del movimiento cotidiano; ayudan a reconocerlo, ir hasta 
su esencia y, así, poder «descomponerlo», volver a «armarlo» hasta incluso abstraerlo a partir de los elementos que 
lo componen. En la labor del actor es fundamental desentrañar y dominar el movimiento para poder recrearlo en 
cualquier tipo de situación concreta o abstracta”.155

4. Relación entre el movimiento y el sonido vocal
La correlación objetiva y subjetiva de los elementos del movimiento y de los elementos del sonido vocal.

153 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 23. 3ª edición (2002). Pág. 28. y también PREC, op. cit. 1980. Pág. 78.
154 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Págs. 82 a 86. y 162.
155 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 54.
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La investigación parte de encontrar todos los sonidos que surgen del empleo del movimiento. Existen unas 
correlaciones objetivas como son: la duración, intensidad, el silencio, el impulso o ataque, el ritmo y otras subjetivas 
como la relación con la gravedad, el fluir, la altura, el volumen y el ámbito significativo. Las correlaciones subjetivas 
entre el movimiento y el sonido serán las más empleadas puesto que despliegan el movimiento hacia el mundo de las 
resonancias y las imágenes. 

“[…] El universo del lenguaje corporal y el musical se identifican. Los elementos del sonido: la intensidad 
sonora se corresponde con la dinámica muscular; la duración sonora con la duración del movimiento. Las diversas 
tonalidades del sonido (altura sonora) no tienen una traducción «codificada» en el movimiento, pero pueden 
interpretarse subjetivamente por su modo de inflexión. El timbre se relaciona con la identidad y calidad específica del 
movimiento del ejecutante, su forma de manifestarse. El silencio es el cese del movimiento”156

5. Cuerpo y objeto
En la programación pedagógico-artística Schinca introduce el objeto157 cuando el alumno-actor ha estudiado 

los contenidos prácticos básicos para poder extraer con mayor aprovechamiento artístico las posibilidades expresivas 
y simbólicas. 

“El trabajo con objetos tiene un fin fundamental: sensibilizar y estimular la percepción sensorial y kinestésica, 
lo cual proporciona a la persona un punto diferente con respecto al mundo exterior, basado en vivencias y no en 
conceptos o conocimientos racionales”.158

El objeto se transforma en un gran auxiliar para comprender las calidades de movimiento a partir de texturas, 
consistencias, peso, flexibilidad y demás cualidades de los objetos tratados.

Cuando el objeto se utiliza espacialmente, en el movimiento, aporta distintos tipos de interacción con el entorno, 
de forma arquitectónica, constructiva, con los elementos geométricos, o de forma dinámica y transformadora como 
una tela o un papel. La relación cuerpo-objeto pasa a ser subjetiva, se genera una simbiosis, o se traduce como 
elemento de transacción con otra u otras personas.

156 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág. 74.
157 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 86 a 90.
158 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 86.
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Analizando cada escena se localizan los elementos de investigación 
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En las escenas se extraen los elementos de vocabulario del lenguaje 
corporal, se busca el origen pedagógico y se explica 
cómo se desarrollan a nivel expresivo. 
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5. Análisis de los espectáculos

5.0.  Introducción
Se analizan los espectáculos de Teatro de movimiento más representativos de la compañía Schinca, Teatro 

de Movimiento (Grupo Schinca) con el objetivo de extraer los elementos formales que configuran el vocabulario 
del lenguaje corporal que Schinca  elabora en procesos para la creación escénica. En el ámbito pedagógico estos 
recursos físicos y sus procesos expresivos y creativos son la base de la enseñanza de la Expresión corporal, disciplina 
que aporta el vocabulario de movimiento del actor especializado en Teatro gestual. 

El análisis se realiza sobre ocho obras teatrales que han sido representadas en teatro, omitiéndose los demás 
formatos escénicos: performances, acciones, vídeos y audiovisuales por las razones explicadas en el capítulo 1.

A través de fuentes primarias y secundarias se trata de localizar, identificar y formular el material de trabajo 
de modo casi descriptivo. Analizando cada escena se localizan los elementos de investigación del lenguaje corporal 
generales y su empleo. A través de la “Historia de la compañía” se comprende la evolución de la compañía en el 
momento sociocultural. Mediante el breve “Contexto teatral” se encuadra la actualidad artística. Para la extracción de 
datos de la cartelera comprendida entre los años 1977 a 1982  se ha basado fundamentalmente en la obra de Jiménez 
Pérez159. También se recurre a otras fuentes procedentes del fondo documental de la autora de esta investigación.

Por lo tanto, se realiza un primer análisis de la obra y un análisis de cada escena. En las escenas se extraen 
los elementos de vocabulario del lenguaje corporal, se busca el origen pedagógico y se explica cómo se desarrollan 
a nivel expresivo. Junto a las notas de dirección y las descripciones de la escena y la simbología se elabora una idea 
de conjunto del material de cada espectáculo. Este material obtenido será estudiado en el capítulo 6, “Aplicación del 
método para la creación de espectáculos”, donde se examinan las fuentes de los principios y conceptos del movimiento 
para la mejor comprensión de éstos y para estructurarlos dentro de la metodología creativa que propone Schinca.

Las cuatro etapas consideradas como evolución teatral son las siguientes:

ETAPAS Y ESPECTÁCULOS ANALIZADOS

Etapa primera (1977-1979). Creación de espectáculos pedagógico-artísticos

Obra 1. Taller de encuentros (1977)
Obra 2. Una muestra de nuestro quehacer cotidiano (1977)
Obra 3. Paisajes intangibles (1978)

Etapa segunda (1979-1982). Búsqueda de  la teatralidad. La transición.

Obra 4. Concierto en diagonal (1979)

Etapa tercera (1982-1986). Primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales.

Obra 5. Cantata de par en par (1982)
Obra 6. Colmenas de aire (1986)

Etapa cuarta (1986-2005). Espectáculos que plantean una dramaturgia gestual completa.

Obra 7. Barro rojo (1993)
Obra 8. Nightmare. Yegua de la noche (2001)

159 JIMÉNEZ PÉREZ, Manuel.  “La escena madrileña en la transición política (1975-1982)”. Revista de Estudios Teatrales de la Universidad de Alcalá de 
Henares. Números 3 /4 Junio-diciembre. Alcalá de Henares, 1993.
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1977. Programa editado por el Instituto Alemán de Madrid

OBRA NÚMERO 1: TALLER DE ENCUENTROS

TÍTULO DE LA OBRA 
“Taller de encuentros”

ETAPA PRIMERA (1977-79)
Creación de espectáculos pedagógico-artísticos

ESTRENO
Lunes 17 de octubre de 1977 a las 20:00 h 
en el Instituto Alemán de Madrid

Obra 1       1.977  
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5.1.0. Ficha artística: 

Dirección: Marta Schinca. 
Actores: 

Fidel Almansa
Margarita Cordero
María Escribano
Helena Ferrari
José María Guía
Carmen Hernández
Leonora Pardo
Mar Sabater
Sury Sánchez
María Jesús Vinielles

5.1.1. Historia de la compañía
En el verano de 1977 se crea el Grupo Schinca, un taller de investigación formado por alumnos que toman 

clases de Expresión corporal con Marta Schinca. Son personas de diversos ámbitos profesionales: músicos, actores, 
estudiantes, pintores y pedagogos.

Desde 1969 Schinca imparte cursos a actores y directores teatrales de renombrada valía. La propuesta de 
trabajar fuera del ámbito de las clases surge de los propios alumnos que vislumbran diversas líneas de investigación y 
están dispuestos a indagar en un campo desconocido. 

El impulso también viene dado desde diferentes ámbitos de la cultura que han podido tener contacto con el 
trabajo, ya sea participando en seminarios u organizando eventos artísticos. Tras reiteradas propuestas que demuestran 
un interés por mostrar el trabajo, considerado poco habitual en España, Schinca funda el Grupo Schinca. Se elabora 
una obra que tiene carácter de taller: son estudios en proceso de desarrollo que apuntan las direcciones de trabajo 
futuras. 

Los tres primeros espectáculos: Taller de encuentros, Una muestra de nuestro quehacer cotidiano y Paisajes 
intangibles, se pueden considerar progresiones de la primera propuesta, de modo que algunas piezas se mantienen, 
otras evolucionan hasta conseguir otra forma de presentación y otras son nuevas creaciones. 

Todavía no existe un núcleo estable de integrantes, lo cual influye directamente en los temas de investigación y 
en la configuración de las muestras de trabajo.

Con Taller de encuentros se actúa en diversos teatros y centros. A medida que se va representando, las piezas se 
elaboran más, dando lugar a nuevas creaciones que se representan en espacios puntuales, en forma de performance. 

En la obra, compuesta por nueve piezas, se puede encontrar el corpus teórico práctico que sentará las bases de 
un método de trabajo y una concepción nueva del lenguaje corporal. Esta confrontación con el público, en el año 1977 
lleva detrás una trayectoria de 20 años, teniendo en cuenta que Marta Schinca comenzó a impartir clases en el Instituto 
Bayerthal, en Montevideo, en el año 1958.

Cuando Marta Schinca llega a Madrid, en el año 1969, aún no se ha visto nada específico de Expresión corporal.160 
Durante ocho años desarrolla ideas y experiencias propias que se generan en sus clases, trabajos dirigidos a actores, 

160 Se tienen en cuenta dos personas que proyectan su trabajo en la denominación Expresión corporal. Desde 1988 hasta 1995 Patricia Stokoe, que 
vive en Argentina,  viaja a Barcelona en repetidas ocasiones para participar en los cursos de Expressió, Comunicassió y Psicomotricitat, organizados por la 
Escola Municipal d’ Expressió, Barcelona, España. Ana Pelegrín llega a Madrid en 1968, funda Acción Educativa, interesada en la renovación pedagógica de 
los maestros, y en el desarrollo de la creatividad, desde su especialidad: literatura de tradición oral hispánica y escritora de poesía en español para niños.  En 
1970 entra en el INEF  donde imparte la materia Expresión dinámica que poco a poco se va convirtiendo en una Expresión integral de la persona necesaria para 
“abrir” la formación hacia los alumnos más “visionarios” según sus propias palabras, dentro de la Educación Física, hasta denominarla Expresión corporal.
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ensayos con diferentes compañías y en el trabajo conjunto que realiza con José Estruch en diversos cursos dirigidos a 
actores y en Seminarios dirigidos a profesionales en la Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid.161 

El Grupo Schinca surge con un fin investigativo: la necesidad de profundizar en los temas iniciados en las clases 
o también en los ensayos de obras de Teatro institucional 162 e independiente163 para ver qué proyecciones artísticas 
pueden alcanzar. 

La trayectoria de Marta Schinca y su búsqueda en el Arte del movimiento está generada por un interés propio de 
los  investigadores de su tiempo en el amplio tema de la comunicación. 

El sistema de trabajo que Marta Schinca está trazando en este momento y que desarrolla hasta la actualidad, 
contiene un planteamiento fenomenológico164 relacionado con la comunicación como necesidad existencial, es decir, 
primero hace tomar consciencia del propio cuerpo para descubrir sus posibilidades y encontrar una identificación con la 
propia estructura como individuo, como persona. Esta consciencia de sí mismo le hace estar abierto a los otros, que son 
diferentes a él. La toma de contacto con los demás crea la necesidad de interrelación y un sentimiento de pertenencia 
a la comunidad. Es la posterior conciencia de pertenencia al grupo: uno existe en tanto en cuanto se relaciona con los 
demás, pero a su vez reconoce una identidad propia. Es un intercambio a través del lenguaje del cuerpo: movimientos 
animados por ideas, sentimientos y contenidos simbólicos intencionados.

Los estudios fenomenológicos sobre la imagen poética de Gastón Bachelard 165 animan a promover el sentido 
del lenguaje corporal como otro medio de expresión: la poética del movimiento por su contenido simbólico. Gastón 
Bachelard procede de la “filosofía de la ciencia natural”, como él mismo manifestaba. Sus estudios sobre la imaginación, 
la materia y sus resonancias conectan de manera sorprendente con el sustrato del que se alimenta la búsqueda de un 
lenguaje corporal propio166, predominantemente abstracto y simbólico. 

Tanto como si el Grupo Schinca y su directora tuvieran un conocimiento expreso sobre la fenomenología como si 
no lo tuvieran, llama la atención la conexión con la “actitud intelectual”.167 Es decir, una actitud filosófica hacia el lenguaje 
del cuerpo, considerado como una ciencia que se desarrolla metodológicamente para encontrar los nexos con otras 
disciplinas y sus posibilidades de intermedialidad.

Las características del trabajo de Expresión corporal que se comenzaba a desarrollar indagaban en las relaciones 
del ser humano inmerso en un mundo de percepciones diversas. Es, a través de estas percepciones, que se descubre 
el sentido de un lenguaje corporal propio, basado en una imagen abierta que pueda tener repercusiones a distintos 
niveles. Este lenguaje corporal comunicativo abstracto no puede explicarse sólo desde un punto de vista. La motivación 
de una visión más cercana a lo fenomenológico sería la más distintiva por el modo de abordar aspectos  psicológicos y  
filosóficos, hacia la expresión creativa de las imágenes poéticas.

5.1.2. Contexto Teatral
1975. Pasodoble del Grupo Ditirambo dirigido por Miguel Romero Esteo se autodefine como “espectáculo 

celtibérico, expresionista de farsa; teatro de la crueldad” y se representa en el Teatro Alfil.
El coreógrafo y bailarín Arnold Taraborelli dirige: Pequeñas cosas para un sitio pequeño. Subtítulo: Danzas 

urbanas. Es un espectáculo realizado por el Centro de Investigaciones Teatrales y en la cartelera figura como: 
“Espectáculo de expresividad corporal”. Se representa en el Pequeño Teatro Magallanes.

Se ven espectáculos de Mimo y Pantomima que vienen de fuera de España como: 

161 Marta Schinca, ingresa como profesora de Expresión corporal en la Real Escuela Superior de Arte Dramático en el año 1978. 
162 En el teatro institucional se destaca: la Compañía Nuria Espert que organiza cursos de Expresión corporal para profesionales en el  Teatro Fígaro de 

Madrid en 1969-70.  Romeo y Julieta de W. Shakespeare, dirigido por José María Morera, estrenado en Madrid en 1971, Schinca colabora en la Expresión corporal 
del elenco. En Sócrates, de Enrique Llovet, dirigido por Adolfo Marsillach, estrenado en 1972 en el Teatro de la Comedia de Madrid, donde Schinca realiza un 
trabajo de Expresión corporal y vocal enfocado al coro.

163 En teatro independiente se destacan: Grupo Tábano (1971), Grupo Tranco (1972) y T.E.A (1973). 
164 El nacimiento de la fenomenología de Husserl abre una puerta a un pensamiento filosófico conectado con el imaginario actual. 
165 BACHELARD, Gastón (1884-1962) filósofo moderno que desarrolla una forma personal de emplear la fenomenología. 
166 Encontrar un “lenguaje corporal propio” es uno de los objetivos fundamentales del método de Expresión corporal de Marta Schinca. A partir de la forma-

lización del movimiento, se pretende reflejar el imaginario personal, el mundo de los afectos y las ideas.
167 PÉREZ RIOBELLO, Asier. “Merleau-Ponty: percepción, corporalidad y mundo”. Artículo Revista de Filosofía. Una actitud intelectual fenomenológica. Pág. 2.
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Dimitri. Interpretado y dirigido por él en el Teatro Nacional María Guerrero o Dick Stephens con un espectáculo 
de mimo y coreografías.

1976. Se puede ver otro espectáculo donde la técnica corporal se amplía hacia lo teatral: 
De un hombre solo. Creado, dirigido e interpretado por Frederik Vanmelle, procedente de Bélgica. Su género se 

explica como: “Mezcla de Mimo, Teatro de movimiento y Teatro negro”. Se representa en el Colegio Mayor Elías Ahúja 
y  al año siguiente en el Teatro Arlequín.168

1977. Pantomime de bonne fortune en el Centro Cultural de la Villa. El intérprete y creador es Pradel y viene de Francia. 
Pantomimusitacten, patrocinado por el Instituto Alemán, en el Teatro Valle Inclán. Intérpretes: Gefalen, Elnsr; 

Bruck, Roas.
Se estrena la polémica obra La torna, del Grupo Teatral Els Joglars en el Teatro Argensola (Barbastro). Esta 

obra no pasa por Madrid, pero se hace el seguimiento de los acontecimientos políticos y humanos que genera: el 
encarcelamiento de Albert Boadella, el exilio en París y la posterior ruptura del grupo original.

Los grupos de Teatro Independiente, como Ditirambo, Jincacha, Libélula, Tábano, CIT, están realizando 
creaciones donde el cuerpo se empieza a valorar como herramienta expresiva que estimula la creación colectiva.

5.1.3. Significado del título
Es significativo el título de la obra: “Taller de encuentros”. “Encuentros”, tiene un significado plural que implica 

un reconocimiento del otro y percibir sus cualidades, las circunstancias, el modo de expresarse y reaccionar a ello. 
Estos encuentros pueden ser felices o desdichados creando choques y conflictos. “El encuentro” permite plantear 
todos los mecanismos posibles de la comunicación. “Taller”, ese lugar de reparación, en el que se encuentran todo tipo 
de piezas, antiguas y modernas, que pueden encajar y articularse para producir un utensilio, mecanismo o engranaje: 
una obra con diversas utilidades.

La primera pieza: “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”, plantea el proceso de la 
comunicación existencial. Esta estructura en la que primero existe uno y se toma conciencia de sí para luego encontrar 
al otro y abrirse a él es la base del sistema pedagógico-creativo que Marta Schinca planteará y que a la postre dará 
origen a un método propio.

5.1.4. Argumento
La comunicación y las relaciones interpersonales a través de diferentes recursos del lenguaje corporal y vocal.

5.1.5. Descripción de la autora, Marta Schinca
La intención básica del Taller no está en la creación espectacular sino en la investigación (y posterior muestra 

de los resultados) de los ámbitos subjetivos individuales y colectivos a los que se puede acceder mediante un lenguaje 
corporal no sujeto a la coreografía, no formal sino totalmente puro en esencia. Por eso es un Taller de Encuentros: 
encuentro con uno mismo y con los demás a partir de factores de movimientos precisos, claros, concisos. Las pautas de 
movimiento son sólidas, pero las realizaciones son aleatorias, tienen que ver con el grado de desarrollo de los elementos 
trabajados y de la sensibilización del actuante hacia esos elementos que conforman “el lenguaje corporal”.

En el tema de la comunicación no se trata de transmitir historias, anécdotas, concreciones. Navegar en aguas 
más profundas y elementales; no“contar” nada, pero decir mucho de las relaciones intersubjetivas, plasmadas a través de 
la plástica, la musicalidad, las cualidades y fuerzas internas-externas que mueven al individuo, en un mundo “intangible”, 
esencialmente visual y  subjetivo.

En el trabajo con las esencias donde la aportación de cada personalidad es vital para la creación del “N+”.169

168 JIMÉNEZ PÉREZ, Manuel. q“La escena madrileña en la transición política (1975-1982)”. Revista de Estudios Teatrales de la Universidad de Alcalá de 
Henares. Números 3 /4 Junio-diciembre. Alcalá de Henares, 1993.

169 Entrevista nº 2 a Marta Schinca sobreTaller de encuentros. Pregunta Nº 1. Junio 2011
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5.1.6. Estructura de la obra
Son nueve creaciones independientes respectivamente con una progresión entre las piezas en cuanto a la 

incorporación del vocabulario corporal. Es una progresión con una coherencia pedagógica en cuanto a la línea acumulativa 
de elementos propios del lenguaje corporal que el espectador va asumiendo estéticamente. Desde el movimiento puro 
y básico, incorporando nuevas categorías de movimiento, elementos de cada factor de esfuerzo (Espacio, Tiempo y 
Fuerza), el sonido vocal y la palabra. Cada nuevo elemento incorporado desarrolla una capacidad expresiva diferente, 
por lo que la comunicación a través del lenguaje corporal pone en acción diferentes herramientas creativas.

Tiene un carácter de demostración o presentación de un trabajo artístico y un modo de materializar conceptos e ideas. 
En la pieza nº 1, “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”, el trabajo desarrolla el 

movimiento característico de la disciplina: el recorrido de movimiento y el pasaje de energía, como se le llamaba en 
ese momento a la transmisión de una calidad de movimiento: el mecanismo de dar y recibir. Plantea las bases de la 
Toma de Consciencia del propio cuerpo.

En la pieza nº 2, “Geotropismo”, el trabajo propone una investigación en relación a la fuerza de gravedad. 
Plantea un elemento del factor fuerza.

En la pieza nº 3, “Contrapesos mutantes a dos”, el trabajo desarrolla un elementos del Factor Espacio, el 
Contramovimiento y la interrelación entre las Kinesferas.

En la pieza nº 4, “Grafismos”, el trabajo desarrolla los elementos planteados en las piezas anteriores e integra 
dos nuevos fundamentales: el movimiento directo e indirecto, del Factor Espacio y las variaciones rítmicas, del Factor 
Tiempo.

En la pieza nº 5, “¿Usted no se sintió nunca oxidado?”, integra todo lo anterior e incorpora la independización 
articular, un tipo de categoría de movimiento de Los modos de movimiento y el sonido vocal.

En la pieza nº 6, “Pasajes intangibles”, desarrolla el pasaje de movimiento y sonido en rueda, trabajo fundamental 
para ejercitar el mecanismo de la comunicación a través del lenguaje corporal. Incorpora Las cuatro calidades básicas 
de movimiento, tema central de la disciplina previo a las ocho acciones básicas de esfuerzo.

En la pieza nº 7, “A mueve a B, C mueve a D”, todo lo anterior se incorpora a este trabajo donde comienza a existir 
un desarrollo narrativo, aleatorio, partiendo del protocolo siguiente: el sonido vocal hace mover al cuerpo. El sonido vocal 
se arraiga en los cambios de esfuerzo y se emplean específicamente Las ocho acciones básicas de esfuerzo.

En la pieza nº 8, “Los papeles se cambian”, es el mismo trabajo de la pieza anterior, pero en este caso 
el protocolo de trabajo consiste en lo contrario: el movimiento de una persona provoca el sonido de un coro. El 
movimiento tiene un discurso cargado de connotaciones emocionales y desarrolla un conflicto.

En la pieza nº 9, “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”, es el trabajo que reúne todo lo elaborado en 
las ocho piezas anteriores y se integra la palabra a través de una frase de Antonin Artaud.

A través de las nueve piezas se ha hecho un recorrido pedagógico, incorporando en progresión los contenidos 
de la metodología.

En esta obra se representan procesos, más que piezas preparadas y pensadas para ser expuestas. Se realizan 
ensayos sobre los procesos, evitando coreografiar o montar, pero perfeccionando los mecanismos de comunicación 
e improvisación actorales mediante pautas de movimiento.

Los actores deben implicarse en cada pieza con una actitud similar a la de “crear de la nada”, pero frente a un 
público. Evidentemente está la pauta de trabajo, el recuerdo de la primera vez que se tomó contacto con ese proceso 
y debe generar esa actitud de búsqueda y descubrimiento propio del ámbito de clase.

En cada pieza el actor debe realizar una toma de conciencia de su realidad física: el estado tónico del cuerpo, 
un examen propioceptivo y un contacto con su estado general. Después, el actor comienza a emplear la herramienta 
concreta de trabajo, es decir, un operador de movimiento que debe hacerle formular una propuesta. La herramienta 
es trascendida y el imaginario personal comienza a proyectarse.

Una vez creado el mundo propio, desde las leyes del lenguaje corporal puro es cuando comienza la interrelación 
con el otro o los otros, hasta crear un ámbito de comunicación.

Es fundamental este ámbito de comunicación, basado en una constante adaptación al otro, tomando cosas 
de él o respondiendo desde otro ángulo, comprendiéndolo para oponerse o fundirse en el mundo del otro,  a través 
de los ritmos, cambios de tensión muscular, movimientos directos o indirectos, diferentes niveles, matices de calidad, 
transmisión de estados, es decir, elementos propios del lenguaje del cuerpo. Sin este tipo de comunicación no podría 
existir un espectáculo de Expresión corporal. 
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Esta muestra, así como los sucesivos espectáculos de Expresión corporal, debe su teatralidad, al objetivo 
eminentemente comunicativo, a la intención dinámica de interactuar con el otro, de estar receptivo a los múltiples 
estímulos que pone en acción este sistema de trabajo.  Dado que no se plantea una coreografía (poses enmarcadas 
en un tiempo y un espacio) el trabajo se aleja de la danza y mira hacia el teatro.

5.1.7. Relación de escenas
En el programa constan nueve piezas.

Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)1. 
Geotropismo2. 

3. Contrapesos mutantes a dos
Grafismos4. 
¿Usted no se sintió nunca oxidado?5. 
Pasajes intangibles6. 
A mueve a B, C mueve a D7. 
Los papeles se cambian8. 
Modulaciones sobre formas, huecos y silencios9. 

5.1.8. Análisis simbólico
La necesidad de trascender lo cotidiano encuentra una vía de expresión a través del lenguaje corporal que 

no emplea palabras. La sensación de compenetración con la naturaleza, con el mundo interior y con los otros se 
intensifica en la ausencia del lenguaje verbal, sobre todo cuando éste carece de significado por un  excesivo uso. En 
ocasiones las palabras  son encubridoras de sentimientos y verdades.

Este espectáculo trata sobre la comunicación desde el lenguaje más puro del movimiento. Desde fuera 
pareciera inaccesible, pero atrae. Cuando se vive es simple, sencillo y cada persona encuentra su pureza. 

5.1.9. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Una definición para la disciplina1. 170

La comunicación entre los actores a través de la 2. improvisación
El 3. lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos
La relación entre el movimiento y el sonido vocal.4. 

5.1.10. Análisis de escenas
Conviene aclarar que el análisis se centra en el empleo de los elementos técnicos del movimiento y en el 

desarrollo expresivo de éste hasta la aplicación escénica.

170 Ver Capítulo 6 Taller de encuentros. “Ámbitos de investigación del lenguaje corporal”. Punto 1. Un nuevo concepto: una definición para la disciplina”. En 
este momento, Marta Schinca está formulando las primeras definiciones de una disciplina que emerge y sobre la que está elaborando un sistema pedagógico para 
su enseñanza. Schinca elabora una definición que es empleada actualmente en diferentes ámbitos de la educación y del arte.
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A. ESCENA 1

A.1. Título
“Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”

FOTO 8. Ensayo “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica.”171, Taller de encuentros.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

A.2. Subtítulo de ensayos
“El pulpo”

A.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. El movimiento orgánico. Principio de sucesión: el movimiento 

con recorrido. Pasaje de movimiento dentro del cuerpo desde los dos centros articulares principales: la cintura pélvica 
y la cintura escapular. 

Expresión II. Procesos de Expresión. Los cuatro modos de movimiento. Se desarrolla un elemento técnico 
de movimiento de un tema universal de movimiento: La Animalidad.

A.4. Desarrollo expresivo del tema 
A partir del movimiento con recorrido, base de la Gimnasia consciente y del movimiento orgánico, se investiga 

sobre el propio cuerpo. Primero el modo en sí, a través de la búsqueda de los recorridos básicos y después incorporando 
los elementos temporales y espaciales que adquieren diferentes matices, calidades y ritmos cuando se incorpora el 
trabajo con la imagen. En este caso las imágenes de animales marinos son inspiradoras para la riqueza de los matices 
expresivos del movimiento como para aproximarse a los comportamientos más primitivos de los seres vivos. El pasaje 
de movimiento entre dos adquiere un sentido comunicativo basándose en la idea de diálogo y transmisión de estados 
y situaciones, es decir, de comportamientos entre dos animales del fondo hídrico.

171 No se ha encontrado material gráfico específico que corresponda a la fecha en la que se creó la obra, año 1977. Las imágenes corresponden a la pieza 
Nº 1, pero elaborada y adaptada a la obra Paisajes Intangibles, año 1978.
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Los ejercicios se realizan diariamente y suelen ser siempre diferentes, pero cumplen con las leyes fisiológicas 
del movimiento. A través de ejercicios de Gimnasia consciente se van poniendo en juego las infinitas posibilidades de 
movimiento orgánico. 

Pelvis•	 . Independización del centro articular principal que es la pelvis y se investiga sobre sus posibilidades 
de movimiento. La localización de este centro articular permite percibir las respuestas fisiológicas hacia: 

Las piernas- 
La columna lumbar y columna vertebral íntegra- 
Integración del movimiento global del cuerpo desde su centro incluyendo brazos.- 

Omóplatos.•	  En segundo centro articular importante es el cinturón escapular, pero se localiza desde la 
independización de los omóplatos y sus posibilidades de movimiento para encontrar su repercusión hacia: 

Los brazos- 
El cinturón escapular- 
La columna dorsal cervical- 

El tema técnico de movimiento igualmente implica ciertos ámbitos expresivos que necesitan de una supervisión 
técnica. La comunicación, base de la Expresión corporal se debe trabajar técnicamente y éste es uno de los mecanismos 
básicos. Este trabajo individual progresa en la comunicación con el otro, a través del pasaje de movimiento o pasaje de 
energía172. Este mecanismo se emplea con asiduidad en la Expresión corporal. Es el mecanismo de dar y recibir. Los 
ejecutantes deben saber escuchar y reaccionar, así como transformarse para enviar nuevas propuestas y mensajes.

A su vez, el pasaje de movimiento de un actor a otro es la forma de comunicación más profunda pues uno deja 
de estar centrado en el sí mismo y recibe del otro sus cualidades, para transformarse y hacerlas propias. La ejercitación 
de este mecanismo de comunicación es la base de cualquier comunicación artística que emplee el lenguaje corporal de 
manera creativa. A su vez es un enriquecimiento personal basado en la adaptabilidad a los otros y los diversos medios.

Paloma Santiago en su libro “Expresión corporal y comunicación” explica cómo esta disciplina se convierte en 
un instrumento ideal para desarrollar los mecanismos de comunicación.

La Expresión Corporal en sí misma –puesto que se da necesariamente y siempre «en relación a»- produce 
alteraciones, cambios en el individuo. No se puede pensar en un proceso de expresión que no favorezca la alteridad 
–entendida como modificación y enriquecimiento- de uno mismo a partir de lo que le llega del exterior… Pero es cierto que 
al desarrollarse prácticamente un Programa de Expresión Corporal y ponerse al niño –o al adulto en su caso*- en relación 
con el espacio que le rodea, con los objetos, con su propio cuerpo… se realiza simultáneamente en él un proceso de 
Comunicación Interpersonal. ¿Por qué? La respuesta está en el Hecho de que abrirse al otro y dejarse «alterar» por él es 
un paso más de la apertura al mundo. Es la necesidad más acuciante –y por eso la más dramática- del ser-en-el-mundo. 
Los pasos anteriores la preparan y –superados- dan a la persona la seguridad básica para comunicarse con los otros.

Parece que se puede concluir que la Expresión Corporal –como proceso de aprendizaje- favorece el desarrollo de 
la Comunicación Interpersonal en la misma medida en que favorece la autoexpresión y por medio del desarrollo de ésta.

Ahora podemos decir que el desarrollo de la autoexpresión en su dimensión relacional, muchas veces alcanza la 
calidad de comunicación. ¡Ojalá sucediera siempre!173 

* Los procesos de desarrollo expresivo son básicamente iguales en los niños y en los adultos.

El pasaje de movimiento entre dos a través del espacio también se puede identificar como conmovimiento, un 
tipo de comunicación para captar y retomar del otro. 

172 Al comienzo se denominaba “pasaje de energía”. Es en un recurso de comunicación a través del movimiento característico del método de Expresión 
corporal  de Marta Schinca que consiste en transmitir, de una persona a otra, una calidad de movimiento sin alterar sus cualidades para hacerla propia poniendo 
a prueba la capacidad de adaptación al otro. Esto hace que las personas implicadas deban observar, captar los máximos matices corporales posibles, percibir la 
intención, vivencia o impresión emocional tanto propia como ajena. Es decir, la base de la comunicación a través de los recursos más primarios que el ser humano 
puede encontrar, que son aquellos instalados en las percepciones tónicas, cenestésicas y kinestésicas.

173  SANTIAGO, Paloma. Expresión Corporal y Comunicación. Amarú Ediciones. Pág. 66. Profesora Titular de la Universidad de Oviedo y Doctora en Cien-
cias de la Educación por la Universidad Complutense de Madrid. 
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A.5. Argumento
En una colonia de animalidades subacuáticas que podrían recordar al mundo de los cefalópodos, estos seres 

interactúan entre ellos vislumbrándose reacciones y estados emocionales primarios.

A.6. Origen pedagógico

Después de haber percibido la relación pelvis-cintura escapular a través de la conexión mediante la columna 
vertebral, se trabaja la relación tronco- brazos: 

Se inician energías de pelvis a pie y de omóplato a dedos manos. Cada vez se  inician los movimientos de piernas 
en la cruz (pelvis) y los de los brazos surgiendo desde columna con estiramiento o torsión.//Idea: pulpo. Iniciar una energía 
en un brazo con desarrollo en el espacio y mientras ésta se sigue desarrollando, empezar en una pierna, y mientras ésta 
sigue empezar con otro brazo o pierna de manera de ir creando siempre nuevas energías dejando que las anteriores se 
desarrollen y mueran solas.174

[…] Esta idea entre dos, de pie tomados de las dos manos. Uno da una energía que pasa a través del otro y se va 
desarrollando, mientras se crean en otras zonas otros impulsos, las primeras van muriendo y siempre hay otras y otras. 
Entre tres o cuatro o más.175

A.7. Descripción de la pieza 
Todos los actores están repartidos por el suelo en posiciones de ovillo. Cada persona tiene su propia variante 

en la posición de partida del ovillo empleando diferentes orientaciones y superficies de apoyo. Se comienza  con 
pequeños movimientos de expansión y repliegue, movimientos independizados de omóplatos. Poco a poco esos 
movimientos se van propagando a través de diferentes partes del cuerpo, con movimientos con recorrido, del centro 
al exterior  y del centro hacia dentro, llegando a propagar el movimiento hasta los extremos. Los actores se ven 
transformados en seres flexibles y ondulantes que empiezan a comunicarse con el exterior: con el medio vital y con 
sus congéneres. Se van formando parejas y cada una desarrolla su propio “asunto” argumental. Se ven pasajes de 
movimiento: en A comienza un impulso de movimiento flexible y liviano que se lo envía a B. Mientras B está recibiendo 
esa misma calidad de movimiento (impulso flexible y liviano) A está en suspensión o actitud receptiva, preparado 
para recibir la misma calidad con algún matiz. Ese matiz transforma en algo la dinámica, pero quizás no sea una 
transformación de la calidad de movimiento en su totalidad. Ese “matiz” dará, entre otras cosas, la carga emotiva o la 
intención. Cada pareja va forjando una pequeña trama de acuerdos, desacuerdos, de atracción, de repulsión.

A.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios).
Se siente. Cada participante está en posición de repliegue sobre sí mismo, en contacto con el suelo. Cada se, “se 

siente”, es decir, empieza a sentir sus propias funciones orgánicas como la respiración, los pequeños impulsos originarios 
de expansión y repliegue sobre sí mismo de los movimientos fetales o de materia viva en el origen mismo de la vida.

Siente. A medida que desarrolla esos suaves y pequeños movimientos interiores, va tomando un principio de 
conciencia del mundo circundante; para explorar ese mundo, para tocarlo, palparlo, sentirlo, usa ya órganos diferenciados 
como antenas, tentáculos o patas. La búsqueda y el desarrollo de la idea es realizada por cada participante individualmente. 
Ese ser, a medida que explora y conoce va buscando más espacio, otros ámbitos en los que moverse; llegan así los 
participantes a ponerse de pie.

Encuentra. Cada ser proyecta energías hacia el espacio en todas direcciones, es decir, intenta salir de su propia 
y limitada esfera. Es ahora que de pronto encuentra a otro ser que, como él, vive y se desarrolla en su mismo espacio. 
Se descubren, se miran, se detectan a través de ese espacio común a ambos. El movimiento de uno se trasmite al otro; 
el receptor será después quien inicie otro movimiento. Los impulsos, las corrientes de movimiento entre uno y otro se 

174 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. 0. Curso 1973-74. Clase 23. APMS
175 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. II. Curso1977. Clase 5. Págs. 10 a11. APMS
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desarrollan libremente, los ritmos son cambiantes, las calidades de movimiento también. Se establece una auténtica 
comunicación a través del espacio. Poco a poco las energías irán haciéndose más suaves, los tempos más lentos, hasta 
llegar a la terminación del movimiento.176

A.9. Notas de dirección 
A y B de espaldas. C y D de frente. E y F de perfil. Trabajar:

Sólo omóplatos.a) 
Omóplatos sobre brazos.b) 
Omóplatos sobre brazos y columna.c) 
Sobre piernas.d) 177

A.10. Análisis simbólico 
El subtítulo entre paréntesis: “impulsos originarios”, muestra la búsqueda constante de lo primario. Existe una 

concordancia entre el elemento de movimiento técnico como del planteamiento conceptual. El movimiento orgánico 
responde al principio de sucesión y al movimiento con recorrido, que es el movimiento fisiológico del cuerpo humano, 
una manera esencial e imprescindible de percibir al propio cuerpo. El movimiento tiene un punto de partida, fluye 
sin obstáculos hasta que llega a su fin. Son oleadas de movimiento que pueden sugerir la fluidez de la vida, los 
encuentros, choques, adaptaciones y transformaciones. 

En el momento de aplicar esta vivencia a la comunicación interpersonal, el actor se introduce en un tipo de 
comunicación embrionaria e incipiente dada por el tipo de movimiento  y las resonancias internas que en él produce. 

Lo sinuoso y la fluidez ondulante de lo acuático o lo vegetal nos transporta al erotismo que habita en la 
naturaleza y se humaniza a través de los movimientos flexibles que pasan de una persona a otra o se entrelazan los 
cuerpos creando una transmisión rudimentaria, pero provisto de sentido e implicación afectiva. 

A.11. El espectador
No se ha encontrado documento

176 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE, s.n.r. Año 1979. APMS
177 SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes, Marta Schinca. Hoja Nº 2. APMS
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5. Análisis de los espectáculos

B. ESCENA Nº 2

B.1. Título
“Geotropismo”.

FOTO 9. Representación “Geotropismos”, Taller de encuentros.  ©Alejandro Ferrari. AFA

B.2. Subtítulo de ensayos
“Los rebotes”.

B.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. El aflojamiento relajamiento y las respuestas corporales.
Expresión I. Bases expresivas. Factor Fuerza: La Fuerza de Gravedad. El abandono a la Fuerza de 

Gravedad para generar movimiento. El Antagonismo muscular. Grados de tensión muscular. Contracción-distensión 
y contracción-aflojamiento relajamiento.

B.4. Desarrollo expresivo del tema 
La calidad de movimiento preponderante es pesado y suave. Transitoriamente se hace liviano y suave.
De esta investigación surge un tipo de movimiento muy peculiar, donde el cuerpo  se asemeja a una sustancia 

gomosa y rebotante, pierde la forma humana  de locomoción para emplear las caídas y la recuperación del movimiento 
con diferentes calidades en sucesión segmentaria. Al caer una parte del cuerpo lleva a otra y a su vez ésta a otra y 
otra. De esta manera el encadenamiento de los movimientos, las caídas y recuperaciones hacen que el movimiento 
parezca descontrolado desde el exterior, pero el actor lo elabora dejando vivir las respuestas naturales encontrando 
una gran libertad.

B.5. Argumento 
Cuerpos que caen y se remontan para desplazarse movidos por la Gravedad.

B.6. Origen pedagógico
Clases de Expresión Corporal del curso regular del Instituto Alemán, grupo dirigido a actores. Es una primera clase 
que recopila temas ya abordados en el curso anterior. El tema se centra en la relación del movimiento y la Fuerza 
de Gravedad y el Antagonismo diferenciándolos. Es decir, planteando el tema desde la relación con:
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La Fuerza a través del estudio del Antagonismo y de la graduación de la •	 tensión y la distensión 
controlada y de la tensión y el aflojamiento relajamiento.

La •	 Fuerza de Gravedad a través del estudio del movimiento pesado y liviano.

Los ejercicios de Gimnasia Consciente que se emplean en estas clases inciden en la noción de tensión – distensión 
controlada y tensión – aflojamiento relajamiento como rudimento esencial de toma de contacto con el factor Fuerza. 

El estudio del bloque de contenidos del factor Fuerza se enriqueció mediante elementos del bloque d contenidos 
del factor Tiempo:

Ritmo de tres tiempos que surge del empleo de una palabra esdrújula•	
Transmisión del ritmo y de la calidad del movimiento según se emplee la •	 Fuerza de Gravedad y el 
Antagonismo muscular
Ritmos binarios con palabras llanas para fomentar el impulso del movimiento hacia la periferia.•	

El estudio del movimiento a favor y en contra de la Fuerza de Gravedad unido a  los elementos antes mencionados 
condujeron a una calidad de movimiento original: el rebote, que emplea la caída y la recuperación del movimiento 
en contra de la Gravedad, produciendo una impresión de cuerpo de goma.178

B.7. Descripción de la pieza
El espacio escénico comienza vacío y entra un actor del lado izquierdo formulando el tipo de movimiento definido 

anteriormente y sale por el lado derecho. Acto seguido entra otro actor del lado derecho y cruza la escena saliendo por 
el lado izquierdo. Aleatoriamente  van entrando y saliendo los actores individualmente, por parejas o grupos que se 
cruzan en diferentes direcciones hasta conseguir una aceleración grupal para invadir y ocupar el espacio entre todos. 
Finalmente, el espacio se va quedando cada vez más desértico hasta que se marcha el último de los actores.

B.8. Descripción de la autora, Marta Schinca 

Geotropismo. Trabajo de dominio sobre dos factores actuando sobre el cuerpo: la elasticidad muscular en relación 
con la fuerza de gravedad. Estudio colectivo sobre la aplicación activa del relajamiento muscular. Cuerpos que desarrollan 
sus movimientos elásticos en un rodar rebotante sobre el suelo.179

La explicación de la pieza se encuentra en un dossier escrito por Marta Schinca para un espectáculo posterior 
en el que se emplea la misma pieza.

Geotropismo. Estudio colectivo… sobre el relajamiento muscular, como propiedad fisiológica corporal en 
combinación con la ley física de la gravitación universal.180

B.9. Notas de dirección 
Se puede lanzar la pelvis hacia arriba, hacia abajo. Muy bueno para cierto relax con liberación empezando por 

sentir el peso y pasar de pesantez a liviandad. yo lo pensé en relax.181

B.10. Análisis simbólico 
La calidad de movimiento predominante es pesado y suave empleada para la caída. Constantes caídas y 

desmoronamientos del cuerpo conducen a un dramatismo un tanto desolador. Conecta con impresiones de querer 
sobreponerse: a través de los impulsos, momentos de suspensión en los que una parte del cuerpo o el cuerpo en su 

178 SCHINCA, Marta. Procesos de clases C I. Instituto Alemán de Madrid. Octubre. Clases 1 a 3. Curso 1974-75. Págs.1 a 6. APMS
179 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE, s.n.r. Año 1979. APMS
180 SCHINCA, Marta. Dossier del espectáculo Paisajes intangibles.  Documento Nº  2. APMS
181 SCHINCA, Marta.  Apuntes hojas independientes de Marta Schinca. Hoja Nº 1. APMS
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globalidad quedan como colgados, medio flotantes y después sobreviene el derrumbamiento: la derrota, el descalabro 
y el vapuleo. Da la impresión de que los cuerpos están desorientados y conducidos sin voluntad por rutas no elegidas,  
carecen de fuerza y de dirección.

B.11. El espectador 
Me deprime•	

No me gusta•	

Me dan ganas de llorar•	

Parecíais de goma ¡joder!  ¡vaya cuerpos!•	

Ese momento me pone nerviosa•	

Ese número es el que más me gustó, pero me intranquilizaba, me daba como… no sé… un mal rollo…•	

C. ESCENA Nº 3

C.1. Título
“Contrapesos mutantes a dos”

   
FOTOS 10, 11, 12. Ensayo “Contrapesos mutantes a dos”, Taller de encuentros.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

C.2. Subtítulo de ensayos
“Contrapesos”

C.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. El principio de oposición o contramovimiento. El contramovimiento 

utilizado como juego de equilibrio entre dos a través de “sentidos opuestos”. 
Expresión I. Factor de movimiento: Fuerza. Relación con la Gravedad: “pesos opuestos”. Relación con el 

antagonismo: “fuerzas opuestas”. 
Tres vertientes del principio de oposición: contramovimiento direccional, contramovimiento de fuerza, 

contramovimiento de peso.
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C.4. Desarrollo expresivo del tema 
Existe un acuerdo tácito, siempre diferente, de interrelacionar unas partes del cuerpo de uno con las del otro 

como si hubiera hilos entre un pie y la cabeza del otro, entre una mano y el pie del otro, entre una rodilla y un hombro. 
Estos hilos no se saben dónde están ubicados ni con qué parte del otro se corresponden, pero esto se transmite en el 
momento a través de: líneas de tensión en sentidos opuestos, compensaciones para encontrar un equilibrio espacial, 
movimiento y silencio, repetición, trasmisión de movimientos súbitos y movimientos sostenidos. Como base siempre 
el contramovimiento.

C.5. Argumento
Ser equilibrado o desequilibrado por el otro. 

C.6. Origen pedagógico
Clases de Expresión Corporal del curso regular del Instituto Alemán, grupo dirigido a actores. Es la tercera clase 
que parte del tema de la Fuerza de Gravedad y se relaciona con un ritmo métrico de tres tiempos empleando lo 
pesado y lo liviano como equilibrio o desequilibrio de fuerzas.

Los ejercicios de Gimnasia Consciente que se emplean en estas clases inciden en la noción de tensión – distensión 
controlada y tensión – aflojamiento relajamiento como rudimento esencial de toma de contacto con el factor 
Fuerza. 

El trabajo se realiza en parejas con contacto físico percibiendo el acento en pesad y los dos tiempos restantes del 
movimiento en liviano y viceversa. Sobre esta base se integran las siguientes herramientas:

El •	 contramovimiento: acercamiento-alejamiento, afuera-adentro, arriba-abajo.

El contrapeso: •	 equilibrio o desequilibrio de fuerzas.

Del •	 ritmo métrico de tres tiempos se pasa a un ritmo aleatorio en base a la organicidad del 
movimiento.182

Tomar cada uno una posición cualquiera de pie, hincados o sentados. Cerrar ojos e interiorizar una serie de 
sensaciones muy importantes para el control del cuerpo en movimiento y los equilibrios dinámicos. Existen pequeños 
movimientos de segmentos, independientes, que no influyen sobre otras partes del cuerpo. Desde el momento que 
uno pretende efectuar un movimiento que vaya más allá de los límites naturales del cuerpo, con proyección hacia 
el espacio se ponen en juego una serie de mecanismos físicos de compensación de equilibrio que favorece a ese 
movimiento. Por ejemplo: estirando un brazo en cualquier dirección cuanto más amplio es el movimiento, la pierna 
opuesta realiza el movimiento contrario como contrapeso al primero. Imaginemos  todo esto interiormente al ponerlo 
en práctica en cambios constantes de posición, no tanto racionalmente sino sensiblemente: por medio de colores, 
gamas de blanco, por gris a negro en la tensión de ambos extremos del contrapeso.

Entre dos personas. Partir de pie o hincados, etc. Darse una mano (que luego se soltará como si prosiguiera el 
contacto físico). Uno inicia un pequeño movimiento que provoca un pasaje por el propio cuerpo y tal vez llegue al otro en 
forma de equilibrado contrapeso. Este hace otro movimiento que puede influir o no y así sucesivamente. No consiste en 
dejarse llevar sino en dejar que se geste dentro de cada uno el movimiento compensatorio con respecto al otro.183

C.7. Descripción de la pieza
Dos personas frente a frente. Una de ellas comienza a tomar una posición de equilibrio inestable levantando 

una pierna y compensando ese levantamiento con una ligera adecuación en los demás miembros y el tronco para 
equilibrarse, con un tempo lento. Al unísono, con el mismo tempo lento y calidad, la persona que está enfrente, 

182 SCHINCA, Marta. Procesos de clases C I. Instituto Alemán de Madrid. Octubre. Curso 1974-75. Clase 3. Págs. 6 a 7.  APMS
183 SCHINCA, Marta. Procesos de clases C II. Instituto Alemán de Madrid. Octubre. Curso 1977-78. Clase 32. Págs. 55 a 56.  APMS
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está tomando también un equilibrio inestable, pero con otra postura diferente. Las dos personas van evolucionando 
juntas como si fueran unas esculturas móviles muy ligeras. Las dos se mueven a la vez y paran a la vez cambiando 
sus posiciones. En los silencios corporales las formas varían quedando como suspendidas en equilibrios inestables, 
siempre con imperceptibles vaivenes y turbulencias, que por momentos se convierten en ráfagas de aceleración y 
constantes desequilibrios que atentan contra la estabilidad propia y la ajena. El momento álgido de la pieza es aquel 
en que el desequilibro ocasiona caídas o expone la estabilidad de los cuerpos transmitiendo el peligro de la caída. 
Poco a poco se va volviendo a la calma de los cuerpos que se sostienen mutuamente a través del espacio.

C.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Contrapesos mutantes a dos.
Ejercicio realizado por dos personas. Dos cuerpos están frente a frente. Trabajan sobre la ley del equilibrio 

como si ambos formaran parte de un sistema común. El cambio más pequeño o mayor en una zona o en la totalidad de 
uno de los cuerpos, provocará un movimiento de compensación en el otro. Se establece así una relación de constante 
permutabilidad y equilibración entre ambos cuerpos, no sólo desde el punto de vista espacial y plástico, sino también 
desde el punto de vista de los tempos de ejecución, la intensidad de los impulsos, etc. La base del ejercicio es la 
compenetración de ambos participantes, la capacidad de recepción y la sensibilidad plástica que está en juego.184

La explicación de la pieza se encuentra en un dossier escrito por Marta Schinca para un espectáculo posterior 
en el que se emplea la misma pieza.

Contrapesos mutantes a dos. Dos cuerpos trabajan sobre la ley del equilibrio espacial, como si ambos formaran 
parte de un sistema común. Cada transformación producida por el movimiento en uno de los cuerpos, provocará 
una compensación en el otro que equilibrará ese cambio en el espacio. Se establece así una relación de constante 
permutabilidad y equilibración entre ambos cuerpos, no sólo desde el punto de vista espacial y plástico sino también desde 
el punto de vista de los tempos de ejecución, la intensidad de los impulsos, etc. La base del ejercicio es la compenetración 
de los participantes.185

Esta explicación de la pieza se encuentra ubicada en unas notas para una conferencia didáctica donde se 
realizaba la demostración práctica de los temas desarrollados.

En Contrapesos mutantes, los cuerpos, sin ningún apoyo en elementos externos (ni música ni sonidos) crean su 
propia música, generan sus propios ritmos.

Dos personas establecen un juego de contrapesos en el espacio, creando un equilibrio dinámico de compensación 
de movimientos. Se establece una relación entre ambos de constante cambio y compensación, no sólo desde el punto de 
vista espacial sino de impulsos, de tempos, de ritmos.

No existe coreografía preconcebida, por eso la base es la compenetración total de los participantes: recibir hasta 
la más mínima señal y reaccionar como un todo en el E. y el T.186

C.9. Notas de dirección
Los cuerpos sin ningún apoyo en elementos externos (ni música ni sonidos) crean su propia música, generan 

sus propios ritmos. 
No debe existir coreografía preconcebida por eso la base es la compenetración total de los dos participantes: 

recibir hasta la más mínima señal y reaccionar como en un todo en el espacio y el tiempo.187

184  SCHINCA, Marta. Texto registrado en la SGAE. Año 1979.  APMS
185 SCHINCA, Marta. Dossier del espectáculo Paisajes intangibles. Documento Nº 2. APMS
186 SCHINCA, Marta. Notas para un espectáculo didáctico o conferencia-demostración. Documento Nº 1. APMS
187 SCHINCA, Marta. Notas para un espectáculo didáctico o conferencia-demostración. Documento Nº 1. APMS
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C.10. Análisis simbólico
Dos cuerpos se comprometen a través del espacio. Están unidos para siempre a través de hilos invisibles. Uno 

se sostiene por el la fuerza contraria del otro. Si la fuerza de uno no se opone a la del otro sobreviene el peso y ello 
produce el derrumbamiento, el abandono, la caída.

La calidad liviana y suave transmite la falta de peso, la ligereza, la fragilidad y volubilidad. Las posturas que 
se suceden unas detrás de otras con bases de sustentación mínimas: un pie, una punta de un pie con un dedo de 
la mano, un lado de la pelvis, una rodilla y un hombro y así diferentes combinaciones sugieren inestabilidad y falta 
de enraizamiento. Además van siendo modificadas por el otro o incluso por unas fuerzas externas a ellos dos, son 
manejados por corrientes aéreas incontenibles.

Lo aéreo de las relaciones humanas, alterables por cualquier ráfaga invisible, necesarias para no caer, 
pendientes de un hilo que crea ligaduras indestructibles.

C.11. El espectador
Un estudiante de •	 Arte Dramático: “Se notaba mucha compenetración entre las dos”.

Una bedela: “Las dos tan redonditas, no tenéis nada de tripa, pero culo… culo sí que tenéis, pero redondito”.•	

Un músico de Valladolid: “Para mí esa pieza era el origen o nacimiento de la música, se veía cómo iba •	
surgiendo con todos los matices, se visualizaba la música”.

D. ESCENA 4

D.1. Título
“Grafismos”

    
FOTOS 13, 14. Ensayo “Grafismos”. Representación de “Grafismos”, Talller de encuentros.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

D.2. Subtítulo de ensayos
“Los signos”
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D.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del propio cuerpo. El Diseño corporal desde la independización 

segmentaria.
Expresión I. Bases expresivas. Factor de movimiento: Espacio: el movimiento directo y el movimiento 

indirecto. El contramovimiento en el propio cuerpo para construir un signo corporal expresivo.
Expresión I. Bases expresivas. Factor de movimiento: Tiempo: Diseños temporales sobre una base binaria 

desde el tempo común (sin apoyo externo musical o rítmico). Subdivisiones y multiplicaciones. 
Diálogo de diseños corporales rítmicos a modo de lenguaje de signos entre dos personas. 

D.4. Desarrollo expresivo del tema
El diálogo de signos entre las dos personas se diseña sobre una base rítmica interna. Es decir, los intérpretes no 

tienen un ritmo marcado desde el exterior, sino que se transmiten un tempo base a través de unidades sucesivas. Cuando 
ese tempo ya está interiorizado cada intérprete puede empezar a crear variaciones rítmicas y espaciales hasta lograr 
una plástica rítmica. Son diseños que tienen un desarrollo visual plasmado por los trazos espaciales que genera cada 
movimiento y por sus formas finales como signos de un lenguaje corporal desconocido. El ritmo va elaborándose en el 
propio diálogo a través de la modulación tónica, de los contrastes de duración, de las repeticiones y silencios. 

Los contramovimientos entre las manos y la cabeza, los miembros superiores e inferiores o entre las diferentes 
partes que conforman el tronco: entre la cintura pélvica, la cintura escapular y la cabeza; surten un juego de variaciones 
intracorporales sinuosos característicos de las danzas de la India. El principio de la oposición es una convención extendida 
por casi todo oriente, aplicada a las artes escénicas que implica al tronco y los brazos en un juego de líneas serpenteantes.

En el libro Anatomía del Actor de Eugenio Barba y Nincola Savarese, Fabrizio Cruciani en su artículo “Aprendizaje: 
ejemplos occidentales” indaga en el principio de oposición como recurso expresivo del actor-bailarín oriental, pero 
recuerda que la estatuaria griega helenística ya empleaba una posición anatómica en el que el desplazamiento lateral 
de la pelvis marcaba ese reequilibrio de fuerzas en oposición. Es decir, que en el arte occidental más antiguo ya se 
estaba empleando esa línea serpenteante de la columna vertebral. 

Fabrizio Cruciani explica “La Danza de las Oposiciones” o “La línea de la belleza:

El principio de las oposiciones se manifiesta en la India de una forma característica tanto en la danza como en las demás 
artes figurativas: recibe la denominación de tribhangi, literalmente tres arcos. Una S (cabeza, tronco y piernas) atraviesa al 
bailarín, cuyo equilibrio precario, formando nuevas resistencias y tensiones crea la arquitectura extracotidiana del cuerpo. 

La línea serpentina tribhangi pertenece también a la tradición del arte occidental antiguo.
Fueron los griegos quienes descubrieron que la belleza de un cuerpo se expresa no sólo en sus justas proporciones 

sino en una particular posición anatómica…
Esta rotación dinámica del cuerpo, establecida sobre un eje central que da un carácter particularmente “ móvil” a la 

figura fue recogido en el “achement” (movimiento de cadera de costado) de los escultores florentinos del siglo XVI contra 
el aplanamiento de las figuras del arte bizantino y medieval…

En el siglo XVIII, esta línea dinámica inspiró a William Hogarth lo que él llamó “la línea de la belleza”: una línea 
serpentina inscrita en una pirámide. Una combinación de acción y de reposo, de equilibrio y asimetría, de danza de las 
oposiciones personificó para Hogarth el ideal de la belleza.188

En “Grafismos”, el contramovimiento, aplicado a las variaciones intracorporales es empleado tanto para multiplicar 
el efecto de los signos en la postura final, como para remarcar las variaciones rítmicas. Los contramovimientos en 
los diseños corporales pueden llevarse a cabo sostenida o súbitamente o pueden comenzarse sostenidamente y 
concluirse súbitamente o viceversa, lo que da una musicalidad e intencionalidad diferente a cada signo dibujado en 
el espacio y el tiempo.

188 CRUCIANI, Fabrizio. “Danza de las oposiciones”. Anatomía del actor de Eugenio Barba y Nicola Savarese. Pág. 46 a 47.

 A
NÁ

LI
SI

S 
DE

 L
OS

 E
SP

EC
TÁ

CU
LO

S:
    

    
    

    
    

 O
BR

A 
1: 

TA
LL

ER
 D

E 
EN

CU
EN

TR
OS

 

1



122

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

D.5. Argumento
Dos personas dialogan mediante un lenguaje de signos danzados. 

D.6. Origen pedagógico
Desde la posición sentada colocar los brazos en una posición clara en el espacio y volver y hacer lo mismo 

en otras posiciones como flashes fotográficos de diferentes posiciones de brazos. Darle importancia a la posición de 
manos- dedos. Cada vez tendrá más relación un brazo con otro: uno se apoya en el otro o se cruza al otro, etc. Pasar 
de una posición al otra sin volver. Integrar cuello cabeza. Hacer la transición de modo que se vea el pasaje de una 
posición a otra. Darle mucha importancia a las manos y su relación. En las transiciones usar las funciones de la mano: 
deslizar, golpear, presionar, etc. Cada imagen tiene un significado diferente. Ir integrando el cuerpo en total.189

D.7. Descripción de la pieza
Dos actrices sentadas sobre los talones, frente al público, cada una en un extremo de la escena crean signos 

individualmente a tempo. En sucesión se van acercando creando un diálogo de manos y dedos con tempo lento. En la 
sucesión, cada una realiza un diseño corporal formando un signo o mudra inventado, poco a poco, a esos signos de 
manos dedos se van sumando otras partes del cuerpo: los brazos, el cuello y la cabeza, los hombros, la pelvis y las 
piernas. Algunos signos crean diseños corporales comunes. Respetando la sucesión, los ritmos se van haciendo más 
complejos en cuanto a variaciones de duración, intensidad y tempo. Por momentos se emplean percusiones sobre el 
propio cuerpo o sobre el suelo creando un lenguaje de signos pudiendo “hablar” al unísono, dialogar, crear silencios 
comunes y todo lo que vaya surgiendo en esa conversación danzada hasta llegar a un momento de máxima intensidad 
rítmica y expresiva, se vuelve a la calma ritual del comienzo.

D.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Grafismos. Los participantes están sentados en línea, de frente al público. Empleando en principio sólo manos-

brazos-cabeza, crean signos en el espacio, lenguaje intrínseco, emanado del puro acontecer corporal. Cada signo se fija 
en un tiempo de silencio. Poco a poco se van integrando, en la formación del signo, otras zonas del cuerpo; incluso el 
cuerpo en su totalidad puede ser usado. Estos signos creados e improvisados cada vez, en búsqueda constante, pueden 
ser netamente abstractos o pertenecer a un lenguaje de “actitudes” de la vida cotidiana, mezclados con los anteriores. 
Cada participante realiza su grafismo, por ahora, individualmente. La transición entre un signo y el siguiente debe ser 
hecha con un movimiento claramente realizado y controlado, con el mínimo de adornos.

Poco a poco los tempos individuales se van unificando; se encuentra un tempo común en la realización del signo, y 
el silencio subsiguiente, en que el signo queda fijo en el espacio. En este momento el tempo es común a todos. De aquí va 
surgiendo un trabajo en parejas y  algún grupo de tres personas (esto depende del número de participantes que actúan). Cada 
miembro de la pareja se mueve ahora creando su signo, dentro de un compás de dos tiempos, en sucesión con el otro:

Y sobre esta base, con acompañamiento de percusión, pasan a improvisar diferentes integraciones rítmicas 
prosiguiendo sobre la base temporal de un ritmo binario: subdivisiones y multiplicaciones de valores. Cada uno realiza 
variaciones libremente, usando el compás que le corresponde, en sucesión con su pareja.

Finalmente se mezclan entre sí todos los integrantes, manteniendo la improvisación rítmica libre sobre el ritmo 
binario, y efectuando compases de silencio cuando se desee. Aquí ya hay una utilización de todo el espacio. Poco a poco 
van congelando el movimiento sucesivamente, pero sin un orden previsto: tal como surge el día de la actuación.190                                                             

189 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C II.  Instituto Alemán de Madrid. Curso 1977-78. Clase 42. Pág. 80 a 81. APMS
190 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE. Año 1979. APMS
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La explicación de la pieza se encuentra en un dossier escrito por Marta Schinca para un espectáculo posterior 
en el que se emplea la misma pieza.

Los participantes usan la totalidad de su cuerpo o zonas específicas para determinar ciertos signos, como lenguaje 
intrínseco emanado del puro acontecer corporal. Es la búsqueda de una escritura simbólica en el espacio y el tiempo.191

D.9. Notas de dirección 
Conversación. Empieza dos de frente. Movimientos de brazos y manos; sobre algún ritmo, respetando 

compases. Después se van superponiendo los gestos, pero se desarrollan en movimientos rectos o curvos, éstos 
buscan comicidad, etc. Después uno de ellos pasa a más impulsos, el otro se va acallando. El primero cada vez con 
más sacudimientos, el otro movimientos suaves de empequeñecimiento y distensión. El primero más sacudimientos 
muy eléctricos, también con piernas, el segundo va achicándose hasta que cae desparramado en el suelo.192

 

D.10. Análisis simbólico
 Del signo al símbolo. Los gestos de las manos, transformados desde las sensaciones propioceptivas, pero 

fundamentalmente desde los cambios tónicos, dan como resultado signos que recuerdan a los mudras, gestos de 
múltiples significados de las culturas asiáticas. Las resonancias de estos movimientos y posturas de manos y dedos, 
unidos a las variaciones temporales,  propician la trascendentalidad del cuerpo, con cierto dramatismo mímico que 
insinúan aquellas grafías de las danzas teatrales hindúes que representan las leyendas de dioses y héroes. 

La comunicación rítmica y simbólica favorece el pasaje por diversos estados ritualistas, cargados de peticiones, 
mediaciones, transferencias, formas repetitivas protocolarias, acuerdos, chismes, interposiciones, plegarias y recogimientos. 

D.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

E. ESCENA Nº 5

E.1. Título
“¿Usted no se sintió nunca oxidado?”

FOTO 15. Representación de “¿Ud. No se sintió nunca oxidado?”, Taller de encuentros. © Alejandro Ferrari 1977. AFA

191 SCHINCA, Marta. Dossier del espectáculo “Paisajes intangibles”. Documento Nº 2. APMS
192 SCHINCA, Marta.  Apuntes hojas independientes, Marta Schinca. Hoja Nº 3. APMS
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E.2. Subtítulo de ensayos
“La máquina”

E.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. Diseño corporal. Arquitectura corporal: el cuerpo parcial, 

movimientos articulados y segmentados; el cuerpo global, movimientos con recorrido.
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Desarrollo del movimiento directo. 
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo: Lo súbito y lo sostenido y sus combinaciones 

para crear el ritmo corporal y espacial.
Expresión III. Temas universales de expresión. Relación entre el movimiento y el sonido. Investigación 

de los sonidos que surgen de los movimientos articulados y segmentados y de los que surgen del recorrido de 
movimiento. En el lenguaje sonoro se investiga sobre la grieta y nuevas sonoridades.

E.4. Desarrollo expresivo del tema
El movimiento articulado y segmentado, con ritmos y diferentes calidades se emplea para desarrollar la imagen de un 

cuerpo-máquina, cuyas piezas (partes del cuerpo) están hechas de hierro y metales, en su mayoría oxidados y defectuosos. 
Esta nueva materia del cuerpo promueve un nuevo juego con el sonido, tanto por la aparición de nuevas sonoridades, 
como por los ritmos que generan. Esta relación del movimiento con el sonido se basa en el trabajo con la imagen y las 
connotaciones que para cada intérprete representa. El sentido del humor y  la polisemia de las imágenes (seres humanos 
cosificados, maquinaria autodestructiva, lo peligroso de “lo maquinalmente coordinado”, van creando una comunicación 
grupal basada en la transmisión del ritmo y las imágenes que fluyen de unos a otros en constante transformación. 

E.5. Argumento
Fragmentos sueltas de una gran maquinaria comienzan a moverse generando sonidos estridentes y cómicos 

de hierros y engranajes oxidados. Las piezas se van organizando para crear una fábrica que funciona rítmicamente y 
a la perfección creando ritmos repetitivos hasta que la maquinaria comienza a fallar y a reventar, saltando sus piezas 
y parando de moverse y sonar hasta los últimos estertores.

E.6 Origen pedagógico

Las articulaciones, al moverse, crean sonidos (no musicales), mucho más unidos a la mecánica orgánica del 
cuerpo, al desplazamiento de unos huesos sobre otros, al estiramientos de los ligamientos, al enervamiento de cada 
músculo, al pasaje de energía).

Son ruidos más que sonidos y a veces sonidos más que ruidos. Los miembros que se sueltan y se balancean 
en péndulos también generan su sonido, el girar o rotar unos segmentos sobre otros también. El estirar, el contraer. Los 
pasajes largos de energía generan un sondo que va cambiando a medida que va pasando por diferentes zonas. 

Uno mueve sus articulaciones y otro hace los ruidos correspondientes. Sentir claramente si hay lucha muscular, si 
es liviano, si hay distensiones, impulsos, etc. 193 

E.7. Descripción de la pieza
Todos los participantes están distribuidos por la escena en diseños corporales segmentados, articulados. Un 

actor comienza a mover maquinalmente una articulación con una sonoridad de roce de cuerdas vocales. Después se 
suma otro respetando el diálogo y así se van integrando en sucesión todos los actores. Cuando se encuentran todos 
los intérpretes probando sus segmentaciones sonoras el ambiente es ensordecedor y estridente, como una fábrica 
en plena producción, el caos se va ordenando por la adecuación de los movimientos maquinales a un ritmo métrico. 

193 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C.II. Curso 1977-78. Clase 26. Pág. 47. APMS.
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La métrica binaria y los movimientos directos y amplios se organizan en el espacio construyendo una gran máquina 
con engranajes que suben, bajan, saltan o giran. Los movimientos están ordenados en un espacio y un tiempo, con 
variaciones rítmicas tanto de duración como de timbre o intensidad, lo que crea una maquinaria musical. El ritmo se va 
acelerando y la máquina explota, unas piezas salen despedidas, otras  revientan, otras se van parando poco a poco y 
otras intentan regenerarse sin éxito. Finalmente se ven todas las piezas rotas y esparcidas por el suelo.

E.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

¿Ud. no se sintió nunca oxidado? Las articulaciones, al moverse con más o menos esfuerzo efectúan un sonido. Tres 
participantes,  partiendo de posiciones (posturas) diferentes, inician sonidos-movimientos articulares, en actitud mecánica y 
oxidada. Los sonidos varían según el grado de contracción muscular. Otro participante, sentado, los observa con aspecto 
divertido; los sonidos en sí son risueños ya que hacen pensar en bisagras oxidadas. Este participante-espectador comienza 
a movilizar atentamente sus propias articulaciones, adaptándose al sonido de uno de los tres. A medida que los movimientos 
son más amplios dentro del cuerpo, se van haciendo más orgánicos, más ondulantes, menos oxidados y con pasaje de 
energía; asimismo los sonidos se hacen más suaves y más relacionados con el movimiento natural fisiológico.194

La explicación de la pieza se encuentra en un dossier escrito por Marta Schinca para un espectáculo posterior 
en el que se emplea la misma pieza.

Tres participantes inician sonidos y movimientos articulares, en actitud mecánica y oxidada. A posteriori formación 
de una máquina con la participación de todos los componentes. Base métrico-rítmica muy precisa: subdivisiones y 
multiplicaciones de valores sonoros. Desintegración de la máquina. 195

E.9. Notas de dirección de Marta Schinca 
Hoja independiente que lleva como encabezamiento, “Partes generales de la muestra”:

IV. Uno sólo iluminado. Los otros quietos. Mover articulaciones: sonido orgánico-mecánico. Van entrando los 
otros con movimiento-sonido de articulaciones. Ahora el primero afloja y el sonido de aflojamiento con rebotes debe ser 
muy especial; los demás también van aflojando con sonidos un poco desencontrados, pero en relación a los sonidos del 
primero; todos con sonidos del mismo tipo, pero más agudos o graves de acuerdo a si van más arriba o más abajo.

Pasar a pasaje de energía dentro del cuerpo con sonidos más largos, van cambiando y transformando. Pasaje de sonido (de clase).196

E.10. Análisis simbólico
Uno de los temas más empleados en diferentes manifestaciones artísticas del momento es el de la industrialización 

y el hombre convertido en máquina de producir. En la escena los actores no sólo son pequeñas piezas del engranaje 
de una máquina infernal, sino que cuando estas piezas se unen y comienza su labor de producción, los movimientos 
son claramente marciales, sugiriendo una formación militar que avanza enardecida y casi delirante. La imagen se 
torna cada vez más grotesca, los movimientos y los sonidos aumentan su velocidad, intensidad y carga expresiva. Es 
la metáfora de la vida cada vez más deshumanizada que lleva a la autodestrucción ya sea por una industrialización 
excesiva como por el deseo de poder que esto conlleva y que es el caldo de cultivo de las guerras.

E.11. El espectador
Los sonidos del comienzo parecían salir de verdad del cuerpo. No sabía de dónde salían esos sonidos, •	
no quién los emitía. 

Después de ese número, ¿no os quedáis afónicos?•	

194 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE. Año 1979.  APMS
195 SCHINCA, Marta. Dossier del espectáculo “Paisajes intangibles”. Documento Nº2.  APMS
196 SCHINCA, Marta.  Apuntes hojas independientes. Hoja nº 2.  APMS
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F. ESCENA Nº 6

F.1. Título
“Pasajes intangibles”

FOTO 16. Ensayo “Pasajes intangibles”, Taller de encuentros. ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

F.2. Subtítulo de ensayos
“El pasaje de energía”.

F.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. Diseño corporal. Arquitectura corporal: el cuerpo parcial, 

movimientos articulados y segmentados; el cuerpo global, movimientos con recorrido. Principio de sucesión: el 
movimiento con recorrido. Pasaje de movimiento dentro del cuerpo desde los dos centros articulares principales: la 
cintura pélvica y la cintura escapular. Pasaje de movimiento entre todos.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Desarrollo del movimiento en lo directo o 
lo indirecto. 

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. La duración, lo súbito y lo sostenido y sus 
combinaciones para crear células rítmicas.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. El Antagonismo, lo fuerte o lo suave; la 
Gravedad, lo pesado o lo liviano.

Expresión II. Procesos de Expresión. Cuatro calidades básicas de movimiento. Pasaje de movimiento 
y sonido en rueda. Captando la calidad objetiva se impregna de elementos significantes. La transformación de una 
calidad en otra entre todos, sin cortes abruptos por la supremacía de un individuo sobre los demás como base del intercambio grupal.

F.4. Desarrollo expresivo del tema
A partir de diferentes calidades de movimiento se investiga su manifestación sonora basándose esta 

investigación en la correlación de los elementos que componen el movimiento con los elementos que componen el 
sonido: la duración del movimiento con la duración del sonido, el antagonismo empleado con la intensidad sonora, 
el ataque del movimiento (súbito o sostenido) con el ataque del sonido; el movimiento indirecto o curvo con el sonido 
que se emite con melismas y el movimiento directo o recto o una sonoridad mantenida en el mismo tono e intensidad. 
También existen otras correlaciones que no pueden ser tan objetivas, pero que se van conviniendo en el propio 
trabajo, como el movimiento amplio o estrecho, lo segmentado y la ondulación, el uso de la Fuerza de Gravedad en 
contra o a favor o la altura del sonido entre otros.
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5. Análisis de los espectáculos

F.5. Argumento
Como si fueran recorridos por una corriente eléctrica y cada uno un tramo del cable conductor,  todos los actores 

participan del juego de la transformación y la transmisión de dinámicas expresivas imprevistas. 

F.6. Origen pedagógico

A partir del pasaje de  “unidades” de tiempo, es decir, movimientos de igual duración, se va integrando una 
determinada calidad y fluir, hasta que el gesto es trasmitido verdaderamente de uno a otro sin interrupciones. El tempo y 
el ritmo van a tener fluctuaciones, así como las calidades, pero no por la voluntad de un líder sino por la voluntad común a 
todos. Si además tiene sonido, éste también se trasmite. 197

De pie entre dos. Uno lanza un globo (por su trayectoria más lenta), el otro lo recibe y luego lo lanza. Lanzarlo 
en un tiempo y recibirlo en dos tiempos. ¿De dónde parte el movimiento y a dónde llega? Ir transformando cada vez más 
el movimiento, como el globo no existe podemos abstraer, quedar con la esencia de dar y recibir con recorrido y desde 
cualquier parte del cuerpo. Como prueba sostener mano con mano detrás del tronco y no usar los brazos. Seguir con el 
ritmo de tres tiempos. 

Entre todos. Se da sin orden, al principio, manteniendo el ritmo de tres tiempos que se marca con el pandero. 
Después sin percusión puede hacerse más orgánico sin ritmo fijo ateniéndose a los diferentes pulsos o impulsos.198

Pasar el globo imaginario por el suelo dándolo en silla y recibiéndolo en lomo. Después hacerlo describiendo líneas 
curvas por el suelo y con una sola mano o asimétrico. Ir tomando altura, hacerlo más espacial y pasarlo a de pie. 

Hacerlo entre dos personas dos círculos en tangencia, como un ocho, desde cualquier articulación. Después el 
globo entra por una articulación cualquiera, recorre el cuerpo en cualquier sentido y sale por otra articulación. Después en 
el momento en el que entre el globo por el cuerpo empieza un sonido que termina cuando sale. Hacerlo entre dos sobre 
unidades largas. Acelerar para recibir-dar hasta que el movimiento sea sólo un impulso.199

F.7. Descripción de la pieza 
Los actores forman un círculo. Uno de ellos, (A) comienza un movimiento con su sonoridad correspondiente y 

(B), que está a su izquierda retoma esa misma calidad de movimiento y sonido. (A) va “dejando” de moverse y, sobre 
todo, de emitir sonido (aunque mantiene micro movimientos suscitados por lo que le sugieren sus compañeros). (B) 
le pasa esa dinámica a (C) y (C) a (D) y así sucesivamente por todos los componentes del grupo. Cada uno capta 
cualquier matiz de movimiento-sonido que el anterior transmita, ya sea conscientemente o no, de modo que la calidad 
se va transformando, adquiriendo diferentes antagonismos, duraciones, cadencias rítmicas y todo ello va generando 
diversas intenciones expresivas.

En algún momento el circuito deja de funcionar y los actores se transmiten el impulso final, al unísono, como si 
fuera un estallido.

F.8. Descripción de la autora, Marta Schinca 

Pasajes intangibles. (Comienza esta pieza unida a la anterior, la transición es generada por el participante Nº 4).El 
participante que se ha sumado a los otros empieza también a emitir sus propios sonidos. Los cuatro se disponen en forma 
circular y surge un pasaje de movimiento-sonido entre todos, sucesivamente. Uno crea un movimiento-sonido y éste pasara 
a través de los demás, con la misma calidad; los movimientos-sonidos se transforman gradualmente, surgen cada vez con 
diferentes intenciones, impulsos y sonoridades. La intensidad va in-crescendo, se hace total y el movimiento explota en 
todos, provocando la caída en forma centrífuga.200

197 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. I. Curso 1974-75. Págs. 43 a 44. APMS
198  SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Octubre. Clase 3. Págs. 89 a 90. APMS
199 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Octubre. Clase 11. Págs. 19 a 20. APMS
200 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE. Año 1979. APMS
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F.9. Notas de dirección
Relación del movimiento con el sonido. La relación del movimiento con el sonido no es una simple yuxtaposición: 

todo movimiento tiene una duración en el Tiempo, aunque se desarrolla en el Espacio. Cada diferente tipo de movimiento 
(diferente tensión, diferente dinámica, diferente trayectoria en el Espacio, diferente calidad) es manifestable sonoramente, 
con un sonido de igual tipo de tensión, dinamismo y modulación. Lo que hemos intentado a través de nuestra investigación 
es reproducir sonoramente cualquier tipo de movimiento o realizar en el Espacio cualquier tipo de sonido, con las mismas 
calidades. Así este es el más claro ejemplo que los ámbitos sonoros y espacial son dos caras de la misma realidad: 
materializando y visualizando lo sonoro y sonorizando las modulaciones y matices del movimiento en el espacio.201

F.10. Análisis simbólico
Formar un círculo entre todos, ver a todos, estar unidos. Uno deja de estar centrado en sí mismo y se siente parte 

imprescindible de un todo. El núcleo está descentralizado de sí mismo, pero se percibe en el centro de ese espacio 
circular y cada uno es un radio una pequeña parte que genera vida y acción, pero no manda; sin la participación activa 
de cada uno el circuito de vida y transformación reventaría, se escindiría.

Es el grupo, el equipo, la unión, la conexión. La impresión de pertenecer, de ser parte de algo genera los 
instantes de mayor felicidad y realización existencial en el ser humano. “Experiencia cumbre” de Maslow.  

F.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

G. ESCENA Nº 7

G.1. Título
“A mueve a B, C mueve a D”

FOTO 17. Ensayo “A mueve a B y C mueve a D”, Taller de encuentros.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

G.2 Subtítulo de ensayos
“A mueve a B” 

201 SCHINCA, Marta. Notas para un espectáculo didáctico o conferencia-demostración. Documento Nº 1. APMS
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G.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. Diseño corporal. Arquitectura corporal: el cuerpo parcial, 

movimientos articulados y segmentados; el cuerpo global, movimientos con recorrido. Principio de sucesión: el 
movimiento con recorrido

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Desarrollo del movimiento en lo directo o 
lo indirecto. 

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. La duración, lo súbito y lo sostenido y sus 
combinaciones para crear el ritmo corporal y espacial.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. El Antagonismo, lo fuerte o lo suave; la 
Gravedad, lo pesado o lo liviano.

Expresión II. Procesos de Expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Relación entre las calidades 
de movimiento y las calidades  del sonido para expresar sensaciones y estados. 

G.4. Desarrollo expresivo del tema
La propuesta de trabajo trata de conseguir relacionar a (B) y a (D) a través de los sonidos emitidos por (A) y (C).
Los actores han experimentado en sí mismos la relación entre el movimiento y el sonido vocal. El estudio técnico 

de la correlación de los elementos que componen el movimiento y el sonido, haciendo un pasaje que parta del movimiento 
y de éste surja el sonido correspondiente.

En este trabajo se propone hacer el recorrido inverso y además hacia otra persona, por lo que se ponen en juego 
varios mecanismos de escucha:

Por una parte el sonido que (A) emite debe tener la calidad expresiva idónea para provocar en (B) las reacciones motrices a) 
expresivas, quizás conocidas por él mismo, dejando, claro está, un margen para el descubrimiento de nuevas calidades 
sonoras y de movimiento y sus consecuencias emocionales. El mismo protocolo ocurre en (C) y (D).

Por otra parte (B) debe ser capaz de captar las sonoridades de (A) para poder reproducirlas y dejarse impresionar b) 
para poder expresar la carga emotiva de esos sonidos si la hubiera. Igual que (D).

A su vez (A) y (C) deben escucharse entre sí y captar lo que está sucediendo entre los actores que interpretan c) 
el movimiento.

Los matices del movimiento surgen del empleo de las ocho acciones básicas de esfuerzo y sus combinaciones 
provocando todo tipo de matices expresivos: estados, emociones, sentimientos, intenciones e incluso situaciones.

G.5. Argumento
El sonido vocal de un actor es captado por el movimiento de otro actor. Dos actores: (A) y (C), con sus matices 

sonoros hacen moverse a otros dos actores: (B) y (D) para relacionarlos entre sí y crear un hilo dramático.

G.6. Origen pedagógico

Partiendo de movimientos de columna, ligados o con impulsitos dar el sonido correspondiente. 
La inspiración es la toma de energía, es decir, que tomar el aire es llenarse de energía sonora y corporal que 

utilizamos durante la espiración como motor del movimiento y el sonido. El sonido es continuo, pero los cambios de tonos 
son debidos a la entrada de nuevos impulsos en otras zonas del cuerpo. Es cantar con voz- cuerpo. La facilidad en la 
emisión de los sonidos está dada por la coordinación de los cambios en el movimiento y la voz. Llegar a que cada uno 
sienta movimiento-sonido como una unidad indisoluble.202

Con el ejercicio de inspirar (cuerpo pasivo) y espirar usando respiración –sonido como motor de movimiento, 

202 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. I. Curso 1974-75. Clase 13. Págs. 27 a 28. APMS
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hacerlo con sonidos cortados, largos, etc., con diferentes intensidades. Pasar a hacerlo con sonido continuo y con 
movimiento corporal ondulante.

Mediante variación del movimiento dejar que el sonido se vaya transformando. La variación provocarla por creación 
de energías en cualquier zona del cuerpo […]. Pasar a muy continuo por encadenamiento de movimientos y dar el sonido 
correspondiente. Teclear, articulación de brazos, piernas y columna e iniciar movimientos secos impulsivos y cortantes. 

Movimiento de deslizamiento sin resistencia sobre planos rectos con suavidad; movimiento con enorme torsión 
en el cuerpo en total o en zonas o en el espacio; movimientos de presión suave y fuerte contra resistencia del espacio. 
Movimientos de cortar el espacio, surcar. Poder pasar de una acción a otra a través de mi mandato, sintiendo las diferencias 
fundamentales en el modo de tratar el instrumento cuerpo en cuanto a calidades de movimiento.

Sentir la relación que se genera en cada acción básica.203

G.7. Descripción de la pieza
Los actores (B) y (D) se encuentran tumbados en el suelo durmiendo plácidamente. (A) entra por el lado 

izquierdo de la escena y se queda cerca de (B), (C) entra por el lado derecho de la escena y se queda cerca de 
(D). (A), con pequeñas sonoridades comienza a despertar a (B), también (C) comienza a despertar a (D), pero con 
otro tipo de sonoridades y cadencias. Mediante frases de sonido que los actores captan a través del movimiento 
se van definiendo los dos caracteres de los personajes. En un momento se ven y esto es el detonante para que se 
desencadenen una serie de acciones, se desarrolla un conflicto, que se resuelve de algún modo para concluir en un 
final. Tanto los caracteres de los personajes, como las historias o hilos dramáticos son improvisados, por lo tanto 
siempre diferentes.

G.8. Descripción de la autora, Marta Schinca 
A mueve a B y C mueve a D. Dos personas, A y C, mueven, mediante sonidos que emiten, respectivamente al 

grupo B y al grupo D (B y D podrán ser cada uno una persona en vez de un grupo 
Los sonidos de A y C no estarán prefijados en partitura fija; surgen espontáneamente. Pero esta espontaneidad es 

posible porque han sido cuidadosamente estudiadas las relaciones entre sonido y movimiento, habiendo investigado las 
correspondencias de intensidades, tonalidades, timbres y duraciones, con los movimientos.

Cambiando calidades de sonidos, jugando con los elementos anteriormente citados, los cuerpos jugarán también 
con los mismos elementos pero transformados en movimiento.

A y C crean una especie de diálogo mediante contrastes o encuentros sonoros. El grupo B se deja mover por A, 
respondiendo al más nimio detalle de calidad sonora. Respectivamente, el grupo D responderá a C. Así, se establecerá 
en el plano espacial el mismo juego que en el plano temporal.

Es la representación visual de lo sonoro.204     

Dos personas, ejecutando sonidos moverán a otras dos que manifestarán los movimientos que esos sonidos les 
sugieren. Al establecerse un diálogo sonoro entre (A) y (C) también se establece un diálogo corporal entre (B) y (D).205

Utilización del sonido vocal en relación íntima con el sonido. Dos personas A y C, mueven mediante sonidos que 
emiten a B y D. En este sentido se profundiza en la relación sonoro-motriz, en base a diferentes calidades, modulaciones 
y matices. Al establecerse un diálogo sonoro entre A y C, se genera también un diálogo de movimiento entre B y D, que 
recogerá y transmitirá todos los matices expresivos del sonido.206

203 SCHINCA, Marta. Procesos de clases C. I. Curso 1974-75. Págs. de 23 a 25. APMS
204 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE. Año 1979. APMS
205 SCHINCA, Marta. Notas para un espectáculo didáctico o conferencia-demostración. Documento Nº 1. APMS
206 SCHINCA, Marta. Dossier del espectáculo Paisajes intangibles. Documento Nº 2. APMS
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G.9. Notas de dirección
Tomar varios ejercicios sobre relación de movimiento y sonido (calidades de movimiento y sonidos). Mediante 

las calidades podemos expresar: vivencias, sensaciones sin llegar a la anécdota. Por ejemplo: liviandad, superficialidad, 
esfuerzo, burla, extroversión, introversión, sencillez, simplicidad, fuerza. Contrastes.207

G.10. Análisis simbólico
La idea de “ser movidos desde fuera”, en este caso ser manejados por unos sonidos, conecta con el origen 

sobrenatural del ser humano. ¿De dónde venimos? ¿Quién rige el orden natural de las cosas? ¿A dónde vamos? 
Los seres humanos somos pequeños e indefensos, una fuerza natural dirige nuestros pasos y marca nuestro destino. 
Mientras pasamos por este mundo hacemos cosas y nos preocupamos por nimiedades, manejados por esas voces, 
esos hilos invisibles, esas fuerzas sobrenaturales un tanto caprichosas y a veces malvadas. Así nosotros quedamos 
un poco exentos de responsabilidad, pues somos, en parte, manipulados.

G.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

H. ESCENA Nº 8

H.1. Título
“Los papeles se cambian”

FOTO 18. Ensayo “Los papeles se cambian”, Taller de encuentros.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

H.2. Subtítulo de ensayos
“Los papeles se cambian”.

207 SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes, Marta Schinca. Hoja Nº 4. APMS
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

H.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. Diseño corporal. Arquitectura corporal: el cuerpo parcial, 

movimientos articulados y segmentados; el cuerpo global, movimientos con recorrido. Principio de sucesión: el 
movimiento con recorrido

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Desarrollo del movimiento en lo directo o 
lo indirecto. 

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. La duración, lo súbito y lo sostenido y sus 
combinaciones para crear el ritmo corporal y espacial.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. El Antagonismo, lo fuerte o lo suave; la 
Gravedad, lo pesado o lo liviano.

Expresión II. Procesos de Expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Relación entre las calidades 
de movimiento y las calidades  del sonido para expresar sensaciones, estados, intenciones, actitudes, caracteres y 
sugerencias de personajes. 

H.4. Desarrollo expresivo del tema
La propuesta consiste en que (A) y (B) se relacionan a través de diferentes calidades de movimiento y éstos (los 

movimientos) desprenden su sonoridad interpretada por el coro correspondiente: (A) tiene el “coro A” y (B) tiene el “coro B”.
El protocolo de esta investigación radica en que el movimiento de una persona sugiere el sonido vocal del coro, 

es decir un grupo de más de cuatro personas que captan a la vez los matices de las calidades del movimiento  para 
traducirlos a matices de las calidades sonoras.

Se ponen en juego dos mecanismos:

Por una parte, el movimiento que (A) manifiesta debe tener la calidad expresiva idónea para provocar a) 
en el “coro A” las reacciones sonoras expresivas correspondientes. De igual modo ocurre entre (B) y 
el “coro B”.

Por otra parte cada coro debe ser capaz de captar de coordinarse rítmica y musicalmente entre sí.b) 

Finalmente, los actores de movimiento deben percibir la armonía de la relación entre el movimiento y c) 
el ámbito sonoro creado por los dos coros.

Los matices del movimiento surgen del empleo de Las Ocho Acciones Básicas de Esfuerzo y sus combinaciones 
provocando todo tipo de matices expresivos: estados, emociones, sentimientos, intenciones e incluso situaciones.

Cada actor debe crear la relación con su coro empleando la repetición de un movimiento con la acción básica o 
la combinación de varias muy claramente definidas. Cuanto más depurado sea el movimiento más afinado y significativo 
será la sonoridad del coro. Tanto los movimientos de acciones (andar, cambiar de postura, saltar, sentarse) como 
los gestos significativos (intenciones, cambios de humor, silencios expresivos) son resaltados por el ámbito sonoro, 
multiplicando su efecto comunicativo.

H.5. Argumento 
Dos seres se relacionan y cada uno de sus movimientos, gestos y posturas son representadas sonoramente 

por un coro de voces.
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5. Análisis de los espectáculos

H.6. Origen pedagógico
Uno hace una secuencia de pasos o de movimientos. Otro lo traduce a ritmo al revés. Lo mismo con el sonido.208

Uno hace movimientos sobre calidades diferentes: deslizar, flotar, presionar, sacudir, etc. Los demás harán los 
sonidos que el movimiento sugiera. 

Dos personas que hacen movimientos y dos coros que los siguen. Si es posible entrar en relación.209

H.7. Descripción de la pieza. 
(A) y (B) están en la escena en un diseño corporal-actitud sin verse. Al fondo, ubicados detrás de su actor 

correspondiente están los dos coros. Cada actor realiza una frase de movimiento significativa con el apoyo sonoro del 
coro. Las frases se suceden en diálogo. Cuando surge el encuentro entre los dos seres (pueden sugerir diferentes 
animalidades o humanizaciones), el diálogo puede perderse, creando momentos de simultaneidad, unísonos. Las 
acciones pueden contener un conflicto que debe resolverse para apuntar el final.

H.8. Descripción de la autora, Marta Schinca.
Los papeles se cambian. Ahora dos personas (A y B) efectúan, en diálogo libre, improvisado, frases de 

movimientos. Dos grupos de personas sentadas, observan: el grupo C materializa sonoramente los movimientos de 
A; el grupo D hace lo mismo con los movimientos de B. La sonorización debe responder claramente a esa relación 
existente entre cada movimiento y el sonido que éste provocaría, máxime  cuando en este caso son varias personas que 
recogen y deben manifestar la calidad de los movimientos de una sola persona. Es el ejercicio inverso al anterior.210

H.9. Notas de dirección
Tomar varios ejercicios sobre relación de movimiento y sonido (calidades de movimiento y sonidos). Mediante 

las calidades podemos expresar: vivencias, sensaciones sin llegar a la anécdota. Por ejemplo: liviandad, superficialidad, 
esfuerzo, burla, extroversión, introversión, sencillez, simplicidad, fuerza. Contrastes.

Relaciones desde el sonido al movimiento y “leyendo” el movimiento interpretarlo por sonido.211

H.10. Análisis simbólico
Nuestro cuerpo es silencioso. Nuestro movimiento se ve, pero no se oye, así como la música se oye, pero 

no se ve. Cuando descubrimos la sonoridad de nuestro movimiento nos sentimos gratamente impresionados, pues 
comprendemos mejor la vivencia de nosotros mismos, sin necesidad de traducirlo al lenguaje verbal. Es más, no se 
puede traducir una vivencia que pertenece intrínsecamente al lenguaje puro del movimiento. 

Cuando vemos un espectáculo o un curso de Mimo que se anuncia: “el lenguaje del silencio”, aquello que se 
entiende no es todo lo que podemos saber si vamos más allá de los movimientos que reproducen lo cotidiano: abro 
una puerta, bebo un vaso de agua, voy en monopatín… esto es muy poco, una persona necesita trascender la realidad 
para encontrarse a sí mismo. El movimiento oído abre otra puerta a lo inescrutable de cada uno. 

H.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

208 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. I. Curso 1974-75. Pág. 105. APMS
209 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Clase 27. Pág. 50. APMS
210 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE. Año 1979. APMS
211 SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes, Marta Schinca. Hoja Nº 4. APMS
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

I. ESCENA Nº 9

I.1. Título
“Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”

FOTO 19. Ensayo “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”, Taller de encuentros.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

I.2. Subtítulo de ensayos
“La frase”

I.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. Diseño corporal individual y colectivo. Arquitectura corporal: 

el cuerpo parcial, movimientos articulados y segmentados; el cuerpo global, movimientos con recorrido. Principio de 
sucesión: el movimiento con recorrido

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. El espacio intracorporal, el espacio 
individual y el espacio intercorporal. 

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. La palabra como fuente sonora y rítmica 
con sus diferentes entonaciones, duraciones, acentuaciones.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento. Fuerza. El Antagonismo, lo fuerte o lo suave; la 
Gravedad, lo pesado o lo liviano. La transmisión de estos elementos a través del contacto físico: apoyos, empujes y 
oposición de fuerzas en equilibrio.

Expresión III. Temas universales de expresión. Relación entre el movimiento y el sonido. Relación del sonido 
y las cuatro calidades básicas. Trabajo grupal. Creación de diseños corporales y espaciales unidos a la formación de 
las palabras y el texto final. Transmisión de diferentes calidades de movimiento a través del contacto físico: apoyos, 
empujes y oposición de fuerzas para crear una escultura viva sonora.

I.4. Desarrollo expresivo del tema
Parejas. Crear diseños corporales con puntos de apoyos o contactos corporales pequeños, con la idea de 

modular huecos muy amplios generados por los volúmenes corporales. Cada vez que hay movimiento surge una 
sonoridad apoyada en vocales o consonantes y en ocasiones sílabas, llegando a formas sonidos articulados y 
palabras. El movimiento es aleatorio puesto que a veces uno de los dos se mantiene en silencio. El silencio, como 
forma escultórica compuesta de formas y huecos es lo más importante.
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5. Análisis de los espectáculos

I.5. Argumento
Los sonidos articulados se van uniendo hasta oír la frase completa con el soporte visual de la composición grupal:

 “Cuando hayáis hecho un cuerpo sin órganos le habréis liberado. Liberado de todos sus automatismos y restituido 
a su verdadera libertad”.212

I.6. Origen pedagógico

A partir del trabajo de ritmo en diálogo ir creando una relación por medio de un espacio vivo, cambiante de los 
movimientos de los cuerpos: crear espacios (volumen o huecos) recortándolos mediante  formas entrecruzadas, a veces 
en contacto o apoyos de unas zonas con otras.213

A partir de un trabajo de sonido-movimiento aplicarlo a un poema con palabras ligadas, separadas en sílabas, 
alargadas, subdivisiones, diálogos entre todos buscando relaciones. 

[…]. Desglosar las palabras al máximo, trabajar sólo con los sonidos correspondientes dentro del ritmo usando 
tonos, intensidades, obstinatos de sonidos o sílabas. Primero cada uno individualmente, luego pasaje entre dos a través 
de sílabas de los versos. De sílabas pasar a palabras y de palabras a conjuntos ligados de éstas o frases.214

En núcleos de tres o cuatro con los ojos abiertos imaginar que el espacio se mueve entre y contra los cuerpos, hay 
corrientes rápidas y espesas, como masas de espacio que se desplazan lentas, etc. […]. Imágenes concretas: el espacio 
se hace líquido, este líquido orada y surca nuestro cuerpo, el movimiento del líquido chocando contra la superficie corporal 
influye de una determinada manera en el movimiento de ese cuerpo. El espacio se hace volátil y apenas nos mueve. El 
espacio se hace un medio que produce pinchazos, que nos toca por todas partes y hace botar las diferentes partes del 
cuerpo. Se hace espeso, se hace lleno de aristas, etc. Las sensaciones se transmiten entre los tres sin necesidad de 
racionalización previa. El cuerpo con su lenguaje más puro transmite y todos se sumergen en la misma sensación.215

I.7. Descripción de la pieza
Distribuidas por el espacio de la escena se encuentran cinco parejas en un diseño corporal y en silencio. 

Con tempo lento, cada pareja comienza a variar esas formas cambiando los puntos de apoyo, dando más tensión o 
generando un empuje hacia el cuerpo del otro. En los silencios, los diseños creados son amplios, con mucha proyección 
al espacio teniendo muy en cuenta las formas de los huecos entre los volúmenes corporales. A medida que cada 
pareja evoluciona en sus diseños, va desplazándose  hasta conectar con los demás en un gran grupo escultórico. Los 
cambios de un diseño a otro no son constantes puesto que los silencios en un diseño se mantienen durante mucho 
tiempo, hasta que surge la necesidad de transformarse. Cada movimiento tiene su sonoridad correspondiente: vocal o 
consonante y cada diseño corporal su silencio sonoro correspondiente. Si no hay movimiento no hay sonido.

Las vocales y consonantes solas se repiten pasando de unos a otros hasta que comienzan a formarse sílabas, 
de las sílabas surgen pequeñas frases y de éstas el texto completo. El movimiento ahora es más continuo y el 
texto se modula entre todos hasta llegar a la misma sonoridad, intensidad, inflexión y, por lo tanto, el mismo énfasis 
expresivo. 

212 ARTAUD, Antonin. “Para terminar con el juicio de Dios y otros poemas”.  Ediciones Caldén. Buenos Aires. 1975. Original: Pour en finir avec le juge-
ment de Dieu. K Editeur. Paris. 1948.

213 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. I. Curso 1974-75. Clase 31. Pág. 58. APMS
214 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. I. Curso 1974-75. Clase 38. Pág. 66 a 67. APMS
215 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Clase 53. Pág. 184 a 186. APMS.
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

I.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Modulaciones sobre formas, huecos y silencios.
Todo el grupo en bloque, de frente al público. El contacto entre unos y otros se realiza con la mano en los hombros 

de los otros. Buscan subterráneamente un ritmo común y lo exteriorizan con balanceo lateral sobre cada pierna, sobre el 
siguiente esquema rítmico:

El bloque comienza a cambiar su forma exterior mediante movimientos orgánicos de los participantes, dentro del 
compás de tres tiempos, y congelando el movimiento en los dos tiempos siguientes. Formación de estructuras corporales 
entre todos, con cambios de los centros de gravedad individuales, cambios de tensiones y líneas de fuerza; formas 
en constante permutación, cada uno con un sentido global de la materia formada por todos los cuerpos. Empieza a 
sonorizarse el transcurso de esa transformación de la materia; los sonidos primarios, sin fonemas definidos, se van 
transformando en sonidos articulados, consonantes y vocales; luego sílabas, con diferentes ritmos y sonoridades dentro 
del tempo común. El silencio puede romperse por el devenir sonoro. Las sílabas pasan entre uno y otro componente 
del grupo formando palabras o trozos de frase. Esta frase es: “Cuando hayáis hecho un cuerpo sin órganos le habréis 
liberado”. Las variaciones sonoras van surgiendo nunca preconcebidas; surgirán ritmos, obstinatos, ondas sonoras sin 
métrica fija, contrapuntos, diferentes dinámicas y tonalidades.

Finaliza el ejercicio en un silencio total  y actitudes corporales congeladas.216

La incorporación de la palabra al trabajo corporal. Hemos dicho que por medio de la Expresión Corporal llegamos a 
expresar lo no expresable por la palabra. Entonces, la incorporación de la palabra en el trabajo no es para utilizarla desde 
el punto de vista de su valor conceptual, sino, a veces como elemento sonoro o rítmico y a veces como elemento portador 
de conceptos, en contradicción, lucha o simple apoyatura con el estado de ánimo que subyace en el movimiento.217

I.9. Notas de dirección
Llegar a la idea de movimiento continuo. Darle importancia al punto de partida: los volúmenes espaciales* y luego 

este movimiento continuo entre los dos, compartiendo las formas espaciales.
*Tomando al cuerpo como instrumento que modula al espacio y que es modulado por él. Block blanco 6-16-18.
Movimiento congelado.218

I.10. Análisis simbólico
El movimiento junto a la palabra y sus sonoridades correspondientes, generadas por el grupo, sin líder, por 

la fuerza de un todo que impulsa, que mueve, domina y fluye sin parar. Es como una materia acuosa que toma las 
formas del camino, modificándose constantemente, naciendo y muriendo, impulsando y parando, construyendo y 
descomponiendo; es el origen y el final del mantra, la invocación y el ritual. 

La forma del hueco y de la materia que habla y canta, que se impone, amedrenta, apacigua, enternece, vincula 
y descompone.

I.11. El espectador
Me ha gustado todo muchísimo: los cuerpos en movimiento, las voces, los momentos de silencio, esa manera 

de expresarse con el cuerpo, lo moderno (nunca había visto un espectáculo de este tipo), la flexibilidad y el dominio 
que tienen todos. Se nota que hay mucho trabajo… lo que no entiendo es, ¿por qué se mueven así?

216 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE. Año 1979. APMS
217 SCHINCA, Marta. Notas para un espectáculo didáctico o conferencia-demostración. Documento Nº 1. APMS
218 SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes, Marta Schinca. Hoja Nº 4. APMS

1977. Programa editado por el Centro Cultural de la Villa de Madrd

OBRA NÚMERO 2: UNA MUESTRA DE NUESTRO QUEHACER COTIDIANO

TÍTULO DE LA OBRA 
“Una muestra de nuestro quehacer cotidiano”

ETAPA PRIMERA (1977-79)
Creación de espectáculos pedagógico-artísticos

ESTRENO
Domingo 20 de Diciembre de 1977 a las 21:45 h en el Centro Cultural 
de la Villa de Madrid, en la Sala Fernando Fernán Gómez

1977. Programa – cartel de la muestra
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5. Análisis de los espectáculos

1977. Programa editado por el Centro Cultural de la Villa de Madrd

OBRA NÚMERO 2: UNA MUESTRA DE NUESTRO QUEHACER COTIDIANO

TÍTULO DE LA OBRA 
“Una muestra de nuestro quehacer cotidiano”

ETAPA PRIMERA (1977-79)
Creación de espectáculos pedagógico-artísticos

ESTRENO
Domingo 20 de Diciembre de 1977 a las 21:45 h en el Centro Cultural 
de la Villa de Madrid, en la Sala Fernando Fernán Gómez

Obra 2       1.977  

Una muestra de nuestro 
quehacer cotidiano

1977. Programa – cartel de la muestra
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

5.2.0. Ficha artística

Dirección: Marta Schinca
Intérpretes: Fidel Almansa
 María Escribano
 Helena Ferrari
 José María Guía
 Leonora Pardo
 Mar Sabater
 Sury Sánchez
 María Jesús Vinielles

5.2.1. Historia de la compañía
Una muestra de nuestro quehacer cotidiano es la nueva versión de Taller de encuentros, la obra anterior que 

realiza el Grupo Schinca. La estructura de la obra y las piezas se mantienen, con los ajustes necesarios obligados, 
entre otras cosas, al cambio de algunos integrantes del Grupo. A su vez, se sigue profundizando en las herramientas 
empleadas.

Debido al desprestigio que estaba sufriendo el nombre “Expresión corporal”, por la afluencia de prácticas 
novedosas de dudoso contenido se le llamó “Expresión psicomotriz” tentativamente.219 

Pareciera que el Grupo Schinca da un paso atrás para situarse fuera de la obra acabada con formato de 
espectáculo y resalta el carácter de “taller” o de “estudios en proceso de desarrollo” con “proyecciones futuras”.

Esto se aclara en el programa que edita  El Centro Cultural de la Villa de Madrid, el lugar de estreno:

Por fin queremos resaltar que no nos hemos planteado esta muestra como un espectáculo en sentido formal, ya 
que el grupo no está integrado por profesionales de la expresión psicomotriz, sino por personas de diferentes profesiones: 
actores, pintores, estudiantes, pedagogos. Nuestra intención al presentar nuestro trabajo es provocar un acercamiento 
del ser humano a la búsqueda e investigación que realizamos cotidianamente. Es la muestra de un camino recorrido, pero 
cuyas proyecciones pueden ser mucho más amplias y profundas. 220

Programa de mano de Una muestra de nuestro quehacer cotidiano del Centro Cultural de la Villa de Madrid. 
Por todo lo explicado anteriormente, el trabajo se sustenta sobre la búsqueda de una sistematización pedagógica, sin 
importar lo teatral o el resultado estético. El trabajo de Expresión corporal que desarrolla Schinca plantea las bases de 
la interdisciplinariedad. El estudiante accede a otras manifestaciones artísticas desde el estudio del propio cuerpo y su 
lenguaje. A su vez, el bagaje cultural del alumno revierte en la profundidad y trascendencia de sus descubrimientos.  

Esta formación interdisciplinar abre las puertas a un concepto amplio del hecho escénico. A través del 
pasaje por diferentes creaciones espectaculares y/o performativas, el Grupo Schinca, camina hacia propuestas de 
Intermedialidad en el Teatro.

219 Ver capítulo 3. Ingeborg Bayerthal.  Cuando Bayerthal realiza sus “muestras” intenta encontrar un nombre y una definición a su trabajo. Éstas  le van 
conduciendo por diversas denominaciones de las cuales nunca se encuentra satisfecha. Es algo similar a lo que le ocurre a Schinca: es difícil enmarcar un proceso 
de innovación o una  búsqueda en ciernes. Toda clasificación de aquello que se está descubriendo y sistematizando aún no tiene marco.

220 SCHINCA, Marta. Programa de mano de Una muestra de nuestro quehacer cotidiano del Centro Cultural de la Villa de Madrid, s.m. y s.f. APMS
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5. Análisis de los espectáculos

5.2.2. Contexto Teatral
Al realizarse en el mismo año que la obra 1 Taller de encuentros, se considera el mismo contexto teatral.

5.2.3. Significado del título
El título de la obra 2 “Una muestra de nuestro quehacer cotidiano” puede resultar cómico una vez visto el 

espectáculo, dada la originalidad y falta, precisamente, de cotidianeidad de las propuestas. Es cierto que se muestra lo 
que el Grupo Schinca realiza todos los días en sus ensayos y prácticas actorales. Es un título que sugiere una manera de 
refugiarse de la incomprensión del ambiente teatral que puede llegar a considerar al trabajo elitista, críptico, esnobista y 
falto de referentes. Se intenta desmitificar y considerarse a sí mismo simple y sencillo, integrado en el día a día.

La paradoja es el Arte del movimiento, el teatro y lo que el artista vive diariamente en los procesos de creación. 
La formalización del arte requiere un trabajo ordinario que se hace corriente, manejando las herramientas  hasta 
conocerlas y habituarse a ellas para emplearlas en todas sus posibilidades. El lenguaje del cuerpo que se estaba 
trabajando en ese momento no era conocido, pero estaba abriendo un camino que apuntaba mucho más allá de lo 
que en ese momento se podía llegar a mostrar. Por un lado se sentía cotidiano y por otro se era consciente de su 
inaccesibilidad para el público habitual. 

5.2.4. Argumento
La comunicación y las relaciones interpersonales a través de diferentes recursos del lenguaje corporal.

5.2.5. Descripción de la autora, Marta Schinca
Nota explicativa del programa de mano:

La expresión psicomotriz es el resultado de un largo camino progresivo de conocimiento, sensibilización y control 
psico-físico, que habilita para el uso de la herramienta-cuerpo como instrumento capaz de expresarse con un lenguaje 
propio, desnudo de artificios.

La búsqueda corporal, partiendo de una base física de dominio muscular, conduce hacia una realidad interior y se proyecta 
a su relación vital con la esencia de las cosas y con los principios fundamentales de la auténtica comunicación humana.

La proyección de sí mismo al exterior se realiza a través del espacio físico y del espacio sonoro, ámbitos que se 
corresponden como dos caras de una misma realidad.

Es dentro del ámbito espacial – espacio físico – donde el cuerpo desarrolla sus energías en el movimiento. La 
relación espacio-cuerpo y las relaciones de los cuerpos entre sí a través del movimiento dentro del ámbito espacial, generan 
todo un mundo de comunicaciones y transmisiones, dirigido a los sentidos y que expresa todo lo que racionalmente sería 
inexplicable.221

221 SCHINCA, Marta. Programa de mano de Una muestra de nuestro quehacer cotidiano del Centro Cultural de la Villa de Madrid, s.m. y s.a.
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

5.2.6. Estructura de la obra
Igual que en la obra anterior. Piezas independientes ligadas por un hilo conductor subterráneo, basado en la 

acumulación de elementos del vocabulario corporal, desde el movimiento orgánico, puro y sin códigos preconcebidos, 
pero incorporando el diseño corporal como consciencia de la forma y su significante. Cada escena incorpora un 
elemento nuevo de vocabulario corporal lo que influye en un nuevo sistema de escritura y composición. El hilo 
conductor es casi didáctico, pues la incorporación de las nuevas herramientas viene dado por la acumulación de 
principios y conceptos que se aprenden en progresión. En cada escena se integran nuevos elementos de cada Factor 
de movimiento hasta llegar al sonido vocal y la palabra. Cada escena aborda una calidad expresiva nueva y muestra 
los diferentes recursos de comunicación a través del lenguaje corporal.

Igual que en la obra anterior. Estas piezas, ya representadas en el espectáculo anterior, han sufrido 
modificaciones, no coreográficas puesto que el trabajo es improvisado, como se viene exponiendo, sino propias 
de la evolución de la etapa de la representación y de los ensayos en los que se mantiene el trabajo de búsqueda 
y formación en el sistema de trabajo. Los mecanismos de comunicación a través de la improvisación requieren un 
constante entrenamiento.

A través de las nueve piezas se ha hecho un recorrido pedagógico, incorporando en progresión los contenidos 
de la metodología.

No hay coreografía, por lo tanto tampoco existe la necesidad de un apoyo musical. La improvisación es la base 
de la comunicación a través del lenguaje corporal.

Es importante destacar el carácter aleatorio de este trabajo: los diferentes signos corporales o sonoros que se 
generan no responden a una coreografía preconcebida, sino que surgen espontáneamente, respondiendo a los estímulos 
dados, siempre y cada día en forma diferente, creando cada vez una nueva expresión irrepetible y única. Los diferentes 
clímax, tempos, impulsos, las relaciones interpersonales, los choques, se hacen y deshacen según el devenir real del 
momento, respondiendo así a la autenticidad de esas transformaciones, en improvisaciones libres y sorpresivas aún para 
los propios integrantes del grupo.222

En la estructura de las escenas se mantiene la mecánica de la obra anterior donde se representan procesos, más 
que escenas o piezas preparadas y pensadas para ser expuestas. Se realizan ensayos sobre los procesos, evitando 
coreografiar o montar, pero perfeccionando los mecanismos de comunicación e improvisación actorales mediante pautas 
de movimiento. En esta obra se trabaja especialmente sobre la forma y el diseño corporal que hace más accesible al 
espectador los procesos de comunicación actorales a través de la plasticidad de las formas y los diseños.

5.2.7. Relación de escenas
En el programa constan nueve piezas como en la obra nº 1 Taller de encuentros.

Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)1. 
Geotropismo2. 

3. Contrapesos mutantes a dos
Grafismos4. 
¿Usted no se sintió nunca oxidado?5. 
Pasajes intangibles6. 
A mueve a B, C mueve a D7. 
Los papeles se cambian8. 
Modulaciones sobre formas, huecos y silencios9. 

222 SCHINCA, Marta. Programa de mano de Una muestra de nuestro quehacer cotidiano del Centro Cultural de la Villa de Madrid, 20 y 21, s.m. y s.a. 
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5.2.8. Análisis simbólico
Ponerse en contacto con el propio cuerpo, descubrir una impresión de sí mismo, transmitirla, sentir que es 

recibida por otros, captar una impresión de él, de ella, de un entorno indescifrable y tangible como el ritmo que se 
percibe en el movimiento del grupo, la sonoridad, lo cómico, lo triste, el esfuerzo y la persecución desmedida para 
conseguir ser es participar de una especie de ceremonia de la sencillez y la verdad, sin misticismos ni ataduras.

5.2.9. Ámbito de investigación del lenguaje corporal
Los ámbitos de investigación del lenguaje corporal son los mismo que en la obra anterior, obra nº 1 Taller de 

encuentros, dado que se realiza en el mismo año. La nueva investigación trata sobre: 

El diseño corporal y la forma. La forma como resultado, no como punto de partida

Este planteamiento estético hace referencia a un elemento de movimiento que surgió gracias a la confrontación 
con el público, de otro modo hubiera sido difícil de catalogar como representativo de la nueva búsqueda y atención 
prestada al diseño corporal.

5.2.10. Análisis de escenas
Las piezas se encuentran descritas en la obra 1, Taller de encuentros.
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OBRA NÚMERO 3: PAISAJES INTANGIBLES
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“Paisajes intangibles”

ETAPA PRIMERA (1977-79)
Creación de espectáculos pedagógico-artísticos

ESTRENO
El 19 de abril de 1978 en el Instituto Alemán de Madrid
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1978. Programa – cartel 

OBRA NÚMERO 3: PAISAJES INTANGIBLES

TÍTULO DE LA OBRA 
“Paisajes intangibles”

ETAPA PRIMERA (1977-79)
Creación de espectáculos pedagógico-artísticos

ESTRENO
El 19 de abril de 1978 en el Instituto Alemán de Madrid

5.3.0. Ficha artística:

Dirección:  Marta Schinca. 
Intérpretes: Brigitte Aschwanden
 Helena Ferrari
 Pedro Garhel
 Mar Sabater
 Sury Sánchez
 María Jesús Vinielles
Música: Ravi Shankar. Raga. Tabla (No existe documento de identificación de la composición exacta).

5.3.1. Historia de la compañía
En octubre de 1978 comienzan los primeros trabajos de investigación centrados en el ritmo y en sus múltiples 

manifestaciones, tanto en los organismos vivos como  en la naturaleza inorgánica. La relación del ritmo y el movimiento 
parte de la corriente Dalcroziana que plantea que el ritmo se siente en el propio cuerpo a través del contraste tónico y 
se puede visualizar espacialmente  a través del movimiento. A esta búsqueda también se añade la incorporación del 
sonido vocal como resultante de la anterior interrelación.

En enero de 1978 se encaminan los ensayos para lo que será el siguiente espectáculo: Paisajes intangibles.
Se une al equipo de trabajo el ortofonista, Jesús Aladrén que se ocupa de la formación de la voz de los actores, hecho 

indispensable en el momento en el que la investigación se centra en las relaciones del movimiento y el sonido vocal.
En los espectáculos anteriores no se había planteado el vestuario ni el espacio escénico como factores 

importantes. Se mantenía el ambiente de “taller” con la ropa de trabajo más o menos estudiada y compensada. Surgió 
la eterna disyuntiva ante el vestuario apropiado para una representación donde lo fundamental es poder leer el cuerpo. 
El cuerpo tenía que verse sin ningún obstáculo para captar el mínimo movimiento. El vestuario debía ser funcional y 
permitir la mayor libertad posible. En algunos performances se optó por el desnudo, pero esto implicaba una reducción 
de la expresividad corporal aunque creaba un aumento del impacto visual y plástico. 

Para este espectáculo se realizaron unos “cuerpos de mallas a medida” para las mujeres, combinando el color 
del cuerpo con medias de distintos tonos. Los hombres con medias de color. 

Nos podemos retrotraer a aquellos años en los que para realizar trabajo corporal empezaba por ponerse unas 
mallas negras con pie. Embutirse en unas mallas era especialmente difícil para el género masculino, por los prejuicios 
sexistas y otros lastres culturales. Así fueron también las primeras representaciones del Grupo Schinca: con mallas 
negras con pie. Poco a poco se les fue cortando los pies por una necesidad funcional e incorporando distintos colores 
a esas prendas. 

Meses más tarde del estreno de la obra 3 Paisajes Intangibles, en junio de 1979, la compañía organiza un taller 
de preparación de actores con vistas a la integración de nuevos componentes para el Grupo Schinca pues desde la 
labor pedagógica están surgiendo elementos que inspiran un nuevo espectáculo.

Dos intérpretes se retiran del trabajo en esta nueva temporada: Fidel Almansa y Leonora Pardo.
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5.3.2. Contexto Teatral
1977. Se representa en Barcelona, en el Teatro Romea Flowers  de la compañía Lindsay Kemp.
1978. Flowers  se representa en Madrid en el Teatro Martín de Madrid, lleva el subtítulo Una pantomima para 

Jean Genet. Se trata de un espectáculo que según la revista Triunfo “va más allá del mimo y de la danza”.223 Flowers 
está inspirada en una obra de Jean Genet Nuestra Señora de las flores. Lindsay Kemp es un referente del Teatro de 
movimiento o Teatro no-verbal como le llama una crítica de la época224, tanto como actor como director. 

Produce un gran impacto visual e ideológico: se muestran los cuerpos desnudos que realizan una turbadora 
Expresión corporal, la escena se sostiene sobre una interpretación gestual, poco vista hasta el momento. Se suscitan 
temas relacionados con la homosexualidad.

Lindsay Kemp imparte unos seminarios para actores profesionales organizados por la RESAD, proponiendo 
otra manera de hacer teatro, basándose en lo corporal.

Se presenta en la Sala Cadarso un espectáculo que viene de Argentina y que se llama Imágenes. Las dos 
actrices (Susana Evans y Elvira Oneto) utilizan el lenguaje del cuerpo en su aspecto lúdico. Según José Monleón este 
espectáculo es válido para el espectador que entre “en el juego” que las actrices proponen, pero para los espectadores 
que pretenden “una interpretación concreta de cualquier problema” el espectáculo es insuficiente, “un brillante ejercicio 
que no llega a ser teatro”.225

1981. Els Joglars estrena M-7 Catalonia en Cataluña, pero hasta 1981 no llega a Madrid. Es el espectáculo con 
el que Boadella retoma el grupo después de la ruptura.

En el ámbito teatral y cultural de Madrid se siembra el interés hacia el exterior, hacia investigaciones que se 
obran en Norte América y el resto de Europa como las erigidas por las compañías del Living Theater, Odín Theatret 
(Eugenio Barba) o el trabajo de Roy Hart entre otros.

5.3.3. Significado del título
Situados aún en la primera etapa del Schinca, Teatro de Movimiento (Grupo Schinca), el momento en que 

abordamos el trabajo de Paisajes intangibles se continuaba en la  investigación sobre la pureza del movimiento 
inspirado en por temas fenomenológicos. Paisajes intangibles surge de ideas de contenido filosófico como “paisajes 
interiores indescriptibles”, sólo vividos en el movimiento y la emoción. O también los “paisajes imposibles de tocar” por 
deshacerse en la propia dinámica del movimiento y el devenir de la vida. El Arte del movimiento es un arte efímero 
como nosotros, seres efímeros. La idea del paisaje también transporta al paisaje de la naturaleza que tiene una 
correspondencia con los “paisajes internos” en constante transformación.  Los ritmos de las líneas, los colores, los 
volúmenes, el movimiento orquestado de los árboles o las nubes, es decir, la música visual y sonora de la naturaleza, 
tiene eco en nuestro interior porque percibimos esos ritmos orgánicamente y lo vivimos de forma sensible. 

5.3.4. Argumento
La comunicación y las relaciones interpersonales a través de diferentes recursos del lenguaje corporal y vocal.
El fenómeno del ritmo como elemento subterráneo de la comunicación y las emociones.

Descripción de la autora, Marta Schinca:

Es un trabajo donde se van analizando y aplicando los diferentes elementos y factores que van a configurar un 

223 Sin autor. Revista Triunfo. Nº 783.Año XXXII. 28/1/1978 Pág.57.
224 Sin autor. El País. La compañía Lindsay Kemp estrena su espectáculo “Flowers”. 2 de diciembre de 1977. http://elpais.com/diario/1977/12/02/

cultura/249865204_850215.html, s.pag.
225 MONLEÓN, José. “Imágenes en la Cadarso”. Revista Triunfo. Nº 783.Año XXXII. 28/1/1978 Pág.51.
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lenguaje corporal puro. Entendiendo como lenguaje puro aquel que no está contaminado con la idea de querer expresar 
en cada momento algo concreto sino las bases comunicativas en el espacio y el tiempo. Esos elementos son: en primer 
término, la técnica del movimiento orgánico y sus variaciones segmentarias; la relación con la gravedad como fuerza a 
la que no nos podemos sustraer y que podemos utilizar de forma activa; el espacio tridimensional conquistado desde la 
limitación de dos dimensiones; los contramovimientos u oposición de fuerzas como generadora del equilibrio espacial, que 
en la relación de dos personas lleva a la compenetración y la percepción del otro en su totalidad; el espejo deformante 
del comportamiento animal traspasado al humano;  la “escritura” en el espacio mediante el gesto; las características 
psico-físicas manifestadas en el gesto de andar; la relación movimiento-sonido; las interrelaciones en el espacio de los 
diferentes diseños corporales en función de un diseño común.226

5.3.5. Estructura de la obra
En esta primera etapa, a obra 3 Paisajes Intangibles muestra escenas de movimiento independientes, al igual 

que las dos obras anteriores. Cada una de las escenas desarrolla un elemento  de movimiento y se la da un sentido 
expresivo. La muestra está dividida en dos partes. En la primera parte, compuesta de cinco escenas, se encuentran 
dos inéditas, mientras que las otras tres ya han sido estrenadas. En la segunda parte, compuesta por cuatro escenas, 
únicamente se incorpora una nueva a las tres que ya han sido vistas.

Es una muestra diseñada para concretar los diferentes campos de investigación de la compañía en composiciones 
gestuales que muestran la versatilidad del lenguaje corporal y vocal. Se asume el carácter escénico del trabajo de 
la compañía. Desde un ejercicio analítico donde el actor es una objeto mecánico, hasta un trabajo de creación de 
personajes y actitudes, pasando por piezas en los que los actores componen una obra poética en movimiento. El 
fenómeno del ritmo está presente en toda la obra a pesar de que ésta transcurre en silencio, salvo cuando los cuerpos, 
en su devenir, producen sonidos por el deslizamiento, las caídas o los saltos y en aquellos momentos en los que 
emiten sonido vocales que nacen de la musicalidad del movimiento.

Como en las dos obras anteriores las escenas mantienen en su esencia el proceso expresivo del ámbito de 
búsqueda originario. Las escenas retomadas de las dos obras anteriores continúan teniendo un alto contenido didáctico. 
Las escenas nuevas abordan los temas de vocabulario del lenguaje corporal desde una visión  del desarrollo dramático.

5.3.6. Relación de escenas
En el programa constan nueve piezas

Primera parte:

Afinación del instrumento y geotropismo1. 
2. Bidimensión y ruptura
3. Contrapesos mutantes a dos

A mueve a B y C mueve a D4. 
Ceremonia de los cuellos convergentes5. 

Segunda parte:

Grafismos6. 
Homo locomotivo7. 
¿Usted no se sintió nunca oxidado?8. 
Modulaciones sobre formas, huecos y silencios9. 

226 Entrevista Nº 3 a Marta Schinca sobre Paisajes Intangibles. Pregunta nº 9. Diciembre 2011.
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5.3.7. Análisis simbólico
Por medio del lenguaje corporal se pueden hacer visibles diferentes mundos que habitan en el mundo de la 

ensoñación, que producen sensaciones, inmersiones sensoriales, ecos de vidas imposibles, arquitecturas móviles, 
fantasmas, fieras, olores, seres quiméricos. Estos son los paisajes interiores e impalpables que hacen mover al ser 
humano. Podría pensarse que quien carece de paisaje interior, es pobre espiritualmente y cada día sentirá menos 
fuerza para crear.

5.3.8. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Proliferan temas de movimiento que después se irán sistematizando y que actualmente son considerados 

clásicos de la Expresión corporal.

El movimiento fisiológico. 1. 
El2.  movimiento con recorrido y sus variaciones segmentarias.
La estructuración del Espacio personal en 3. direcciones y dimensiones
La 4. Animalidad. La Humanización.
La marcha. Los modos de andar y su relación con las actitudes psicofísicas.5. 
El movimiento abstracto y el proceso de abstracción.6. 
La comunicación y creación humanas.7. 

5.3.9. Análisis de las escenas
Conviene aclarar que el análisis se centra en el empleo de los elementos técnicos del movimiento y en el 

desarrollo expresivo de éste hasta la aplicación escénica.

A. ESCENA 1

A.1. Título 
“Afinación del instrumento y geotropismo”

FOTO 20. Ensayo “Afinación del instrumento y geotropismo”, Paisajes intangibles.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA



147

5. Análisis de los espectáculos

A.2. Subtítulo de ensayos 
“Afinación”

A.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Bases Físicas. Toma de conciencia corporal. Principio de sucesión: el movimiento con recorrido. Pasaje de 

movimiento dentro del cuerpo desde los dos centros articulares principales: la cintura pélvica y la cintura escapular. 
Técnica del movimiento orgánico como base de la Gimnasia consciente. 

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. La fuerza de Gravedad. El abandono a la 
fuerza de gravedad para generar movimiento. El aflojamiento relajamiento y las respuestas corporales convertidas en 
movimiento.

El antagonismo muscular para modular las impresiones de elasticidad, suspensión, caída e impulso.

A.4. Desarrollo expresivo del tema
“Afinación del instrumento” consta de dos partes: (a) y (b). 
En (a), la primera parte individual, se plantea la técnica que se va a desarrollar a lo largo de la representación, 

pero sin desarrollo expresivo.
En (b), la segunda parte, más dramática, se superpone y fusiona con “Geotropismos”, pieza elaborada en la 

obra anterior, Taller de encuentros.
La primera parte puede considerarse como una ejemplificación individual de un ejercicio de Gimnasia consciente 

que poco a poco se va desarrollando hacia la organicidad del movimiento hasta llegar a “liberarse” para conseguir la 
fluidez total del movimiento. Centro articular de partida: Cintura escapular. Independización de los omóplatos.

Respuesta fisiológica: partiendo de la independencia de los omóplatos se permite que estos impulsos se 
propaguen a lo largo de todo el brazo hasta llegar a las manos. Algunos movimientos acaban en las manos –del 
centro a la periferia-  y otros llegan a la periferia y vuelven al centro articular del omóplato.

El movimiento se desarrolla dentro del cuerpo, en la cintura escapular y el miembro superior mediante el 
recorrido. Para realizar con destreza este recorrido se emplea el mecanismo de contracción muscular y distensión 
correlativas.

De la fluidez y organicidad del movimiento se pasa a resaltar el juego con la acción de la Fuerza de Gravedad 
donde el cuerpo se ve sometido a una lucha contra esta fuerza. Finalmente el movimiento no se opone a la Gravedad, 
sino que convierte el abandono y la caída en un juego de locomoción y destrezas tónicas.

A.5. Argumento
De la fluidez del movimiento orgánico al dramatismo de los cuerpos desmembrados que se desarticulan, caen 

y se remontan como si sus cuerpos se hubieran transformado en una materia gomosa.

A.6. Origen pedagógico
1º) Movilización de un segmento o segmentos óseos mediante independización muscular.
2º) El movimiento es el resultado de una serie de contracciones encadenadas que provocan un pasaje de 

energía con un recorrido visible y kinestésicamente perceptible y controlable (interrelación muscular).227 

Tumbados en el suelo. Brazos verticales. Pesan y por su peso, pero controlándolos los dejamos bajar hasta 
cerca del piso sin tocarlo y los dejamos “no bajar” sino “caer”. Que no toquen el piso, o sea, que caen en un colchón 
de aire, rebotan en el aire en cualquier dirección y sentido. Luego cayendo de verdad, pero el piso nos impulsa 
nuevamente, es absolutamente elástico y él mismo genera nuestros movimientos. 

227 SCHINCA, Marta. Curso de psicomotricidad C II. Clase 2. Pág. 4. APMS
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Notas: muy bueno para cierto relax con liberación, empezando por sentir el peso y pasar de pesantez a 
liviandad.

De pie. Balanceo de brazos y molinete con pérdida de la gravedad asimétrico.
Nota: muy bueno para flotar dejando que evolucione el movimiento en cada uno hasta liberarse cada vez más 

y alivianarse.
(Vino amiga de Adela Escartín a ver la clase)228

A.7. Descripción de la pieza
De pie, en el centro de la escena se encuentra una mujer de espaldas al público. Sólo se mueve un omóplato. 

Luego este omóplato para y es el otro. Los movimientos tienen diferentes duraciones en un diálogo rítmico entre los dos 
omóplatos. Estos movimientos independizados comienzan a propagarse hacia los brazos como movimientos flexibles 
y ondulantes. Los brazos se asemejan a tentáculos, plantas acuáticas flotantes o plantas muy aéreas. Los impulsos 
se propagan con diferentes intensidades y duraciones, influyendo en otras zonas del cuerpo colindantes. Cuando el 
movimiento ha invadido a todo el cuerpo, creando un clima de armonía y tranquilidad, ésta se altera por la aparición de 
una persona que atraviesa la escena cayendo, rebotando blandamente, incorporándose  volviendo a caer.

Se repiten estas apariciones y desapariciones. A veces hay tres o cuatro personas “rebotando” en la escena, 
otras una. Esto es aleatorio. La mujer de movimiento fluido es afectada y es arrastrada por la masa hasta que el 
espacio se va quedando vacío.

A.8. Descripción de la autora, Marta Schinca 
La explicación de la pieza se encuentra en un dossier escrito por Marta Schinca para un espectáculo posterior 

en el que se emplea la misma pieza, esta vez separada de “Geotropismos”.

Afinación del instrumento. Ejercicio unipersonal, sobre la técnica de movimiento orgánico, base de nuestro 
trabajo corporal. Es plantear al espectador cuáles son los elementos de que disponemos para, desde allí, partir a la 
expresión.229

A.9. Notas de dirección
Movimientos en los que se llegue a plantear las bases anatómico-fisiológicas de trabajo.230

A.10. Análisis simbólico
Esta pieza basa su dramatismo en el contraste, en la fusión de dos ámbitos emocionales diferentes, casi 

opuestos: la calma armónica y el desasosiego incontrolable. 
El contraste como base del ritmo corporal: lo fuerte y lo suave, lo largo y lo corto, el movimiento y la parada o 

lo rápido y lo lento, es también la raíz de los estados y emociones del cuerpo.
El contraste expresivo de la pieza se crea cuando habitan dos estados en el mismo espacio. Después, al 

transformarse un estado en otro, ya no hay opuestos, sino una progresión y un cambio. 
En esta pieza habita un sentimiento de muerte. Se presenta el ritmo de la vida en la fluidez y la continuidad 

ondulante de los movimientos. Un impulso que se origina claramente en una parte del cuerpo y se propaga mágicamente 
y sin obstáculos. Un ritmo vital sinuoso, cargado de sensualidad que es alimentado por el nacimiento de suaves 
estímulos, cada vez más rítmicos se ve truncado por la caída, el abandono a las fuerzas subterráneas, creando ritmo 
percutidos, entrecortados, como los golpes de los cuerpos vapuleados y descalabrados: es el ritmo de la destrucción y la muerte. 

228 SCHINCA, Marta. Hojas independientes Nº 1. APMS
229 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 46.629. Año 1979. APMS
230 Apuntes hojas independientes. Hoja Nº 2
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La vida tiene un ritmo, pero cuando se presenta el ritmo de la muerte siempre es “demasiado pronto”, hay cierta 
resistencia a esa “caída final” a ese desmembramiento del cuerpo. Los cuerpos afectados por ese sentimiento huyen 
y desaparecen desorientados y dominados por la fuerza terrestre.

A.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 2

B.1. Título
“Bidimensión y ruptura”

  
FOTOS 21, 22. Ensayo “Bidimensión y ruptura”, Paisajes intangibles.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

B.2. Subtítulo de ensayos 
“La bidimensión”

B.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal:
Bases Físicas. Toma de conciencia del propio cuerpo. El Diseño corporal desde el movimiento con recorrido 

y la independización segmentaria.
Expresión I. Bases Expresivas.  Factor de movimiento: Espacio. Kinesfera. Dimensiones: vertical y 

horizontal. 
Cubo de Laban. Estructuración del Espacio personal en planos: sagital, frontal y transversal.
Otras categorías espaciales empleadas: el movimiento directo y el movimiento indirecto y el 

contramovimiento 

B.4. Desarrollo expresivo del tema
El empleo de cada plano de movimiento encierra al cuerpo en dos dimensiones, por lo que obliga a dar claridad 

y precisión a las direcciones de los movimientos, tanto de cada pequeña parte del cuerpo, como a la postura del 
cuerpo en su globalidad. Es un estudio anatómico pormenorizado de las posibilidades de movimiento del cuerpo. Este 
estudio se realiza en cada plano independiente.
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En su desarrollo expresivo se emplean los tres planos, pero sin llegar a la tridimensionalidad, sino quedándose 
en la unión de éstos. El movimiento, por lo tanto, tiene unos cauces direccionales diferentes a los cauces del volumen, 
lo que crea una estética peculiar, comparable al estilo pictórico cubista, por el predominio de la línea recta y las figuras 
geométricas.

En la idea del friso, los cuerpos están como insertados en un plano, en hilera, por lo que se crean juegos 
plásticos: rítmicos y espaciales.

La ruptura del friso es la salida del plano y el movimiento del cuerpo en el Espacio total para llegar a un 
espacio kinesférico común sin contacto físico, pero con un aprovechamiento del espacio generado por los cuerpos en 
movimiento.

B.5. Argumento
Un friso egipcio en movimiento. Los cuerpos bidimensionales “emergen” del friso y descubren la tercera 

dimensión, el volumen del espacio y sus huecos.

B.6. Origen pedagógico
Bidimensión. De pie. Trabajar articulando los brazos en bidimensión en el plano frontal en el que está el 

tronco. También las piernas (traslados peso con flexión, estiramiento, etc.). No sólo flexión y extensión de brazos: las 
rotaciones para cambiar sus actitudes muy planas. En un plano tronco y extremidades. Contramovimientos de brazos 
con gran intervención de tronco y piernas. El limitar el movimiento crea una búsqueda y más riqueza. M.B.

Dos de frente trabajando cada uno en bidimensión, en contramovimiento o conmovimiento de uno con otro. 
Relación.

Tridimensión. Individualmente trabajar brazos en tridimensión integrando tronco y piernas. Sentir el volumen, 
encerrar o cortar el espacio, el cuerpo es volumen espacial y crea, con su movimiento otros volúmenes fuera de él. 
Trabajo entre dos o tres sobre estas formas espaciales.

Pasar por unos instantes al trabajo del cuerpo en bidimensión para después ir pasando a la tridimensión 
gradualmente; el cuerpo como volumen creando volúmenes exteriores a él. Engendrar huecos dentro del volumen 
corporal y engendrar formas espaciales fuera del volumen corporal. Pensar en formas exteriores que, en el transcurso 
del constante cambio envuelven a formas interiores. Trabajo entre dos o tres sobre esta constante permutación de 
volúmenes espaciales y huecos. Formas exteriores envolviendo a formas interiores. 

En este trabajo entre dos o tres sentir: al cambiar de forma el volumen espacial que es el cuerpo por 
supuesto cambia de forma el espacio circundante. Entonces cuando A hace cambiar el espacio este cambio influye 
necesariamente sobre B y sobre C.

De pronto pasar a la bidimensión, los planos nos alejan, no hay entrecruzarse de formas, el espacio nos limita. 
Ir pasando gradualmente a la tridimensión y así, sin que yo lo ordene pasar de una a otra.231

B.7. Descripción de la pieza
Todos los actores están ubicados en hilera en un diseño corporal en silencio en una postura en el plano 

sagital.
Se oye la introducción de la tabla de un raga de la India. Cuando comienza la parte más rítmica algunos 

intérpretes realizan secuencias rítmicas que acaban en un silencio y postura. Así se van generando diálogos entre los 
actores: uno hace un ritmo y otro le contesta. Éste puede estar ubicado al lado o en el extremo opuesto, pero se percibe 
la comunicación rítmica. Esta comunicación puede consistir en la repetición idéntica del ritmo o una contestación, 
donde cada uno contesta con la variación rítmica que le surja.

En algún momento alguno de los actores introduce el plano frontal a través del plano transversal. Finalmente 
se integran los tres planos en la composición visual y rítmica.

La música va creando una aceleración y aumento de intensidad que es resaltada expresivamente por los actores.

231 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C I. Clase 56. Págs. 99 a 101. APMS
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La ruptura de la bidimensión es valorada expresivamente por un actor que descriptivamente va “sacando” un 
brazo, y uno a uno todos los miembros del plano de friso y se zambulle en el espacio total empleando un movimiento 
amplio y flexible (curvo), en todos los niveles y orientaciones del espacio. Éste actor invita a los demás a abandonar 
el friso hasta que todos disfrutan de la tercera dimensión creando un espacio kinesférico común por el que entran, 
salen, rodean y son rodeados.

La música va desapareciendo y el movimiento va parando en una composición grupal en un espacio esférico. 

B.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Trabajo colectivo sobre movimientos bidimensionales con apoyo sonoro de secuencias rítmicas. Pasaje sorpresivo 
a la tercera dimensión, como descubrimiento y utilización del espacio.232

B.9. Notas de dirección

Proceso. […]. Pasamos poco a poco a la idea de rodar en el espacio sobre volúmenes esféricos: rodar de un 
brazo, de una pierna, del tronco, de la cabeza que arrastran al resto del cuerpo en su girar. Junto con esa, la idea el hecho 
de tocar el suelo en este constante cambio de formas con cualquier articulación: pie, rodilla, pelvis, mano, codo, etc.

Si sale, hacerlo en relación dos personas. La relación puede ser: de entrecruzarse en el movimiento, en el rodar 
hay cerrarse y abrirse. En este sentido establecer relación. Pasar de rodar en piso a rodar en el espacio. En el segundo 
hay menos contacto en el piso, pero se debe sentir el espacio como apoyo del cuerpo.233

B.10. Análisis simbólico
La salida a la redondez tridimensional del universo como una liberación orgiástica. El descubrimiento de lo 

mundano integrado en el universo.
En la bidimensión se es plano, organizado, angular, percutido y uno está atrapado y encerrado, sin capacidad 

par ir más allá. Aún así la bidimensión es muy bella, su plasticidad y claridad de líneas recuerdan la elegancia de 
las esculturas y pinturas egipcias. En la bidimensión se propaga un lenguaje de signos corporales que recuerdan los 
jeroglíficos que guardan incógnitas. En el fondo del escenario las figuras mayestáticas se divierten ajenas al mundo.

Pero toda criatura sobrenatural desea conocer ese mundo redondo, cargado de pasiones y recovecos. La salida 
de la bidimensión es cautelosa, el descubrimiento del espacio redondo es sensual, llagando a poseerlo y disfrutarlo 
con los demás. Finalmente el espacio esférico vuelve a crear unos límites para crear una nueva interrelación, esta 
vez tridimensional. Ahora se es redondo, con volúmenes que crean huecos, melódico, se está dentro o se rodea, el 
movimiento es infinito, los espacios siempre nuevos y en constante adaptación.

B.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 3

C.1. Título
“Contrapesos mutantes a dos”
Esta pieza ha sido analizada en Taller de encuentros.

232 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 46.629. Año 1979. APMS
233 SCHINCA, Marta. Hojas independientes. Nº 11. APMS
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ESCENA Nº 4

D.1. Título
“A mueve a B y C mueve a D”
Esta pieza ha sido analizada en Taller de encuentros.

ESCENA Nº 5

E.1. Título
“Ceremonia de los cuellos convergentes”

FOTO 23. Representación de “Ceremonia de los cuellos convergentes”, Paisajes intangibles. ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

E.2. Subtítulo de ensayos 
“Los pájaros”

E.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal:
Expresión II. Procesos de Expresión. Los cuatro modos de movimiento. Uno de los cuatro modos de 

movimiento es el movimiento con recorrido y otro la segmentación. 
Expresión III. Tema universal de Expresión. La animalidad. La animalidad desde Los modos de 

movimiento. 

E.4. Desarrollo expresivo del tema
La animalidad empleada para reflejar el comportamiento ritualizado del animal humano.
Se desarrolla el ritmo en la especie animal de las aves. El comportamiento animal-humano.
En este momento aún no se ha formulado esta estructuración, pero está implícito en el trabajo técnico: primero 

se aísla un músculo o articulación y después se encuentra su repercusión y pasaje en el movimiento orgánico. A su 
vez, en la propiocepción del recorrido existe una clara diferenciación kinestésica de las articulaciones y segmentos.
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E.5. Argumento
Las relaciones interpersonales vistas desde el comportamiento animal. Los humanos animalizados a través de 

la especie del ave provocan una visión crítica de las actitudes y las relaciones marcadas por una educación hipócrita, 
basada en comportamientos ritualizados.

E.6. Origen pedagógico

Cabeza, hombros: la cabeza ejecuta un recorrido espacial determinado llevando tras de sí, si es necesario al 
tronco. El recorrido espacial puede ser muy pequeño, pero con un movimiento de gran duración, muy lleno, antagónico. 
Además de poder reaccionar hasta el último músculo del cuerpo, sentir la reacción orgánica de los músculos de la cara. 
No hacer gestos sin ton ni son, sino por el movimiento de cabeza surge una reacción: se estira el cuello, los ojos giran, 
etc. Es muy diferente si en un mismo movimiento los ojos miran abajo o arriba.234

Pelea de aves. Fijar un pie en el suelo como si estuvieran clavados los dedos. Movilizar lento la otra pierna por 
el aire en “pasos”: adelante, atrás, lateral o deslizamientos mientras el otro pie da la fijeza necesaria. Primero libre, luego 
hacer: ir adelante con esa pierna libre en nivel bajo y avanzar en silla con el tronco; atrás y hacer lomo, luego movimientos 
sobre un lado y otro movilizando pierna por delante de la fija con alargamiento lateral de tronco brazos.

Dos de frente. Cada uno con la pierna izquierda fija. Efectuar movimientos compensados con diferentes dinámicas 
y tempos. A reacciona ante el movimiento de B y viceversa […]. Es cosa de sentirse una unidad balanceada, contrapesada 
y en constante búsqueda de un equilibrio dinámico. 

Pasar a hacerlo con más libertad de las dos piernas: uno reaccionando a los impulsos del otro. Usar resortes, 
piernas en posición adelante- atrás, avanzar-retroceder, sobre saltos, etc. (Pelea entre aves exóticas. Hay silencios, 
esperas, sorpresas. A veces los movimientos son de todo el cuerpo, a veces son pequeños movimientos de cuello cabeza 
o de brazos, etc).235

E.7. Descripción de la pieza
En el centro de la escena, hacia el proscenio, se encuentra tumbado sobre su costado izquierdo y de frente al 

público un actor.
Hacia el fondo a la izquierda se encuentra el grupo de cinco actrices sentadas sobre los talones, con las manos 

sobre los muslos, de frente al público y en dirección al actor.
El actor comienza a elevar un brazo con movimientos con recorrido, a modo de ala-tentáculo. Las actrices 

miran las evoluciones del brazo con movimientos articulados y segmentados del cuello y la cabeza, en su mayoría 
súbitos. Esta disociación rítmica del cuello y la cabeza diseña la animalidad del ave. Las aves se transmiten los ritmos, 
miran en la misma dirección, se paran en seco o actúan a modo de coro. Todo en relación a ese otro ser que poco a 
poco se define como otra “clase de ave”. Después del reconocimiento y la aceptación del nuevo “pájaro” se crea un 
juego aleatorio de acciones y reacciones propia de las aves, pero siempre con las connotaciones del comportamiento 
humano: luchas de poder, cortejos, ataques y defensas, huidas hasta  que algo llama la atención a toda la banda. 
Con mucha cautela se van acercando al proscenio intimidando al público con los movimientos gallináceos. Cuando el 
contacto visual se hace insolente surge la espantada y la algarabía y desaparecen despavoridos.

E.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Estudio sobre las bases del comportamiento interpersonal analizados desde el punto de vista del comportamiento animal.236 

234 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C II. Clase 27. Curso 1977-78. Pág.132. APMS
235 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C II. Clases 39 y 40. Curso 1977-78. Págs.155 a 158. APMS
236 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 46.629. Año 1979. APMS
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E.9. Notas de dirección

Las relaciones entre las personas: sus acuerdos, sus desacuerdos, sus encuentros o simpatías, se manifiestan o 
se disfrazan de una manera “civilizada”. Entre los animales las pautas de comportamiento, a través del tiempo, se han ido 
ritualizando: la agresión entraña un ceremonial de duelo que consiste en movimientos de amenaza sin causar daño real, lo cual 
produce movimientos repetidos rítmicamente y exageraciones mímicas, al igual que el ritual de la salutación o la sumisión. 

Nuestro estudio pretende crear en  escena la imagen paralela de ambos procederes superponiéndolos.237

E.10. Análisis simbólico
La pieza, entraña un misterioso humor negro. La comicidad corporal de la disociación del cuello y la cabeza 

respecto al resto del cuerpo y los movimientos realizados idénticamente por varios actores contrasta con la crueldad 
que estos seres humanizados muestran. El mundo de las aves nos abre la posibilidad de conectarnos con la tierra, 
el aire y el agua; podemos transitar entre lo terrenal y lo sobrenatural, entre el consciente y el subconsciente. Nos 
reconocemos en su bipedestación, percibimos su portentosa inteligencia, su capacidad de orientarse, de hablar, de 
cantar, de seducir, de engañar, de comprometerse hasta el fin de sus días a la misión encomendada. Nos sobrecogen 
las similitudes, aunque sabemos que nuestra naturaleza es diferente. El ave que habita en nuestro interior nos 
impresiona, nos alienta o nos produce un miedo ancestral.

E.11. El espectador
No se han encontrado documentos.

ESCENA Nº 6

F.1. Título
“Grafismos”
Esta pieza ha sido analizada en Taller de encuentros.

237 SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes. Hoja Nº 6, s.pag. APMS
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ESCENA Nº 7

G.1. Título
“Homo locomotivo”

  
FOTOS 24, 25. Ensayo “Homo locomotivo”, Paisajes intangibles.  ©Alejandro Ferrari 1977. AFA

G.2. Subtítulo de ensayos 
“Los caminares”

G.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal:
Bases Físicas. Toma de conciencia corporal. Análisis de la marcha humana desde las variaciones 

intracorporales: relaciones articulares, direcciones, focos tónicos, equilibrios, simetrías y asimetrías.
Expresión II. Procesos de Expresión. El caminar. Análisis del andar desde las relaciones intracorporales y 

los diferentes tempos de las actitudes psico-físicas que conllevan.

G.4. Desarrollo expresivo del tema
A través de la observación de la manera de caminar de una persona podemos extraer rasgos esenciales de su 

carácter manifestados por su tempo, su tono muscular y por los focos expresivos que crean la actitud corporal. Esta 
lectura es subjetiva, pero a la vez muy representativa del carácter universal del lenguaje del cuerpo.

En este trabajo se realiza un doble camino de percepción: de lo actitudinal al cuerpo o de la impresión corporal 
al modo de ser. Dicho de otro modo: en el primer caso el actor descubre cómo influye un estado mental en el modo 
de andar y en el segundo caso se emplea un recurso físico para encontrar una actitud mental. Por ejemplo: si el actor 
imprime al andar un determinado tempo, más acelerado o más tranquilo, éste le va a suscitar un estado mental o 
emocional. Otra posibilidad es andar utilizando la Fuerza de Gravedad. Andar contra la Fuerza de Gravedad o a favor 
de ésta define dos estados opuestos. Otro operador empleado en este estudio es el foco expresivo. Según en qué 
parte del cuerpo se encuentre ubicado y cómo se articule generará una actitud y postura corporal que rápidamente 
imprime al actor su propia impresión corporal, inseparable de lo mental. 
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G.5. Argumento
Los viandantes y sus características psicofísicas

G.6. Origen pedagógico

Clase sobre trabajo de los pies en la locomoción […]. En base a estos elementos: apoyo de talones, dedos o 
metatarsos, fijeza o recorrido en el tronco, uso más o menos flexible de rodillas (hacia dentro, fuera, etc.), improvisar 
diferentes andares y a partir del tipo de movimiento encontrar una personalidad actitud psíquica diferente. Distintos toques 
de la planta en el suelo: toque liviano (tempo rápido), toque pesado, entrando en tierra (tempo lento), toque equilibrado 
(normal). 

Diferentes tipos de suelo: suave, resbaloso, duro, liso, blando, espinoso. El pie, centro de expresividad que 
comunica su reacción al cuerpo entero […].238

G.7. Descripción de la pieza
Entradas y salidas en calle central por las cajas izquierda y derecha. Cada actor crea una actitud psicofísica a 

partir de un foco situado en el tronco anterior o posterior y en las extremidades. Son individuos solos que caminan. No 
existe una relación explícita entre los personajes que encarna cada actor, pero entre los actores buscan el contraste 
de tempos que influye en los estados de los personajes. Progresivamente aumentan las entradas y salidas lo que 
creará encuentros entre los personajes: saludos, miradas, reacciones de cambio de dirección o cambio de actitud y 
otros recursos cómicos de choques, desencuentros, huidas, escondites y reacciones exageradas que limitan con lo 
absurdo al incluir ciertas acrobacias, todo ello pudiendo ser resuelto de modo imprevisto, incluso para los actores. 

G.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Homo locomotivo. Estudio sobre el caminar; la carga subjetiva que cada tipo de andar manifiesta. Juego de 

“andares” entre dos.239

G.9. Notas de dirección

Es el estudio un poco irónico y humorístico de la relación existente y real entre estados psíquicos y físicos, 
manifestados en la acción de caminar de diferentes personas. Subjetivamente hay ciertos detalles físicos que definen la 
actitud mental. En cada tipo de caminar subrayamos la importancia de alguna zona corporal para dar el carácter de cada 
modalidad. Finalmente, un juego entre dos sobre los caminares.240

Tomar una actitud sin perder de vista la tonicidad (fuerte, débil o media) de ninguna zona, de ningún átomo del 
cuerpo. En esa actitud total es importante el rostro cuya tensión, distensión, sonrisa, mirada, etc., son parte de la actitud.241

G.10. Análisis simbólico
Si nos sentamos en un banco para mirar pasar a la gente caminando y ponemos un poco de atención en 

cualquiera de los recursos actorales empleados en este estudio sobre el andar (el peso, el tempo, el foco expresivo, 
las relaciones intracorporales, por nombrar algunos), los podemos ver claramente y, además no podremos evitar 
comparar el modo de emplear ese recurso por cada uno de los viandantes. Descubrimos que haciendo y teniendo 
todos lo mismo creamos un “mapa corporal” diferente. ¿Por qué cada persona crea un “mapa corporal” tan distinto? 
Para saber por qué intentamos identificarnos y reproducir su  “mapa” con mi cuerpo y en esa labor descubrimos cosas 

238 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C II. Clase 59. Año 1979.  Pág. 198 a 200. APMS
239 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 46.629. Año 1979. APMS
240 SCHINCA, Marta. Notas para un espectáculo didáctico o conferencia-demostración. Documento Nº 1, s.pag. APMS
241 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C II. Año 1979. Pág. 201. APMS
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que siente el otro y lo comprendemos. Cuando comprendemos las impresiones corporales del otro nos fusionamos 
un poco, empatizamos y ya no somos el de antes. Hemos evolucionado y también hemos descubierto algo nuevo de 
nosotros. Nos hemos sentido “impresionados” y reelaboramos esas impresiones pudiendo reírnos un poco, mucho o 
nada.  

Esta es la base del trabajo del actor: convertirse en otro, pero antes de llegar al otro hay muchos otros pasos 
que suscitan impresiones y movimientos internos. 

Seguimos viendo deambular a la gente y no podemos evitar la risa, la maldad, la tristeza, la envidia, el temor, 
la curiosidad, la realidad distorsionada, la unidad, la pareja, el surrealismo. Somos nosotros, los humanos, que no 
paramos de caminar.

G.11. El espectador
No se han encontrado documentos

ESCENA Nº 8

H.1. Título
“¿Usted no se sintió nunca oxidado?”
Esta pieza ha sido analizada en Taller de encuentros.

ESCENA Nº 9

I.1. Título
“Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”
Esta pieza ha sido analizada en Taller de encuentros.
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Concierto en diagonal
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1979. Programa de mano para la Sala Cadarso de Madrid

OBRA 4: CONCIERTO EN DIAGONAL

TÍTULO DE LA OBRA 
“Concierto en diagonal”

ETAPA SEGUNDA (1979-1982)
Búsqueda de la teatralidad: la transición

ESTRENO
El 16 de noviembre de 1979 se estrena la nueva obra 
en el Instituto Alemán de Madrid
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1979. Programa de mano para la Sala Cadarso de Madrid

OBRA 4: CONCIERTO EN DIAGONAL

TÍTULO DE LA OBRA 
“Concierto en diagonal”

ETAPA SEGUNDA (1979-1982)
Búsqueda de la teatralidad: la transición

ESTRENO
El 16 de noviembre de 1979 se estrena la nueva obra 
en el Instituto Alemán de Madrid

5.4.0. Ficha artística:

Dirección: Marta Schinca
Intérpretes: Roger álvarez
  Brigitte Ashwanden
  Helena Ferrari
  Pedro Garhel
  Diego de las Heras (en la segunda temporada)
Espacio 
escénico: Grupo Schinca
Música: Obra: Kryptogramma de Georges Apergis. Realización: Percusionistas de Estrasburgo.  

  Obra: Contactos de Stockhausen. Realización: Electrónica de la WDR. Colonia
  Aria de la Suite Nº 3 in D de Johann Sebastian Bach
Diseño
de vestuario:  Roger álvarez. 
Realización: Eloína Casas.
Iluminación: Jose Luis Alonso de Santos

FOTO 26. Ensayo del Grupo Schinca. Brigitte, Diego, Helena y Pedro.   ©Ann Orecchia 1979. AFA

5.4.1. Historia de la compañía
En la segunda etapa se trabaja sobre un tema que da unidad a la obra: “ensayos sobre el ritmo”. Esto significa 

un argumento y un hilo dramático en la concepción del espectáculo.
Los procesos de investigación del grupo son lentos y profundos. Tras muchos años de investigación sobre los 

recursos corporales y vocales, la musicalidad y la rítmica corporal, la utilización sonora y lúdica de la palabra, llegan 
a un punto que necesitan una forma teatral para su presentación. En el laboratorio se persiguen otras facetas de la 
comunicación y la expresión, se encuentra un hilo conductor que persiga un hilo dramático. 

En Concierto en diagonal se mantiene la trayectoria anterior en cuanto al modo de concebir las ideas, los 
procesos de creación y la estructuración del espectáculo, pero la escena en sí está más elaborada desde el punto de 
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vista argumental. Aún así es prematuro referirse a esta elaboración como dramaturgia y se mantiene la idea de hilo 
dramático.

Otro punto de inflexión, es el cuidado estético de la propuesta. Se diseña un vestuario y un espacio escénico, 
unos elementos de atrezzo y se incorpora el sonido grabado para crear ambientes. Estas grabaciones son de dos 
tipos: sonidos vocales de los actores y grabaciones de composiciones musicales de varios autores.

Estos elementos van empedrando un camino hacia la teatralidad de las propuestas.
A su vez prosigue la labor pedagógica y de creación por lo que el Grupo decide formar “Escuela” y buscar 

un espacio propio, pero el proyecto se debe postergar por la falta de medios económicos hasta el año siguiente. En 
diciembre de 1980 el Grupo Schinca adquiere un espacio, para impartir los talleres y realizar ensayos. Este espacio 
es llamado Estudio Schinca de Expresión corporal.

Entre los años 1979-80 surgen propuestas y proyectos donde el Grupo Schinca diversifica sus posibilidades artísticas:
Performance en la Galería Juana Mordó sobre los cuadros del pintor Domingo Sarrey.•	
Galería Skira.•	
Galería Vandrés•	
Exposición de fotografía en el Instituto Washington Irving de Madrid sobre ensayos del •	 Grupo Schinca a 
cargo de Anne Lawrence.
Diversas acciones y performances al aire libre, plazas y nuevos espacios de Madrid.•	
Cine. El director de cine Jose Luis Fernández Pacheco realiza dos cortos a partir de piezas de Concierto •	
en diagonal. Uno de los cortos titulado Espacios recibe un premio otorgado por la Dirección General de 
Cinematografía y se proyecta en diversos cines precediendo a la película.

Las propuestas creativas surgen de la enseñanza y de ésta se alimenta cada nuevo trabajo de creación. 
Comienza una gran afluencia de petición  de cursos y talleres además de las clases anuales que siempre siguen 
impartiéndose. La Expresión corporal tiene un gran auge y  amplía cada vez sus ámbitos de enseñanza y comienza 
una frenética labor de difusión por toda la península y en el extranjero: Madrid, Salamanca, ávila, Peñaranda del 
Duero, La Coruña, Vigo, Orense, Lugo, Pamplona, Logroño, Zamora y diversas poblaciones de la provincia de Madrid. 
También se imparten cursos en Uruguay, Suiza y en Alemania.

En casi todo el medio teatral español, exceptuando algunas zonas de Andalucía y Cataluña se empieza a 
considerar que existe una posibilidad de trabajar con el cuerpo y el movimiento que no es Danza ni Mimo, es algo que 
aporta a cada persona una visión nueva de sí misma. Para los actores esto les abre un camino de comprensión del 
Arte Dramático, una manifestación artística poco estimada hasta el momento. El nombre de “Marta Schinca y su método” 
comienza a tener cada vez más presencia siempre a la par, tanto en la pedagogía como en la creación escénica.

Marta Schinca es la creadora de un método de enseñanza de actores y, por consiguiente, de una manera 
de hacer teatro, de crear teatro. Está desde hace once años en España, y ha creado escuela, fiel a sus métodos y a su 
dirección, sale el Grupo Schinca que esta noche se presenta en el teatro de la Sala Cadarso.242

En septiembre de 1980 el Grupo Schinca representa Concierto en diagonal en la Sala Cadarso de Madrid y 
participa en los Festivales de Teatro de Valladolid realizando presentaciones tanto en Teatro al uso como una gira por 
diversas plazas de pueblos. Siendo un trabajo calificado de elitista y poco explicativo tiene una aceptación popular 
imprevisible para programadores y “expertos” en la materia. En varias críticas el trabajo es considerado para un 
público minoritario y entendido en la materia, comparándolo con espectáculos producidos en ciudades europeas de gran 
tradición cultural como París, por lo que resulta digna de reflexión la aceptación del público popular y “no preparado”. 

“Concierto en diagonal”, experimento predramático
La Sala Cadarso, que suele encontrar unas dificultades que no merece, que debieran trocarse en estímulos y ayudas 

porque en ese local habitualmente se ponen en ejercicio ensayos y trabajos teatrales que en otras ciudades europeas, 
París, por ejemplo, habitan en zonas peculiarmente dedicadas a públicos minoritarios, a espectáculos irruptivos en la 
técnica dramática, que con frecuencia proyectan posteriormente hacia el teatro considerado como convencional figuras 
ya en la creación literaria, ya en la dirección o la interpretación, dignas de penetrar en los circuitos más generalizados, tal 

242 L.A. “Concierto en diagonal en la Sala Cadarso” ABC. 20 de noviembre. Madrid 1980, s.pag.
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es el caso de Fernando Arrabal, cuyos primeros estrenos parisienses vi en el teatrito inconformista de la “rue Mouffetard” 
a principios de los años sesenta, presenta la obra “concierto en diagonal”[….]. 

El resultado es positivo porque el trabajo previo ha sido riguroso, y allí donde el cuarteto actoral alcanza la 
apariencia de un estado germinal, improvisado, libre, se percibe un esfuerzo investigador castigado y exigente. “Concierto 
en diagonal” aspira –no digamos que lo alcanza- a un estado casi virginal de la expresión. Como tal, este esfuerzo no debe 
ser considerado como una meta en sí misma, un “para sí”, sino como un “para algo”. De este punto de partida tendría que 
avanzar el grupo a una nueva meta en la que el lenguaje corporal adquirido se utilizara en otro sentido. Ahí no llega el grupo. 
Por eso, “Concierto en diagonal” se queda en lo que es: un laboratorio de expresión física, de comunicación corporal, y los 
cuatro actores alcanzan momentos muy válidos que los conducen a una anticultura o a nada. El quid de todo el esfuerzo 
consiste en saber, y no se sabe, si existe una posibilidad de cultura o de comunicación abstracta a partir del punto alcanzado. 
En todo caso, el espectáculo es propio para estudio de profesionales o especialistas en formas preteatrales. Tras él vienen la 
ceremonia, el rito, la pantomima como formas más contaminadas de un entorno cultural preciso.243

El método de Expresión corporal creado por Marta Schinca se difunde a través de la enseñanza y de la 
representación de espectáculos de Expresión corporal. Algunos espectadores o alumnos desean participar en la 
compañía por lo que se realiza un nuevo taller de verano de preparación y selección de actores para el Grupo Schinca.

En agosto de 1980 se hace un paréntesis para la preparación de un trabajo sobre García Lorca dentro de un 
proyecto del Centro Dramático Nacional que luego no se llevará a cabo por falta de presupuesto.

En noviembre de 1980 el director de cine Jose Luis Fernández Pacheco realiza dos cortos a partir de piezas 
de Concierto en diagonal. Uno de los cortos titulado Espacios recibe un premio otorgado por la Dirección General de 
Cinematografía y se proyecta en diversos cines precediendo a la película.

Concierto en diagonal se sigue representando durante todo el año en diferentes campañas de difusión cultural 
de la Delegación Provincial de Madrid y en distintos Festivales de Teatro como el de Badajoz y el de Mérida.

El Grupo Schinca  inicia una fase de autocrítica para replantearse el camino a proseguir. Existe una dicotomía 
entre la aceptación del público y las reservas de la crítica que demanda una meta menos elitista del trabajo. Se 
interpone especialmente entre el trabajo del Grupo Schinca y el espectador la figura del “programador”, que no sabe 
dónde ubicar la obra o no considera que el público en general esté preparado para este tipo de eventos.

En marzo de 1981 comienza una etapa nueva de investigación, en la que se replantea una dirección de trabajo 
más teatral y se apuntan nuevas ideas para el siguiente espectáculo.

El camino investigativo del Grupo Schinca va escalonando sucesivas experiencias plasmadas en los 
espectáculos. El área de estudio siempre es la Expresión corporal. Es la inagotable fuente de hallazgos en cuyo centro 
está el instrumento cuerpo, con su propio lenguaje, del que emana su propia música y su silencio. Cuanto más se 
ahonda en el lenguaje corporal y vocal, más rico y matizado se percibe y más posibilidades expresivas se encuentran, 
pero surge la necesidad de integrar elementos escénicos que apunten hacia la teatralidad de las propuestas. 

Las constantes apreciaciones del mundo cultural insisten en dar un paso más, subir un escalón hacia el teatro.

Grupo Schinca, con el espectáculo “Concierto en diagonal”. El trabajo realizado por el grupo dirigido por Marta 
Schinca (profesora de perfeccionamiento actoral del Centro Dramático Nacional) no se puede definir como propuesta de 
teatro, sería mejor aunque peligroso, por lo manido del término calificarlo como “Expresión corporal”, así les gusta llamarlo 
a sus miembros. El resultado es un soberbio espectáculo donde el color, la música y el movimiento forman un todo de 
increíble belleza, en el que la armonía es la nota dominante.244 

Intelectuales y estudiosos del teatro como el ínclito Miguel Medina sugieren esa evolución:
“Concierto en diagonal” es el título de su último trabajo que ha presentado en la Sala Cadarso, un espectáculo realmente 

insólito entre nosotros que expresa la seriedad y valor del Grupo… Su nivel técnico y el interés de sus hallazgos son dos extremos 
incuestionables. El problema está en que se trata de un campo escasamente desarrollado en España, lo cual confiere al Grupo un tono 
hermético y minoritario. Y ahí es donde se alza el dilema: o el Grupo encuentra un camino de dramatización, se inscribe claramente 
en el teatro, o corre el peligro de merecer esa mezcla de admiración y desinterés que aquí acaba con la muerte ilustre.245 

243 LÓPEZ SANCHO, Lorenzo. “Concierto en diagonal experimento predramático” ABC. Jueves 4 de Diciembre. Madrid 1980. Pág. 61
244 La Frasca. Boletín de Noticias de Teatro editado por Producciones La Frasca. Valladolid ,1980, s.pag.
245 MEDINA, Miguel A. “Concierto en diagonal”. Revista Primer Acto. Cuadernos de investigación teatral. Nº 186. Octubre – Noviembre 1980. Págs. 169 a170. 
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5.4.2. Contexto Teatral
En la cartelera seguimos viendo espectáculos de Mimo que vienen del extranjero, pero otros son creaciones 

realizadas por grupos que trabajan en Madrid.
1979. Pantomima para todos donde el creador e intérprete es Pippo y se representa en el Teatro de la villa. 
Magrinyana es un estudio dramático sobre la voz humana. Está dirigido por Esteve Graset y realizado por Brau 

Theatre. Los intérpretes: Esteve Graset y Leonora Pardo, ex componente del Grupo Schinca
La Mandrágora es un espectáculo a modo de ballet-mimo realizado por Teatro de Inutensilios Varios.
Antaviana es una parábola poética y abstracta de Dagoll-Dagom, sobre cuentos de Père Calders,  un teatro 

“para los nuevos tiempos”.246

Noche de guerra en el Museo del Prado, de Rafael Alberti, dirigida por Ricard Salvat, , en el Teatro María 
Guerrero, con la colaboración de Marta Schinca en la expresión corporal.

1980. Le chien de Dieu. (El perro de Dios). Creación colectiva de Gran Bretaña. Grupo: The Roy Hart Theatre. 
Como género se considera ópera vanguardista. “Colage de textos”. Dirección: Lisa Mayer, Vicente Fuentes, Enrique 
Pardo. Coreografía: Kevin Crawford, Ben Pascale (Expresión corporal). 

Se puede ver Danza contemporánea en la compañía venida de EEUU. Pilóbulos Dance Theatre. El trabajo de 
esta compañía plantea una línea muy teatral partiendo del lenguaje de la danza y la acrobacia. Actualmente, en el 
elenco de bailarines se pueden ver gimnastas y acróbatas. 

Historia de un sonido por el Roy Hart Theatre , con música de María Escribano, componente del Grupo Schinca 
en sus orígenes, en el Centro Cultural de la Villa.

En el Festival Internacional de Teatro de Madrid, en 1980, se presenta por primera vez la compañía de danza 
butoh Shankai-Juku con el espectáculo “Kinkan Shonen”, dirigido por Ushio Amagatsu. Su técnica está en la frontera del 
teatro corporal  identificándose  con una manifestación arcaica y moderna a la vez  que rompe los moldes dancísticos 
de Occidente con sus movimientos lentos y gestos de gran fuerza teatral.

La Sala Olimpia es un espacio en el que tienen cabida espectáculos vanguardistas y como tal, el trabajo 
específico del cuerpo es uno de los recursos que pueden verse intensificados. Por ejemplo:

Solt Solet de la compañía Els Comediants. Compuesta por variadas técnicas corporales. 
Danza ciencia-ficción del cuerpo. Ballet Contemporáneo de Madrid. 
Pippo. Mimo y circo en el Teatro Alfil. Dirigido e interpretado por Pippo.
El Bufón. Mimo. Dirección e Intérprete: Albert Vidal.
La Sala Gayo Vallecano acoge a diferentes espectáculos de teatro circo, teatro argentino y nuevas 

propuestas.
1981. Laetius de Els Joglars estrenado en 1980 en Barakaldo. Llega a Madrid en este año 1981. Está dirigido 

por Albert Boadella y Gloria Rognoni y se representa en el Teatro Bellas Artes.
Pantomima checoslovaca de Ladislav Fialka, un espectáculo de Mimo y Pantomima que se representa en el 

Centro Cultural de la Villa.
Recital del silencio espectáculo de Mimo dirigido e interpretado por Nicolás Jair en la Sala Pavo Real.
Circo Aligre espectáculo que emplea diversos recursos físicos que viene de Francia. Carpa en los Jardines de 

Ferraz. Realización: Circo Aligre de París.
Maniquís de escaparate basado en el Mimo y Pantomima. Está realizado e interpretado  por Nemo (Wolfgang 

Neuhausen). Viene de Alemania y representa en la Sala Cadarso y la Sala Olimpia.

5.4.3. Significado del título
El nombre “Concierto en diagonal” inspira imágenes temporales y espaciales.
Schinca comienza a plantear la estructura dramática desde una visión musical. Las formas musicales contienen 

una estructura que en muchas ocasiones pueden ser empleadas para la dramaturgia teatral. Además de la estructura 

246 MEDINA, Miguel A. Revista Triunfo. Nº 848 “Antaviana: la colonización de la sensibilidad” 28/04/1979. Pág. 58.
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dramática, los recursos del lenguaje corporal interrelacionados con los del lenguaje sonoro y musical inspiran este 
concierto.

La orquesta y su director tocan juntos los diferentes movimientos y piezas, engalanados de blanco: el suelo, el 
fondo, los objetos, el vestuario, todo es luminoso, claro y espléndido, como un concierto de música clásica.

“La diagonal” es el segmento que une dos vértices del espacio escénico; en la danza adquiere un significado de 
entrenamiento pues es la trayectoria más larga, que abarca de vértice a vértice la sala de trabajo para que el bailarín 
se desplace marcando diversos pasos.

La recta es una trayectoria directa que tiende al infinito; la línea participa de la tensión y de la dirección.247 
Cuando esa recta se transforma en “diagonal”  divide el espacio escénico en dos mitades, y puede crear dos espacios 
diferentes. Su trayectoria espacial  tiene diversas connotaciones tensionales según se utilice  desde el proscenio al 
foro o a la inversa adquiriendo el cuerpo que se mueve más cercanía, más fuerza y presencia, o alejamiento, más 
vulnerabilidad o evanescencia. Para Kandinsky “El tercer tipo de recta es la diagonal [...] que él define como “la forma 
más escueta de la infinita posibilidad cálido-fría de movimiento”248

Dice Kandinsky: “La cuestión del tiempo en la pintura es un tema aparte, de gran complejidad. Hace algunos 
años, también a este respecto se inició la demolición de un muro. Este muro dividía hasta entonces dos regiones del 
arte: la de la pintura y la de la música”.249

El trabajo de la compañía intenta deshacer las fronteras entre el arte del movimiento en el espacio tridimensional, 
la pintura como diseño en el espacio y las estructuras temporales que esos diseños crean al plasmarse en el espacio físico.

5.4.4. Argumento
El principio de ordenación del universo es el ritmo. Desde el microcosmos al macrocosmos nos encontramos 

con “el hombre” inmerso en ese fenómeno vital que rige su evolución.  

5.4.5. Descripción de la autora, Marta Schinca

Ensayo sobre el ritmo. El espectáculo pretende analizar y vivenciar la experiencia rítmica, encarada desde 
diferentes puntos de vista.250

El Universo se rige por leyes rítmico-cinéticas en lo infinitesimal y en lo microcósmico. La naturaleza entera está 
penetrada por ritmos y procesos periódicos donde nada se detiene, todo está en contínua transformación y movimiento, 
donde existen ondas, vibraciones, pulsaciones, oscilaciones, a niveles visibles e invisibles.

El ritmo está presente en la materia inorgánica y en la orgánica, se manifiesta por el cinetismo en el cosmos y en 
las funciones básicas de los organismos vivientes.

Todos estos ritmos comunican al mundo físico un constante juego de opuestos, de impulsos y reposos, acciones 
y reacciones, ciclos y secuencias que se desarrollan como procesos de vida y naturaleza.

El hombre, inmerso en ese mundo, vive orgánica y fisiológicamente los fenómenos rítmicos, pero a partir de esa 
vivencia inconsciente, sus actos físicos y sus procesos psíquicos y creadores se absorben y participan de esa fuerza vital.

Toda actividad humana cotidiana y toda comunicación de los seres entre sí está regida por los ritmos, las ondas, 
las secuencias; la comunicación a través del gesto y la comunicación sonora (verbal) están moduladas en base a esas 
distintas duraciones, modulaciones, acentuaciones, pausas.251

247 KANDINSKy, Wassily. Punto y línea sobre el plano. Ed. Nueva Visión. Buenos Aires. 1955.   Pág. 68.
248 KANDINSKy, Wassily, op. cit. Pág. 70.
249 KANDINSKy, Wassily, op. cit. Pág. 39.
250 SCHINCA, Marta. Programa de mano del Aula de Teatro de la Universidad Complutense de Madrid. 18 de Enero de 1979. APMS
251 SCHINCA, Marta. Programa de mano de la Sala Cadarso de Madrid, del 20 de noviembre al 7 de diciembre, s.a. APMS.
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El estudio del ritmo para este espectáculo está dividido en cuatro acontecimientos: 

Ritmos vitales1. 
Ritmos de la comunicación humana2. 
Ritmos de las realizaciones humanas3. 
Ritmos de la comunicación y de la incomunicación4. 

Todos estos ritmos comunican al mundo físico un constante juego de opuestos, de impulsos y reposos, acciones y reacciones, 
liberación y condensación de la energía, ciclos y secuencias que se desarrollan como procesos de  vida y naturaleza.252

5.4.6. Estructura de la obra
La obra tiene cuatro partes construidas desde la conceptualización de la manifestación del ritmo generando el 

“hilo dramático” y relacionando unas piezas con otras de un modo coherente. 
En esta obra se recupera la estructura de la primera obra, basada en los procesos de expresión que en el 

método se desarrollan en progresión didáctica. La continuidad y evolución de la obra se sustenta a través de los 
elementos del vocabulario corporal que van generando un progresivo corpus técnico y expresivo. Es decir, a través de 
las doce piezas que componen la obra se realiza un recorrido pedagógico, incorporando en progresión los contenidos 
de la metodología.

El comienzo de la obra nuestra el movimiento orgánico y un recurso comunicativo básico para los actores: la fluidez del 
recorrido de movimiento a través del contacto físico y su musicalidad. Partiendo del movimiento puro se van incorporando nuevos 
elementos de vocabulario en progresión, construyendo una gramática gestual cada vez más elaborada y compleja sustentada por 
la técnica de los actores.

A través de la experiencia rítmica se intenta comprender el origen de la vida terrestre, el devenir de los astros y, fundamentalmente, 
la compleja naturaleza humana, regida por los ritmos fisiológicos, los ritmos de las pasiones y los ritmos de las acciones.

El ritmo es el hilo conductor del misterio de la vida y de la comunicación. Es una “experiencia rítmica” que surge del 
movimiento, la voz y la palabra planteando una visión poética del sistema cosmológico en el que se encuentra inmerso el hombre.

5.4.7. Relación de escenas
Ritmos vitales

Células1. 
Bichos2. 

Ritmos de la comunicación humana

…y surgió el principio armónico3. 
Dos diálogos y…4. 
Uno por teléfono5. 
Monólogo6. 

Ritmos de las realizaciones humanas

Adagio para cuerpos y objetos7. 
Trío para mano, hombro y cadera8. 
Divertimento para palabras y voces9. 

Ritmos de la comunicación y de la incomunicación

Consultorio10. 
Percusiones, bloqueos y sistemas.11. 

252 SCHINCA, Marta. Programa de mano de la Sala Cadarso de Madrid, del 20 de noviembre al 7 de diciembre, s.a. APMS.
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5.4.8. Análisis simbólico
En la búsqueda de respuestas al misterio de la vida, culturas antiguas como la egipcia dotaron al Tiempo de 

significado. Así lo explica Rafael Pérez Arroyo en su libro “La Música en la era de las pirámides”:

El tiempo constituye una magnitud como el espacio, susceptible de ser medida, calculada y ordenada. Los 
movimientos cíclicos de los astros, las estaciones, las crecidas anuales del Nilo, la salida y la puesta del Sol y de la Luna 
mostraban un orden natural que había que extender a todo lo demás. Muy pronto, los egipcios entendieron el ritmo como 
la ordenación consciente de estos ciclos, que llegan y pasan con la esperanza de volver a repetirse, y dentro de la música 
como la proyección del mundo sonoro de esa ley que regía el movimiento ordenado del cosmos. Este “ritmo” estaba por 
encima de todo, era inmaterial pero a la vez extraordinariamente preciso, reflejo de un Universo en el que existía una 
jerarquía entre los elementos determinados cuyos movimientos se complementaban mutuamente.

Nuestros conceptos actuales occidentales sobre la música, pero especialmente sobre el ritmo, siguen siendo 
inadecuados para entender la importancia de este principio porque en nuestra cultura el ritmo no conlleva otras aplicaciones 
o significados fuera del fenómeno físico estrictamente musical253

El ritmo está presente en todas las manifestaciones de la vida y del “espíritu”. El ritmo de la vida fluye y se 
armoniza por el  juego de contrastes y se ordena en ciclos. En la observación de los procesos de la naturaleza, en la 
caminata de hombres y animales, en manera de moverse y hablar de las personas, en los cambios de estado, en el 
modo de realizar las acciones de la vida cotidiana, en todo lo observable podemos ver la manifestación de eso que 
es el ritmo. 

Somos ritmo. Sentimos  ritmo. Captamos el ritmo. Vemos al ritmo. Tocamos un ritmo. Oímos unos ritmos. 
Pensamos el ritmo. 

Creemos en el ritmo como aquello que nos conecta con lo sobrenatural. Lo hemos sentido. Puede ser posible 
porque, ¿no nos hemos excitado con un ritmo? ¿No nos hemos reído con un ritmo? ¿O nos hemos atemorizado? ¿O 
nos ha conducido hacia nuestro interior para insuflarnos de misticismo?

5.4.9. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
En la primavera de 1980 comienzan los trabajos de investigación en nuevos campos:

El ritmo que nace del movimiento.1. 
La musicalidad del movimiento.2. 
Una sistematización de la integración del movimiento y el sonido vocal. 3. 
El cuerpo y el objeto4. 
Una dirección hacia la 5. escritura en el Teatro de movimiento.

5.4.10. Análisis de las escenas
Conviene aclarar que el análisis se centra en el empleo de los elementos técnicos del movimiento y en el 

desarrollo expresivo de éste hasta la aplicación escénica.

253 PÉREZ ARROyO, Rafael. La música en la era de las pirámides. Editorial Centro de Estudios Egipcios. S.L. 2000. Madrid, 2001. Pág. 112. 
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

ESCENA Nº 1

A.1. Título 
“Células”

FOTO 27. Representación de “Células”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

A.2. Subtítulo de ensayos 
“La célula”

A.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Bases Físicas. Toma de conciencia corporal. Principio de sucesión. Técnica del movimiento orgánico como 

base de la Gimnasia consciente.
Recorrido del movimiento dentro del cuerpo desde el centro articular pélvico para generar movimientos hacia 

las piernas, columna y brazos.
Centro articular escapular. Especial importancia del recorrido en los brazos para generar el ritmo melódico en 

comunicación con los otros.
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. Empleo de la tensión y la distensión. 

Contacto tónico con los otros para trasmitirse la calidad del movimiento.
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. Ciclos de tensión e inercia muscular como 

modo de comunicación rítmica.
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Espacio intracorporal. Espacio kinesférico. 

Diseño espacial intracorporal.
Expresión III. Tema universal de Expresión: Animalidad. El movimiento orgánico tratado a través de la 

musicalidad de movimiento con recorrido. Creación de ritmo colectivo, sincronización perceptiva.

A.4. Desarrollo expresivo del tema
Tema universal de movimiento: Animalidad. Se investiga sobre la musicalidad del movimiento con recorrido, 

base del movimiento orgánico y uno de los cuatro modos de movimiento, aplicado al trabajo de grupo. La comunicación 
entre los actores se basa en las percepciones táctiles para transmitirse los matices tónicos y encontrar tempos comunes 
que fluctúan, impulsos y ritmos que recuerdan a los seres primarios de los fondos marinos abisales. La comunicación 
a través de los diferentes apoyos es fundamental dado que los ojos están tapados.
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En la didáctica de la Expresión corporal es el primer recurso que se aprende en la comunicación con uno 
mismo y con los demás. En la obra se plantean los “ritmos vitales” como ritmos de la vida orgánica y se explora el 
principio de sucesión en el movimiento orgánico. El movimiento nace en un centro articular desde el impulso y se 
propaga en un movimiento flexible hasta que muere en los extremos. Es una vivencia muscular que evoca multitud 
de resonancias y asociaciones del mundo vegetal, animal y de los elementos de la naturaleza. La comunicación de 
estas impresiones se desarrollan desde elementos temporales como los tempos y los ritmos aleatorios basados en el 
principio de tensión y distensión (contraste tónico y fluidez) y en los movimientos súbitos y sostenidos como contraste 
de duración para la creación se secuencias rítmicas.

En las piezas 1 y 2 se plantea este principio con una visión compositiva, en la figura de la ameba o ser plagado 
de tentáculos flexibles que se desmembra, segmentando y articulando el movimiento para crear nuevas especies 
animales desde una visión rítmico-melódica.

A.5. Argumento
El organismo primitivo por excelencia, la ameba, nos transporta al ritmo fluido y constante de la onda en 

aceleración y desaceleración hasta la lentitud imperceptible. 

A.6. Origen pedagógico

Transmisión del tempo. Transmisión del ritmo orgánico binario o ternario. Esa transmisión no se obtiene mediante 
la sucesión de compases en los que cada integrante hace un compás, sino aplicando el principio del orden rítmico entre 
dos: cada uno hace una parte del mismo compás. Lo que surge es un movimiento efectuado entre dos, en el que uno sigue 
la energía creada por el otro en circuito cerrado. Si se trata de un ritmo ternario se impulsa en un tiempo y se recibe en 
dos. Desarrollando el orden rítmico mediante un pasaje, las duraciones fijas van fluctuando, se va liberando la rítmica fija  
y creando  corrientes rítmicas en un fluir más acorde con los ritmos cambiantes de la naturaleza.254

Partir de cualquier posición, ya sea semi hincados, sobre el suelo, de pie, pero un poco replegados sobre sí 
mismos. Recordar el movimiento de la ameba: su materia se desplaza extendiendo y replegando sus seudópodos y 
esa materia celular cambia constantemente de forma. Sin forma fija, con un movimiento primitivo de expansión y 
vuelta empieza a moverse en el lugar y luego se desplaza (por el suelo o el espacio). Formar grupos de cuatro o cinco 
personas no demasiado ordenados, entrar en contacto físico a través de las manos sobre los hombros. Cada uno respira 
profundamente expirando por boca. Sentir los pequeñísimos movimientos oscilantes, laterales, etc., de todos. Aunque 
los ritmos respiratorios no sean iguales en todos empezar a sentir que es un solo organismo que respira en conjunto (a 
pesar de que cada célula de ese organismo, a su vez, respira). Espirar con sonido, aunque ni coincidirán en duraciones, 
se formarán cadencias sonoras con cierta ondulación y energía en común. Empezar a sentir que ese organismo es una 
gran ameba que siempre va cambiando de forma, su materia se expande y se repliega y desplaza y además produce un 
sonido formado de varios sonidos. El contacto físico desaparece y vuelve cambiando sus apoyos.255

A.7. Descripción de la escena
En oscuro se oye la grabación del ritmo de latido del corazón.
La escena comienza a iluminar al conjunto de cuatro actores que se encuentran de pie contactando entre ellos 

a través de la espalda o algunas zonas del tronco.
Los actores van vestidos con mallas blancas que cubren al cuero en su totalidad, incluyendo: cabeza, pies y 

manos.
El diseño corporal grupal recuerda a un ser vegetal o animal que tiene un tronco o centro común del que surgen 

sus extremidades, ya sean ramas, tentáculos o las evidentes “piernas y brazos”.
El movimiento es imperceptible puesto que únicamente se siente la respiración. Poco a poco la función 

respiratoria será el origen rítmico que generará el movimiento de los actores: expansión y repliegue; recorrido de 
movimiento hacia fuera y hacia dentro; tensión e inercia o dar y recibir.

254 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C I.  Curso 1974-75. Instituto Alemán. Pág. 28. APMS
255 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. CII. Curso 1977-78. Págs. 150 a 151. APMS
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

A.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Oscuro.
Se oye el latido de un corazón, sonido que será el fondo sonoro de toda la pieza.
Poco a poco la luz va dejando ver un organismo, configuración multiforme de cuatro actores/actrices, siendo cada 

uno una célula del mismo. El organismo respira, late, siente, se mueve y a su vez cada célula tiene esas mismas funciones, 
individualmente. El suave movimiento de cada célula influye sobre las otras, generando el movimiento total del organismo. 
Todo él respira pero su respiración es el resultado de cada partícula viva, y así surge la energía del movimiento en 
ondulaciones desencontradas. Se recrea el mundo celular originario. El organismo cambia su forma interna y externa, se 
desplaza; los tempos vitales se trasmiten entre todos acelerándose y ralentizándose acompasadamente y armónicamente. 
Del ritmo vital básico tranquilo y sereno se pasa a choques de impulsos rítmicos, ondulaciones, contrapuntos dentro del 
tempo común. Finalmente el organismo vivo llega al reposo.256

A.9. Notas de dirección

1) El ritmo celular. La célula respira. Un organismo, formado por varias células respira, se mueve, vive, siente.

2) El ritmo molecular. Ritmo íntegro en el microcosmos, danzas de atracción y repulsión (averiguar cuál es el 
movimiento de protones y neutrones).257

Probar organismo y células así: uno es el núcleo. Descansar en el suelo, pero separados. Iniciarlo todos juntos… 
Primero lento; las demás células se mueven en ese tempo y con pasaje de energía. El núcleo dirige los tempos que van 
cambiando. El organismo en forma de ameba empieza a desplazarse en el suelo y de pie, todos giran y desarrollan el 
movimiento manteniendo la idea de organismo común, siempre en diferentes tempos, hasta que muere… Dentro del 
desplazamiento pasajes de tempos.258

Ritmo celular-ritmo fisiológico. Células que forman un organismo. La energía del movimiento surge de la fuerza 
de la respiración común, pero no simultánea sino creando ondas entre las células. Recrean un mundo celular, el ritmo 
orgánico del flujo y el reflujo. Ese organismo cambia de forma, se desplaza y lo tempos vitales son los mismos en cada 
una de las células. Practicar mucho los pasajes de energía dentro de esto.259

2ª semana. Retomar organismo con contramovimientos, impulsos con resistencia, movimientos muy vitales, 
ritmos, etc.260 

Analizar no sólo los fenómenos rítmicos fisiológicos, cíclicos o de la naturaleza, sino aquellos ritmos que 
corresponden a la vida de relación entre los humanos. Ritmos naturales y ritmos impuestos por la sociedad, ritmos 
culturales y el acoplamiento de unos a otros. Adaptación de los ritmos biológicos a los ritmos culturales.

Los fenómenos de acoplamiento rítmico al grupo cuando éste tiene la fuerza emocional de romper las barreras 
individuales del ritmo propio. La arritmia en la vida cotidiana, la inadaptación al ritmo del otro, su “disonancia”.

Encuentro de la identidad de un grupo en oposición a la identidad individual. La reacción de adaptación al grupo 
sin alguien que lidere dicha adaptación. El N+1.261                  

La obra planteará una progresión evolutiva basada en el fenómeno del ritmo.
Desde el inicio del movimiento primario de la materia viva, buscar una  evolución  “lógica”, dentro de los parámetros 

que iremos investigando en busca de la esencia rítmica de los diferentes hechos planteados.
Una vez  iniciado el “nacimiento” del acontecer del ritmo y su desarrollo en el mundo animal, es posible llegar al 

hombre y sus deseos o necesidades; entre ellas una de  las más importantes: buscar diferentes modos de  comunicación. 
Es así que iremos encontrando los rudimentos del lenguaje, el sonido y el gesto, su correlación, sus armonías  y  sus 

256 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 46.629. 26-12-1979. APMS
257 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 9. APMS
258  SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Págs. 17 a 18. APMS
259  SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 39. APMS
260  SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2 azul. Año 1979. Miércoles 12 de septiembre. Pág. 2. APMS
261 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Pág. 3. APMS
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disonancias y contradicciones.
Indagaremos en los diferentes fenómenos gobernados por el ritmo ya sea tácita o subterráneamente, entre ellos el 

arte como sistema de comunicación y expresión  muy desarrollado, donde todas sus manifestaciones le rinden pleitesía. 
El fenómeno rítmico está en la escultura, la plástica, la música, la poesía y en todas las artes del movimiento.

Pero así como el ritmo es el fenómeno de la vida y consiste en combinaciones libres de duraciones y dinámicas que 
son expresiones de sentimientos en los intercambios y diferentes encuentros humanos, lo contrapondremos a  la métrica 
como sucedáneo del ritmo vivo. La métrica puede destruir esa vida, puede anularla, puede convertirla en máquina.

El trayecto del “estudio sobre el ritmo” será:
Desde la célula como símbolo de la vida, pasando por los encuentros y desencuentros humanos, por las 

manifestaciones artísticas y llegando al movimiento infinitesimal e invisible de las partículas atómicas. La imagen final  
será la danza del cosmos, con el ritmo de los planetas moviéndose en el espacio infinito.262

A.10. Análisis simbólico
La comunicación embrionaria a través del tacto en grupo conecta con el principio de intercambio elemental: dar 

y recibir. Es la comunicación primera, entre la madre y el cachorro. La primera enseñanza de la naturaleza
Lo sinuoso y la fluidez ondulante de lo acuático o lo vegetal nos transporta al erotismo que habita en la 

naturaleza y se humaniza a través de los movimientos flexibles que pasan de una persona a otra o se entrelazan los 
cuerpos creando una transmisión rudimentaria, pero provisto de sentido e implicación afectiva. El tempo que fluctúa 
incesantemente produce el estado de alerta y adaptabilidad a los impulsos imprevisibles, a los choques que en la vida 
nos hacen cambiar el rumbo o mostrarnos una nueva salida, puesto que nada se detiene.

A.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

262 SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes. Hoja nº 5. s.pag. APMS.
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

ESCENA Nº 2

B.1. Título 
“Bichos”

   
FOTOS 28, 29. Representación de “Bichos”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979.  AFA

   
 FOTOS 30, 31. Representación de “Bichos”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

    
FOTOS 32, 33. Representación de “Bichos”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA
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B.2. Subtítulo de ensayos 
“Los bichos”

B.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión III. Tema universal de Expresión. La Animalidad. La animalidad desde Los modos de movimiento. 

Recorrido, ondulación, segmentación y articulación del movimiento.
Esencia de cada especie vista desde los modos de movimiento, las calidades de movimiento y la rítmica.
Cristalización: inmovilidad transportada.
El valor del silencio.

B.4. Desarrollo expresivo del tema
Tema universal de movimiento: Animalidad. Transformación del movimiento con recorrido o movimiento 

orgánico en su pariente ondulatorio y sus opuestos segmentado y articulado. El modo de movimiento crea el diseño 
corporal y el diseño temporal. El estado y sus implicaciones dramáticas vienen dados a través de las calidades de 
movimiento. 

En este trabajo se investiga las formas y dinámicas animales, los modos de locomoción, las interrelaciones 
espaciales de la manada.

B.5. Argumento
La evolución y transformación de las especies desde los seres marinos al ser humano a través de las esencias rítmicas.

B.6. Origen pedagógico

Trabajo de segmentación. Trabajar los brazos por segmentos. Libremente en cuanto a movimientos activos y 
pasivos. De pronto se levanta el brazo derecho mientras antebrazo y mano cuelgan, se extiende el codo con un tipo de 
rotación, vuelve a soltarse a la vez que el otro brazo va a la vertical, etc. Son movimientos descompuestos sin pasaje de 
energía o con un mínimo, a veces. Integrar a esto cuello-cabeza y otras zonas de la columna. Saltar de una zona a otra 
sin ningún recorrido y a veces movimientos simultáneos. Pasar poco a poco a coordinar, unir, asociar y recorrer el cuerpo 
por medio del movimiento usando también los aflojamientos como parte del movimiento orgánico.

Sentir los movimientos no segmentariamente, como antes, sino con recorridos de energía.263

Antenas. Ojos cerrados todo el tiempo. Los brazos son antenas muy sensitivas. Cada una de sus células mira, 
toca, palpa, escucha, hurga en el espacio. Sentimos el espacio con cada átomo del brazo. El movimiento es articulado, 
llegamos a todas las zonas posibles; el brazo se contorsiona, se pliega, se despliega. Las manos sienten con sus cinco 
dedos independientes: con su palma, dorso. Cada vez se desplazan más a todos los contornos direcciones, espacios, 
se integran las piernas como antenas. Para llegar más allá el cuerpo se mueve, repta, sube, baja en esa exploración 
táctil y sonora: se integra todo el cuerpo, sentimos con todo el cuerpo, contacto con el suelo (caliente, frío), con paredes 
con cosas. Formas, texturas y colores desde el punto de vista de sensaciones primarias. Contacto con otras antenas: 
sorpresa, retracción o placer y tranquilidad del encuentro.264

B.7. Descripción de la pieza
La pieza anterior, “Células” no termina, sino que continúa su desarrollo en “Bichos”. El grupo de  actores se 

desmembra en cuatro seres independientes. Van sufriendo transformaciones similares, lo que recuerda especies y 
ambientes comunes como: reptiles, crustáceos, insectos, arañas, felinos, cuadrúpedos, primates, hasta que aparece 
el ser humano, donde se desprenden de una segunda piel que dejan al aire: manos, pies y rostro.

263 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C II. Curso 1977-78. Págs. 190 a 191.  APMS
264 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C II. Curso 1977-78. Pág. 249. APMS
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SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

B.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
El organismo se divide en seres individuales que se separan entre sí con movimientos reptantes, a ras del suelo. 

Los movimientos de arrastre son como látigos ondulantes, usando los apoyos de un suelo imaginariamente elástico, 
extrayendo energía de su contacto (gravedad activa).

Estos “animales” reptantes se transforman gradualmente en otros cuya característica fundamental será la de 
efectuar con sus miembros movimientos segmentados, articulados, con una rítmica muy marcada rica en cambios y 
acentos. Se asocian, por imagen y por sensaciones a patas, antenas o pinzas de insectos y crustáceos.

Se produce luego otra transformación sobre todo a nivel de cintura escapular y miembros inferiores; estos seres 
recordarán a los arácnidos no sólo por su forma exterior sino por la dinámica rápida seguida de silencios expectantes 
en actitudes inmóviles. Se establece relación de diálogo plástico entre ellos: configuración de formas agudas y huecos 
creados por unión de diferentes segmentos de distintos intérpretes entre sí.

Nueva metamorfosis: el paso del movimiento rítmico agudo y articular del arácnido al movimiento de recorrido del 
felino, con una melódica fluida y continua en un andar sostenido y tenso. No se pretende una visión realista sino trasmitir 
la esencia y carácter del animal. Imágenes musicales del movimiento e imágenes estáticas de sus actitudes, obtenidas 
por detención sorpresiva del movimiento, en suspensión.

Estos seres van tomando poco a poco la posición erguida, de pie, humanizándose.265

B.9. Notas de dirección
Célula se separa del organismo y se transforma en bichos. Probar diferentes maneras de desplazarse y 

transformarse un bicho en otro: reptar, caminar sobre manos, pies, rodar, etc.[…]. Muslos verticales, desde el aire los pies 
tocan el suelo, una vez con puntas y otra con talones[…] manos con el mismo sistema[…] Trasladarse en lateral en zigzag 
con levantamiento pélvico[…].266

Transformarse: de reptil en arácnido, pulpo, gusano, felino. De felino a humanos y desde aquí a conversación 
sonora.267

Perfeccionar el pasar de organismo a reptar. Buscar con levantamiento de cinturón escapular, pélvico y pies. 
Después pasar a un bicho con patas y segmentos diferenciados, etc. Después arañas: juego de cintura escapular y 
piernas. Felino. De felino a humano en locomoción pasando por intermedio monil sin exagerar (imprimir el simio para 
suscitar “la evolución humana”. Esto no es evolución sino una visión de la naturaleza.268

[…] Buscar en arañas el trabajo en relación, diálogo de piernas y brazos… los cuatro se acercan entre sí, buscar 
relación corporal. Los felinos, buscar el andar, el mirar, el escuchar, el desperezar, sobre todo sintiendo y transmitiendo 
una imagen y rítmica de los movimientos. (Llamada a pie de página de la autora). Obtenidas por detención expresiva 
del movimiento. Practicando de modo que el silencio de A, B y C coincidan con el movimiento de D, silencio de A, B y C, 
movimiento de D […].

Partición del organismo en seres que se arrastran; el movimiento es ondulante usando los apoyos en un suelo 
elástico, el movimiento orgánico de uno sale el siguiente, es un encadenamiento de movimientos que serpentean 
dentro del cuerpo y se usa para los diferentes cambios, los distintos apoyos […]. Dar importancia a la búsqueda de la 
metamorfosis.269

En las arañas practicar bien la configuración de formas anguladas, huecos; unos sobre otros con las patas, etc. 
Al iniciarse la metamorfosis, Helena sale del conjunto y realiza ella sola el cambio. Los demás quedan en postura fija 
(de arañas) mirándola pasar por delante como felino y llega a “echarse” como tal. Allí queda. Entonces Diego inicia su 
transformación y va andando en actitud de caza, muy lento, mientras Brigitte y Pedro, en el lugar, se transforman y buscan 
movimientos de observación, rascado, etc. Allí mismo, al pasar Diego se inicia la transformación a erectos.270

Ritmos entre todos. Trayectorias con juegos rítmicos hasta romperlas. Bloque. Hacerlo.271

265 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº. 3.269.495. 26-12-1979. APMS
266 SCHINCA, Marta. Descripción de ejercicios de Gimnasia Consciente junto a posibilidades de construcción de la escena y el hilo dramático. APMS
267 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Págs. 25 a 26. APMS
268 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Págs. 38. APMS
269 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1.  Año 1978. Pág. 40. APMS
270 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Miércoles 12 de septiembre. Pág. 3. APMS
271 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1980. Pág. 57. APMS
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B.10. Análisis simbólico
La evolución de las especies puede ser el paralelismo con la evolución de la especie humana en sí. Desde 

la unión en el vientre materno, pasando a la fragilidad dependiente del ser nacido y la superación de multitud de 
obstáculos que producen la constante transformación y evolución hasta conseguir aquello que anhela todo ser vivo: 
comunicarse y crear. 

B.11. El espectador
No se ha encontrado documento

ESCENA Nº 3

C.1. Título 
“...y surgió el principio armónico”

FOTO 34. Representación  “… y surgió el principio armónico”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

C.2. Subtítulo de ensayos 
“Sonido-movimiento”

C.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión III. Tema universal de Expresión. Movimiento y sonido. Relación entre el movimiento y el sonido 

vocal. Lo motriz precede a lo sonoro.
Recorrido de movimiento = ligado = respuesta sonora melódica con melismas.
Movimiento segmentado =stacatto = respuesta sonora rítmica, vocales, sonidos onomatopéyicos.
El movimiento sostenido = sonido uniforme, mantenido con arranque sin impulso.
El movimiento  súbito = sonido con un ataque intenso, corto implosivo.
Lo fuerte y lo suave del movimiento = como sonidos de mayor intensidad y más suaves respectivamente.
Diálogos entre el movimiento y el sonido vocal
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C.4. Desarrollo expresivo del tema
Trabajo individual. Respiración y respiración sonora. 
Se investiga sobre la relación entre los factores del movimiento y su respuesta sonora. La emisión sonora en 

la fase pasiva del movimiento o en la fase activa. 
Modulación del movimiento y el sonido en todas sus manifestaciones siendo siempre la fuente generadora el 

cuerpo, sus dinámicas, sus acentos. 
Trabajo grupal. Búsqueda de climas sonoros a partir de las relaciones intercorporales. Las relaciones entre los 

actores se basan siempre en el mecanismo básico de “dar y recibir”. El actor puede moverse y emitir sonido y crear un 
diálogo con los demás actores o recibir el sonido de otro y “ser movido por esa sonoridad”.

En los ritmos de la comunicación humana, piezas 3, 4, 5, 6 y 7 se plantea la aparición del sonido vocal 
como manifestación sonora del movimiento orgánico y su descomposición a través de independizaciones articulares 
y segmentarias.

Una investigación propia de Schinca es el ritmo que proviene  del lenguaje. Del lenguaje y uniéndolo al 
movimiento también se extraen las correlaciones duración, intensidad, volumen y otras categorías de movimiento para 
crear relaciones subjetivas: el movimiento directo e indirecto, las relaciones intercorporales, el principio de oposición 
en el contramovimiento y las tensiones opuestas y las variaciones intracorporales y sus sonoridades rotas.

C.5. Argumento
Los sonidos de la voz humana son un medio de expresión de las emociones que se apoya en el cuerpo y es el 

origen de los sonidos articulados del que surge el lenguaje verbal. 

C.6. Origen pedagógico
El nacimiento del primer gesto comunicativo en el ser humano va unido al primer sonido.

Al trabajar el principio de la respiración, usamos la expiración como motor del movimiento, al que vamos acoplando 
un sonido con igual calidad, buscando las concomitancias movimiento-sonido. Cuando cambia la intensidad muscular 
cambia la intensidad del sonido. Se juega con los impulsos y las duraciones movimiento-sonido buscando el mismo tipo 
de expresión corporal y sonora.

[…] Retomar los sonidos de cada articulación. Después hacer pasajes de hombro a mano o de cruz a cabeza, 
generando un sonido que cambia según haya o no antagonismo, abandono a la gravedad, deslizamiento, lucha o liviandad. 
Es decir, que en relación al sonido es muy importante la calidad del movimiento y esa calidad depende de los diferentes 
matices de esfuerzo muscular con respecto a la lucha con la gravedad, el espacio y el tiempo […]. Probamos los elementos 
comunes al sonido trabajando sobre algunas calidades definidas. Realizar una serie de movimientos congelados, secos 
e impulsivos, cortantes: rápidos o lentos (tempos). Si al principio es por unidades, después enriquecen el ritmo. Sonidos 
cortados, de diferentes alturas, pero siempre dinámicos.

Movimientos continuos y uniformes con la idea de deslizar (liviano) o liviano y suave (sin resistencia); sonidos 
uniformes, continuos casi sin inflexiones.

Movimientos continuos con entradas de pequeños impulsos corporales (pequeñas inflexiones del sonido con 
matices casi flamencos). Ondular, encadenamientos de movimientos, el pasaje de energía […]. Movimientos que empiezan 
sin antagonismo y se van tensando, con gran dinámica. Movimientos de látigos. Movimientos pesados, con la gravedad y 
pesados y tensos. Luego cada uno realiza su investigación individual, pero intentar la mayor relación entre las calidades 
del movimiento y el sonido […].272

C.7. Descripción de la pieza
Las piezas anteriores, “Células” y “Bichos” continúan su desarrollo en “…y surgió el principio armónico”.
Los actores van encontrando el sistema de bipedestación a la par que se extraen “la doble piel” de sus manos, 

pies y cabeza. Los movimientos recuerdan a gestos humanos y se acompañan de manifestaciones sonoras. Se crean 

272 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C II. Curso 1977-78. Págs. 48 a 49. APMS
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acciones y reacciones un tanto animalizadas que creando ambientes de juego, simulacros de luchas, momentos de 
descubrimientos trascendentales implicando al cuerpo entero: movimiento y sonido al servicio de la comunicación y la 
transmisión de atmósferas grupales. 

C.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Descubrimiento del sonido humano como medio de comunicación; los sonidos surgen como ondas que se 
proyectan a un espacio y tienen vida propia.

La primera fase de descubrimiento sonoro es a nivel vocal y de emisión.
La segunda fase corresponde a la carga emocional que subyace en los sonidos. Estos van adquiriendo un sentido, 

una significación con ciertas connotaciones emocionales por medio de la entonación y sus matices, las variaciones de 
intensidad, las duraciones, pausas, y sonoridad tímbrica.

Tonos recogidos, de murmullo o diálogo interior; suaves intercambios entre unos y otros; lamentos en ondas 
sonoras; sonidos risueños o violentos, emergen aleatoriamente según la relación anímica que envuelve a los intérpretes.

Este diálogo va dando paso a frases sonoras que se suceden o se superponen ya en un plano más abstracto, 
con una emisión más pura, musical; tonos y semitonos fluctúan en la emisión de cada actor. Sonidos bajos sostienen la 
armonía total, buscando entre todos la correspondencia tonal en base a intervalos trabajados anteriormente.

El juego de las voces es paralelo al juego corporal: a mayor tensión muscular corresponde sonidos tensos, a menores 
tensiones, sonidos suaves o débiles. También las líneas de tensión se proyectan al espacio de modo que este juego espacial  
de los cuerpos es la  manifestación plástica de la trama sonora que se desarrolla en el ámbito acústico.273

C.9. Notas de dirección
Uso del sonido-movimiento. El 2º lo repite (misma duración, tono, intensidad), el 3º y el 4º. Sucesión, compenetración 

auditiva y de calidad [… ] Llegar al orden entre todos sin orden fijo, coincidiendo algunos […] esto entraría en diálogo entre 
todos con sonido.274

…Allí se inicia la conversación sonora. Buscar pautas: como una significación en partitura: conversación liviana, 
pasos a agresiva (tensión) en largo y en corto, sonidos articulados, sonidos largos con conexión de tonos. 1) Buscar 
instrumentos (analizar cuáles). Iniciar intentos de grabaciones. 3) Leer de Artaud 90-91.275

La conversación sonora. Encuentro del primer sonido onomatopéyico: pasaje rápido de ese sonido, reacción 
encontrado entre todos y cambios de tonos con el mismo sonido hasta encontrar la manifestación de la voz cada vez 
más pura. El descubrimiento produce placer. Del sonido pasar a frases sonoras que circulan de uno a otro con ligeras 
variaciones desarrollando la conversación. <llegar a superposiciones creando, entre todos, diferentes climas. De pronto 
sonido largo con superposiciones en otras octavas. 276

Búsqueda del sonido-sorpresa. No tiene por qué acompañar el sonido al movimiento, en este caso: el movimiento 
al sonido. Encuentro de tonos que pueden dar significados al sonido… sonidos risueños, violentos, frases sonoras que se 
superponen o se suceden en una armonía en la relación sonora.277

Pasaje por reconstrucción lenta a humanos. No efectuar tantos sonidos. Oír uno y repetir. Repetir en grave, en 
agudo; uno busca el cambio y la transformación primaria de su sonido y los demás la retoman. Más búsqueda. Cuando 
encuentran el grito lanzarlo, más movimiento.

1ª fase: encuentro y descubrimiento del sonido.
2ª fase: sonido como mensaje.
3ª fase: regodeo del sonido y del movimiento y entrar en la armonía.278

Sonidos con emisión, pero suaves; búsqueda en dudoso, tímido, en movimientos recogidos individuales, sorpresa.

273 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
274 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 2. APMS
275 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Págs. 31 a 32. APMS
276 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 39.  APMS
277 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Pág. 40. APMS
278 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Noviembre. Pág. 30. APMS
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Sin comunicación: 
Sólo comunicación auditiva.
Sólo comunicación sonora.
Mirarse y ya dialogar.

Alguien repite mismo sonido… Sólo pasar por dos estados, pero no a partir de sensaciones sino de los climas 
y sonoridades […] Desarrollar desde un centro musical. Esa sonoridad y esas características sonoras dan el clima y la 
connotación emocional… Hacer sólo con el sonido, entre los cuatro, con cuatro semitonos de fuerte a suave y de suave a 
fuerte con cuatro sonidos de bastante duración. Conseguir relación de dinámica llegando a máxima intensidad y mínima…. 

Intensidad. Tratar de transmitir la intensidad máxima y mínima en el movimiento. En la mínima no hay antagonismo, 
entonces no hay tensión en el espacio, pero hay tensión de ondulaciones, de suaves energías. En la máxima intensidad 
se establece el antagonismo en el espacio, contramovimientos entre dos cuerpos, líneas de tensión.

Tonalidad. Agregar a este estudio una relación del movimiento con el tono grave o agudo sobre res alturas en el 
espacio: cuando el cuerpo está abajo es grave, en nivel medio es medio y en nivel alto es alto. Juegos de graves a agudos 
y contramovimienos en el espacio.279

C.10.Análisis simbólico
El nacimiento del lenguaje articulado como depuración del pensamiento es lo que nos  diferencia del resto 

de los seres vivos. La animalidad humana surge de la naturaleza y nace una conciencia superior que nos debilita y 
fortalece alternativamente.

C.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 4

D.1. Título 
“Disonancias”

FOTO 35. Ensayo de “Disonancias”. Concierto en diagonal. ©Ann Orecchia 1979. AFA

279 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1980. 7 de enero. Pág. 42. APMS
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D.2. Subtítulo de ensayos
“Diálogo agresivo”

D.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Movimientos directos.  Lo súbitos y lo 

sostenido para musicalizar el trazo. 
Principio de oposición. Contramovimiento espacial entre dos. El contramovimiento en el espacio y en el 

propio cuerpo con antagonismo para encontrar la significación.
Geometría del espacio. Trayectorias en el espacio total. La escritura espacial geométrica es creada entre dos.  

Líneas imaginarias cargadas de tensión espacial y emocional.
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo de cuatro tiempos. Lenguaje 

gestual de brazos y manos sobre un ritmo cuaternario, sin apoyo sonoro, pero llegando a percibir la rítmica común a 
través del empleo de múltiples figuras métrico – rítmica: multiplicaciones y subdivisiones. 

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. Se emplea principalmente el movimiento 
fuerte.

D.4. Desarrollo expresivo del tema
La simbología del movimiento en su desarrollo espacial: lo directo y lo indirecto y sus implicaciones rítmicas y 

emocionales. El empleo del movimiento directo e indirecto en el propio cuerpo (espacio intracorporal), su proyección 
al espacio individual (espacio Kinesférico), como comunicación a través del espacio (espacio intercorporal) y en el 
desarrollo en las trayectorias o desplazamientos (espacio total).

Búsqueda de la combinación de elementos que susciten la oposición y el conflicto rítmico – espacial.
Es un espacio donde predomina lo bidimensional.

D.5. Argumento
La comunicación a través del conflicto, el desacuerdo, la agresividad, la imposición y la contraposición. No hay 

acuerdo.

D.6. Origen pedagógico

[…] Pasar a trabajar más por articulaciones con la idea de crear energías curvas o circulares con una zona; la 
continuidad entre dos personas a través de todas las articulaciones del cuerpo. Círculos o líneas curvas en tangencia y 
sonidos también en tangencia. Mucho pasaje de energía y sonido. Pasar a líneas directas y luego entre dos, cuando se 
quiera, a rectas o curvas.280 

[…] La idea ahora es que desde la columna móvil irradian movimientos curvos o directos con diferentes tempos, 
ritmos, etc.281

D.7. Descripción de la pieza
En oscuro se transmite una grabación de una discusión de una voz femenina y otra masculina en jitanjáforas. 
En oscuro y en silencio se perciben desplazamientos rápidos, paradas y cambios de dirección.
Se ven dos actores enmarcados por un círculo de luz: un hombre y una mujer que se desplazan “unidos” por 

un diámetro que los separa. 

280 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C I. Curso 1974-75. Pág. 93. APMS
281 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Pág. 30. APMS
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Los movimientos son súbitos, combinando duraciones largas y cortas con predominancia de lo directo. Los 
gestos sugieren la lucha y la agresión porque crean líneas de fuerza que se clavan o cortan el espacio rítmicamente. 
Las manos y los brazos crean diseños corporales rectilíneos en contraposición.

Surgen ritmos de percusión grabados
En algún momento surge el pasaje de movimiento de uno a otro que produce una aparente armonía, pero que 

la carga antagónica y las variaciones rítmicas resuelven el conflicto en la falta de acuerdo.
Es el ritmo del desacuerdo y la discusión.

D.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
La pieza comienza con una búsqueda en la oscuridad en la que dos intérpretes se encuentran. Allí se inicia el 

diálogo en una especie de lucha plásticamente concebida.
La imagen del diálogo agresivo se trabaja en escena desde un juego espacial de creación de tensiones y 

antagonismos, como líneas de fuerza entre dos.
Sus desplazamientos se realizan en direcciones espaciales definidas y claras: en rectas paralelas, diagonales, 

circunferencias, formando una red en el espacio sobre la que se genera un lenguaje de gestos fuertes, dinámicos e 
impulsivos.

Giros, saltos y apoyos hacen que se utilicen las piernas con fuerza en lo pesado, sacando energía del trabajo 
con el suelo. El código gestual de brazos está realizado con movimientos directos, con especial hincapié en los signos 
de manos-dedos, en los que toma esencial relevancia la dinámica de los acentos rítmicos.

En el final la lucha se manifiesta mediante la técnica del “pasaje de energía y sus transformaciones”: el impulso 
creado en el agonista pasa hacia el antagonista y viceversa. En esta continuidad del movimiento en el espacio se 
producen transformaciones siempre desarrollando el gesto agresivo.282

D.9. Notas de dirección

Encuentro agresivo. Simulación de “lucha” sobre la base de cuatro tiempos con compases enteros de silencios. 
No sólo de lucha real sino sobre gestos violentos, tensiones en los silencios, etc.283 

Preparación para la liberación de las piernas y utilización de ellas en total, en segmentos y haciendo uso de saltos, 
niveles, diferentes tipos de apoyos (doble o simple)… Eje vertical, de pie: a) Levantar muslo delante con tibia flexionada 
mucho, voluntariamente… (Explicación de ejercicios de piernas para incorporar en el trabajo)284.

[…] Utilización de avances, retrocesos, deslizamientos  y giros en todas direcciones para aplicar al diálogo agresivo 
después. Avances, retrocesos y giros con gran levantamiento de la pierna libre en arcos siguiéndole ir muy arriba. Usar 
el trabajo del tronco de… y erguirse. Trabajo en la idea de estar pendiente siempre del “otro”. Cada uno la dirección de la 
cabeza pendiente del otro.

Saltos, apoyo doble […] (Explicación de nuevos ejercicios rítmicos para incorporar en el trabajo)285. 286

Búsqueda, expectativa en la oblicuidad.1) 
Encuentro visual: diálogo, preparación, demostración de fiereza y de agresión.2) 
Acercamiento en unidades sobre negras. Movimientos esquemáticos teniendo como base contramovimientos 3) 

entre dos cuerpos […]. Simultáneos y sucesivos.
Separación rápida. Círculo con mucha vitalidad manteniendo diámetro. Diálogo de brazos. Redes.4) 
Línea recta. Movimientos en plano frontal de persecución lateral y luego hacia el otro lado. Separación hacia 5) 

los ángulos. 
Agonista-antagonista. Ataca-se defiende. Encuentro […]. (Esquema con dibujos)6) 287.

282 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
283 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 23. APMS
284 Nota de la autora de esta investigación.
285 Nota de la autora de esta investigación.
286 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Págs. 43 a 44. APMS
287 Nota de la autora de esta investigación.
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Vuelta al centro con acercamiento (Esquema con dibujos)7) 288. Allí hacer lo de 3tiempos, pero con gran impulso 
y pasaje de energía muy antagónico: Helena da impulso y con gran antagonismo a Diego; Diego da impulso y pasa a 
Helena. Este final puede hacerse ya sin acompañamiento rítmico.289

Diego y Helena. Sin música. Integrar instrumentos de vez en cuando tocados por Brigitte y Pedro.290

Empezar con un diálogo de brazos en encuentro. Pasar de máximo acuerdo y dulzura a agresividad. Llegar a 
movimientos esquemáticos: impulsos con contramovimientos entre los dos cuerpos. Pasaje de energía entre los dos 
sobre la imagen de la lucha.291

D.10. Análisis simbólico
El dibujo es lineal y sobrio. Dos cuerpos angulados y segmentados se desplazan sobre caminos delimitados. 

Un laberinto geométrico sin salida. La percusión inquieta de los pasos rápidos huyendo o persiguiendo. La frialdad 
súbita o sostenida de los cuerpos rectos persistiendo cada uno en su negación del otro o de sí. Un laberinto de ideas 
sin solución. Sin pavor, sin acritud, la indiferencia como agresión soterrada.

D.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 5

E.1. Título
“Consonancias”

   
FOTOS 36, 37. Representación “Consonancias”, Concierto en diagonal.  © Alejandro Ferrari 1979. AFA

288 Nota de la autora de esta investigación.
289 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Octubre. Pág. 16. APMS
290 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Noviembre. Pág. 30. APMS
291 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1980. Pág. 56. APMS
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E.2. Subtítulo de ensayos 
“Diálogo de amor”

E.3 Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Espacio Kinesférico. Dos personas 

comparten el Espacio Kinesférico. Movimiento indirecto y con recorrido. 
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo orgánico. Ritmos que surgen de las 

fases naturales de la inspiración y la espiración, como fuente de energía.
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. En el movimiento orgánico se emplean 

diferentes graduaciones de la tensión muscular que puede llegar a los extremos tanto de tensión como de 
distensión.

Expresión III. Tema universal de movimiento. Relación entre el movimiento y el sonido. El sonido vocal 
surge del movimiento con fluir indirecto y sostenido, lo que provoca un canto, casi salmodia.

Sonido vocal. Búsqueda sonora de los armónicos y de la carga afectiva de las sonoridades.

E.4. Desarrollo expresivo del tema
Relación entre el movimiento y el sonido. Búsqueda de la concordonacia entre los elementos que componen 

la calidad del movimiento y la calidad sonora. El movimiento orgánico, que se basa en el principio de sucesión, es 
decir, en el recorrido del movimiento y el sonido vocal que surge de esas localizaciones corporales. Por ejemplo: la 
sonoridad del recorrido de movimiento a través de la columna vertebral, que se produce por ondas; del recorrido a 
través de un brazo, o de la pelvis a través de una pierna. 

Comunicación de movimiento y sonido con pasaje dentro del cuerpo y a través del espacio entre dos.

E.5. Argumento
La comunicación armónica del intercambio amoroso.

E.6. Origen pedagógico

Cada uno sentado erguido. Iniciar inspiración con respiración por boca y después con mínimo sonido natural al 
rozar el aire las cuerdas vocales. Bastante continuo y uniforme. Sonido cada vez más lleno.

Tomar una posición móvil. Al espirar con sonido efectuar un movimiento corporal ya sea de una zona o del cuerpo 
en total. Después que se ha hecho esto varias veces iniciar el movimiento  y sorpresivamente cambiarlo o entrar una 
nueva energía en ese movimiento (¿Qué pasó?). El sonido cambia. Según la dinámica, la amplitud del movimiento, el 
antagonismo, etc. Efectuar varias pruebas de esto con diferentes calidades. 

Ahora entre dos: Uno, (A) inspira y espira con movimiento y sonido. El otro, (B) Se mueve por el sonido de éste, 
pero mientras tanto respira naturalmente. Ahora  (B) inspira y da el sonido. (A) se mueve por (B) y así sucesivamente.292

Esferas principiantes
Cada uno imaginarse dentro de una esfera. Empezar a tocar ese espacio palpable con las manos, palma y dorso, 

primero cerca de nuestro centro. Cada vez en otros espacios. Sentirlo con: los antebrazos, brazos, hombro, espalda, 
pelvis, muslos, tronco, pies, piernas, etc. Todo el cuerpo es un instrumento táctil, no sólo las manos.

Dos dentro de una esfera. Cada uno se mueve explorando ese espacio, que tiene una consistencia espesa 
haciendo un compás cada uno en sucesión.

A	♪♪♪	

										B	♪♪♪

292 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C II. Curso 1977-78.Págs. 166 a 167. APMS
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Sentir los huecos que ha dejado A), explorar ese espacio que a través del movimiento del otro no es un espacio 
vacío: es un espacio que cambia de forma según cambia el movimiento del compañero. Liberarlo. Ya dejo el tambor. Ahora 
se mueven por sus propios impulsos, a veces los dos a la vez, a veces los dos por separado, más rápido o lento, etc. Es 
una experiencia común en el espacio y el tiempo.293

E.7. Descripción de la pieza
La pareja: Un hombre y una mujer se encuentran en nivel bajo iluminados por un haz circular. Desde el apoyo 

en las rodillas el movimiento evoluciona al ritmo de la respiración: en la inspiración los cuerpos se retraen y al espirar 
proyectan el movimiento al espacio íntimo, ocupando los huecos que el otro deja o rodeando esos espacios. El tempo 
tranquilo y el ritmo orgánico, unido a lo indirecto del movimiento crean un espacio circular. Una vez creado el ritmo 
común, en la fase activa del movimiento se proyecta el sonido de duración larga, sostenido y con melismas que refleja 
la calidad del movimiento. Los actores transitan por niveles más altos ampliando el Espacio Kinesférico a la vez que 
aumentan la intensidad y la amplitud del movimiento en concordancia con la intensidad y volumen sonoros, para 
volver progresivamente al punto de partida. 

La pieza tiene una evolución en curva: mínimo-máximo-mínimo.
 

E.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Es un diálogo de acuerdo o amor entre una mujer y un hombre. Es un encuentro plástico a la vez que sonoro.
Aparecen en escena frente a frente, de rodillas. Se oyen sus respiraciones; hay una armonía, ambas fluyen 

acompasadas en una adaptación mutua.
El tempo es tranquilo y sereno, de pacífico acuerdo y comunicación. Las fases de inspiración y expiración marcan 

también los de la condensación y liberación de la energía corporal; condensación hacia el centro vital de cada uno, y 
expansión al espacio común a los dos.

El juego de los cuerpos es de total acoplamiento a un espacio visible y  cerrado donde sólo ellos tienen cabida, 
evolucionando en un continuo envolverse, usando un espacio íntimo donde no existe el “afuera”. A medida que se desarrolla 
el movimiento emerge el sonido vocal en la fase de expansión, sonido que también  se transforma tomando sucesivas 
tonalidades y colores. Al principio los sonidos vocales forman un unísono, como la respiración; luego ese tempo fisiológico 
pasa a ser anímico, es decir, que las respiraciones no son de igual duración pero se entrelazan en un fluir rítmico. El tempo 
es afín a ambos. Se realizan superposiciones sonoras desencontradas, creando ondulaciones en la entonación con una 
suave armonía que es reflejo de la que ejercen los cuerpos en el espacio.294

E.9. Notas de dirección

En parejas. Partir del ritmo respiratorio propio. Hincados, rodillas separadas, pies juntos. Pequeño balanceo atrás 
con la inspiración (recogerse en pequeño), en la espiración dejar expandirse la energía al espacio. Cada vez más grande. 
Adaptarse dos personas de modo que ese ritmo respiratorio sea el mismo y el expandirse al espacio sea realmente una 
utilización del espacio común, un encuentro o choque de energías en el espacio. Pasar gradualmente, pero sensiblemente 
no a un encuentro de energías sino a un intercambio que serán sono-corporales buscando los límites de ese intercambio. 
No perderse en lo cómodo: dejarse llevar por las pulsaciones inconscientes hacia ese intercambio de sensaciones suaves 
o muy fuertes. Intercambio  de sensaciones.295

Brigitte y Pedro. Diálogo. Consonancias. Buscar las armonías sonoras por intensidades. Trabajar en la fusión de 
los espacios interiores.296

293 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1979-80. Págs. 7 a 8. APMS
294 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
295 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 5. APMS
296 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Noviembre. Pág. 30. APMS
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E.10. Análisis simbólico
El espacio que rodea al cuerpo puede ser encerrado, puede ser liberado. El cuerpo contiene su espacio. 

Comprender la forma del cuerpo desde la forma del espacio permite el acceso a la percepción del mundo simbólico 
que habita en nosotros: en nuestra forma corporal, en la percepción nuestro movimiento y en cómo compartimos el 
espacio con el otro o los otros. Nos sentimos invadidos por la cercanía del otro o por el contrario agradecemos su 
presencia en un sentimiento de protección o de intercambio.

El espacio que se comparte se puede percibir lleno o vacío, como un canal de comunicación o como un 
obstáculo que nos separa de los demás.

E.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 6

F.1. Título 
“Diálogo a través”

FOTO 38. Representación “Diálogo a través”, Concierto en diagonal. ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

F.2. Subtítulo de ensayos 
“El teléfono”

F.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión III. Tema universal de Expresión: Movimiento y sonido. Pasaje de calidades de movimiento y 

sonido en grupo.
Empleo de todos los factores del movimiento, con multitud de matices y su correlación sonora para encontrar 

modos nuevos de transmitir intenciones, estados o situaciones.

F.4. Desarrollo expresivo del tema
Investigación sobre las ocho acciones básicas de esfuerzo y sus posibilidades sonoras. Transmisión en rueda de 

las ocho acciones básicas de esfuerzo y su transformación progresiva a través del pasaje de movimiento y sonido. 
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F.5. Argumento
Un hombre y una mujer hablan por teléfono. La conversación comienza seductoramente y termina en una disputa.

F.6. Origen pedagógico

[…] Formar una fila lateral. Iniciar una energía que sale del cuerpo del primero y muere en el otro o lo atraviesa 
para morir en el que sea. En el que muere esta energía empieza la siguiente. Ahora se inicia una energía en cada extremo 
de la fila. Ver que pasa: pueden entrecruzarse, pueden llegar a un punto y ser rechazadas y volver. Las dos energías que 
se generan pueden ser muy diferentes: una muy lenta mientras la otra es rápida. Puede ser una muy suave y otra muy 
fuerte. Hacerlo con los sonidos correspondientes en pasaje.297

F.7. Descripción de la pieza
Los actores forman una hilera en la que en los extremos están Pedro y Brigtte. En el centro Roger y Helena. 

Éstos, a modo de cable telefónico transmiten el movimiento-sonido que surge de Pedro o Brigitte. A través de múltiples 
calidades de movimiento y sonido se va creando un lenguaje que da la posibilidad de que surjan intenciones, estados 
anímicos y reacciones que recuerdan más o menos lejanamente momentos por los que se puede pasar en una 
conversación de pareja: discusión, seducción, indiferencia, reproche o amor.

F.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Diálogo corporal-sonoro entre dos personas situadas en los extremos de una hilera humana que actúa de frente 
al público.

En un extremo un actor inicia un movimiento-sonido con una determinada calidad de esfuerzo, valorando claramente 
su gesto (grado de tensión, volumen espacial, directo o flexible, duración, intención) y su sonoridad, correspondiente a 
esa calidad. Ese gesto pasa a través de todos y llega al último, quien lo recibe con la misma energía o calidad que ha 
creado el primero. Este responde matizando su respuesta en una “lógica” reacción al movimiento. El juego a través de 
la calidad del movimiento produce asociaciones con intencionalidades que expresan diferentes sensaciones, vivencias, 
estados anímicos. Recuerda los distintos tonos de una conversación telefónica, y de hecho los actores centrales se 
limitan a trasmitir esos tonos a los extremos. Se emplean leiv-motiv gestuales-sonoros, en los que el espectador puede 
“comprender” que existe un lenguaje común que determina sus estados emocionales.298

F.9. Notas de dirección

Hilera, como diálogo entre extremos. Pasaje de gesto con calidad de movimiento y sonido hasta relacionar los 
movimientos de distintas zonas del cuerpo: mano, cadera. Brigitte y Pedro repetir tipos de sonido movimiento.299

Sobre pasaje en rueda tempo fijo, acelerar, reconstrucción, calidades, etc. en hilera.300

F.10. Análisis simbólico
Las palabras que son como ondas que se propagan de un mundo a otro chocando a uno y otro receptor. El 

misterio de la transmisión: mandar y recibir. Ser receptor de la onda, del movimiento, del sonido, de la palabra y de 
la intención que busca reacción. Responder. Saber responder. Tener la respuesta adecuada a cada demanda. No 
siempre se consigue, no siempre llega la onda, no siempre las palabras sirven para entenderse.

297 SCHINCA, Marta. Procesos de clase CI. Curso 1974-75. Págs. 102 a 104. APMS
298 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
299 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 31. APMS
300 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año1980. Pág. 57. APMS
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F.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 7

G.1.Título 
“Resonancias”

   
FOTOS 39, 40. Ensayo “Resonancias” Concierto en diagonal. ©Ann Orecchia 1979. AFA   Representación  “Resonancias”.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

G.2. Subtítulo de ensayos 
“El cuadrado de la hipotenusa” y “Axioma”

G.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión III. Tema universal de Expresión: Movimiento y sonido. Relación del movimiento cotidiano y el 

sonido en el lenguaje hablado. 

G.4. Desarrollo expresivo del tema
Desde las acciones cotidianas del cuerpo en movimiento y el uso de la voz y los sonidos articulados de las 

palabras hasta su reconstrucción en elementos puros del movimiento o el sonido.
Monólogo interior.
El movimiento cotidiano transformado por los estados de ánimo en cuanto a gestos de expresión y actitudes 

psicofísicas en las acciones básicas como: sentarse, caminar, apoyarse o tumbarse.
La descomposición del movimiento cotidiano a través del empleo de los operadores del movimiento.
Vaciar de contenido conceptual a las palabras para emplearlas como sonoridades rítmicas y musicales.
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G.5. Argumento
Una joven intenta memorizar un axioma matemático, pero su escaso interés por la labor encomendada le lleva 

a “desconectar” de la realidad y a imaginar situaciones, conversaciones, personajes y voces, hasta que se da cuenta 
de su delirio.

G.6. Origen pedagógico

Una persona canta un trozo de canción con una determinada postura o haciendo una acción simultánea (pintándose, 
etc.), ir por cambios y juego en el movimiento corporal transformando cada vez la intención sobre ese verso de la canción. 
De pronto muy suaves movimientos o movimientos como de Kárate o movimientos circulares del tronco que aceleran la 
canción por asociación de ideas cambiar de intenciones como una persona que canta y piensa en otra cosa.301

G.7. Descripción de la pieza
Una joven en una silla intenta memorizar aplicadamente: “El cuadrado de la hipotenusa es igual a la suma de 

los cuadrados de los catetos”. El sentido y el sinsentido de la frase, los cambios de posturas a través de los juegos 
tónicos y rítmicos van sugiriendo el mundo subconsciente que aflora en los momentos de soledad como un monólogo 
interno de descubrimientos y decepciones, pasando por situaciones fantasiosas, absurdas o ridículas. Incluso pueden 
surgir diálogos con el público. Las mismas palabras dichas con diferentes calidades o cambiando su ordenación, 
unidas a los cambios de actitud corporal proyectan contenidos insospechados que llegan a avergonzar por momentos 
al personaje de “la joven que estudia”, que se da cuenta de su extraña enajenación y  recompone su actitud.

G.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Un axioma matemático (“El cuadrado de la hipotenusa es igual a la suma de los cuadrados de los catetos”), es el 
pretexto para desarrollar una pieza que ahonda en  la correlación entre los diferentes estados de ánimo y su exteriorización 
mediante el movimiento inconsciente.

Una mujer dice el axioma en voz alta, memorizándolo para estudiarlo. Los movimientos que efectúa distraídamente 
se van desvinculando poco a poco del contenido de la frase repetida. Las palabras se entrelazan con los movimientos; 
algunos de éstos, en las repeticiones del axioma, sustituyen a determinadas palabras y viceversa. 

El gesto corporal se manifiesta asociándose a distintas situaciones y estados de conciencia. El significado 
conceptual del axioma pasa a ser secundario; las palabras manifiestan otro significado que el verdadero, por la forma en 
que son dichas y por el tipo de movimiento que surge. Entonaciones, intensidades y movimientos son el espejo de cada 
situación interior.302

G.9. Notas de dirección

Trabajar sobre frases de movimiento, pero cómo suena una frase con todas sus características. Frase culta. 
Hacerla con movimiento: control, precisión, movimiento bien hecho. Definir frase bien hecha. 

Ejemplo:
Superficialidad. Movimiento poco controlado, sin tensión y poco fisiológico.
Decir frase: agresiva, con regodeo, tímido, juguetona, soñadora, con duda.303 
[…] Dos de frente, decir una frase con sonido-movimiento sucesivamente: “el mar en sus abismos ha tomado un 

marino”. A veces alternado, alguna vez juntos. Empezar a jugar entre dos con la frase: armándola, desarmándola. La frase 
va a ser el provocador de todo un juego en el espacio y el tiempo, sin limitaciones, totalmente libre y dinámico.304

301 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C II. Curso1977-78. Pág. 136. APMS
302 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
303 SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes. Hoja  nº 9, s.pag. APMS
304 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 7. APMS
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Ayer partimos del ritmo respiratorio. Al cambiar los impulsos y calidades de movimiento cambian los sonidos en la 
frase y cambia en ambos, pero relacionadamente el ritmo básico respiratorio. Ahora vamos a partir no del ritmo respiratorio 
(vital) sino de una situación determinada. A y B repiten alternadamente (con las mismas acentuaciones, inflexiones, etc.) 
un axioma matemático: “El cuadrado de la hipotenusa es igual a la suma de los cuadrados de los catetos”. Se pueden 
encontrar los dos para dar la imagen de lo repetido sin elaboración racional. Agregar otro axioma. Poco a poco, A y 
B, repitiendo las mismas palabras se van encontrando otras situaciones, partiendo del movimiento o de sensaciones 
diferentes: agrado de dialogar entre ambos, galanteo, pasando por otras situaciones incluso hasta exteriorizar estados 
más agresivos o emocionales fuertes. Terminar volviendo a la situación neutra del principio como si lo otro hubiera sido un 
escape del subconsciente en esa situación.305

Hacerlo individualmente, pero todos a la vez diciéndolo para sus adentros.306

Memorización. Desconcentración. La mente se va a otros lugares y volver a la memorización.
Los movimientos inconscientes se enlazan con las palabras y éstas van adquiriendo otros sentidos.
Transiciones de un estado a otro […].307

Que los cambios provengan del devenir interior… Pero es importante  que el o los movimientos determinen esos 
cambios para que no sea un ejercicio de interpretación. El problema se plantea por el entronque psico-físico que aquí es 
muy claro: pero partir del movimiento… Quitarle cotidianeidad pero no darle demasiada abstracción… Encontrar un ritmo 
y las transiciones. Pasar de uno a otro. Fijar ritmos.308

Están conseguidos determinados elementos como por ejemplo discernir exterior e interior de la frase, acompañada 
con movimientos o sin ellos y a veces sólo movimiento, etc. 

Ahora partir de algo muy orgánico y trabajarlo sobre cuatro o cinco estados de ánimo muy definidos.

1) Neutro y pensamiento que vaga. Repetición de ademanes aclaratorios de palabras y de frase. 
A) Cansancio de la repetición y la alineación
B) Regodeo. Organicidad. Desperezo. Caricia a sí mismo y al espacio.
2) Alegría, buen humor, juego pero muy orgánico e ir acelerando y cambiando el ritmo. Por ejemplo: de ritmo 

valseado a ritma jaseado.
3) Agresividad. Rabia. Voz.
4) Discurso. Petulancia, como recordando al profe.
5) Silla. Calma, paz, tranquilidad, recuerdo de cosas agradables.
6) Duda y asombro final. No poder armar la frase.309

 
G.10. Análisis simbólico

La joven juega. Es el juego de una niña, casi mujer, que se encuentra sola en su habitación. Es el rincón donde 
puede soñar. El encierro, la introspección, lejos del movimiento y el bullicio. Se encierra en su cuarto con su silla y su 
frase. Sin entender ni una palabra de lo que tiene que estudiar convierte ese tiempo de soledad en una explosión de 
pasiones que se proyectan hacia el exterior. Las palabras la conducen hacia dentro, hacia fuera, también le sugieren 
una subida y una bajada, un hueco, un descanso, un nuevo ser que se ríe o que grita y que crece y crece y se hace 
mayor. Estudiar y soñar, pensar y sentir, hacer o no hacer.

G.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

305 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 8. APMS
306 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 46. APMS
307 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. 24 de septiembre. Págs. 13 a 14. APMS
308 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Lunes 29 de septiembre. Págs. 22 a 23. APMS
309 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Octubre. Págs. 28 a 29. APMS
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ESCENA Nº 8

H.1. Título 
“Adagio para cuerpos y objetos”

FOTOS 41, 42. Representaciones de “Adagio para cuerpos y objetos”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

H.2. Subtítulo de ensayos 
“Las sillas”

H.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Espacio Kinesférico. Espacio 

intercorporal. Espacio de relación grupal. Contramovimientos. Contramovimientos en el propio cuerpo, entre los 
cuerpos y los objetos buscando las líneas de tensión y la plasticidad de las formas dibujadas en el espacio.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. El empleo de la lentitud para la continuidad 
y la armonía espacial del grupo.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Fuerza. Transmisión de diferentes apoyos a través 
de los grados de tensión muscular al objeto y de éste a o los compañeros. El uso de la Fuerza de Gravedad para 
encontrar la liviandad. Equilibrio. con la finalidad de establecer una constante compensación de fuerzas y un equilibrio 
inestable, con los mínimos puntos de apoyo.
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Expresión III. Tema universal de movimiento. Cuerpo y objeto. La relación entre del cuerpo y el objeto 
permite diversos modos de implicación. En este caso se estudia el cuerpo mimetizado con el objeto y éste implicado 
en el movimiento orgánico.

H.4. Desarrollo expresivo del tema
La relación entre el cuerpo y  el objeto. Mimesis con el objeto. Adaptación del cuerpo al objeto a través las 

sensaciones propioceptivas y del tono muscular. Modos de acoplar el objeto al cuerpo y de encontrar un modo de 
comunicación entre el sujeto y el objeto en la quietud y en el movimiento. Relaciones entre sujetos y objetos. 

En las primeras investigaciones surgieron formas y dinámicas animales, posteriormente interesó la visión 
plástica y arquitectónica de la conjunción cuerpo-objeto, que se desarrolló en esta pieza.

Lo más importante de este trabajo es el sentido temporal y espacial en el grupo. Se debió dedicar mucho 
tiempo al trabajo de receptividad entre los actores, para que el movimiento de los cuerpos y los objetos no rompieran 
nunca la línea visual y por lo tanto temporal, así como el sentido espacial de los dibujos y las tensiones.

“Los ritmos de las realizaciones humanas” se refiere al ritmo en las acciones. En las piezas 8, 9 y 10 se 
plantean tres tipos de manifestaciones artísticas del ser humano donde el ritmo está presente: en el ritmo espacial, en 
el ritmo musical vocal y en el ritmo que surge del lenguaje hablado.

El empleo de los factores del movimiento se basa en: Espacio. Espacio intercorpral. Espacio total. Se 
emplean todos los elementos espaciales anteriores más el uso de los desplazamientos, niveles, amplitud y diferentes 
orientaciones. Tiempo. Se emplea del ritmo métrico y los ritmos aleatorios. Polirritmia intracorporales. Fuerza. Grados 
del antagonismo muscular y su relación con la intensidad sonora. El antagonismo como lucha o equilibrio de fuerzas.

H.5. Argumento
Sujeto y objeto se mimetizan para crear una arquitectura en movimiento.
 

H.6. Origen pedagógico
Ejercicios sobre la silla de diferentes apoyos y equilibrios.
Al final de la serie seguir libre en parejas de frente. Las energías nacen en la columna y recorren el cuerpo 

en diferentes direcciones. La silla se integra como algo vivo, nos desprendemos de ella y la podemos mover. Sentir 
el surgimiento de un ámbito espacial común trabajado entre ambos, apoyarse uno en otro, etc. Integrar las sillas al 
trabajo infundiéndoles movimiento.310

H.7. Descripción de la pieza
Música: Aria de la Suite Nº 3 in D de Bach 
Cuatro sillas blancas dispuestas aleatoriamente en el espacio de modo que puedan verse a los cuatro actores 

que reposan sobre ellas en diferentes posturas de adaptación al objeto. El espacio, los objetos, los actores y la luz 
son muy blancos.

Comienza a oírse el Aria de Bach y a iluminarse la escena.
Mediante cambios de tensión del cuerpo hacia el objeto, éste va cambiando de diseños y de formas de apoyo, 

las superficies de contacto son menores creando equilibrios sobre el objeto y proyectando el cuerpo hacia diferentes 
direcciones del Espacio. El cuerpo adquiere un tono muscular más elevado para hacerse más liviano y fuerte para 
mover el objeto e integrarlo al movimiento continuo. El tempo del adagio es el tempo del movimiento que genera 
una “música visual” basada en equilibrios, líneas de tensión dibujadas por los contramovimientos espaciales, los 
distintos niveles y la tridimensionalidad de la arquitectura de cuerpos y objetos que recuerda el Icosaedro de Laban 
en transformación. 

310 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C.I. Curso 1974-75. Pág. 136.  APMS
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El movimiento de grupo sigue la curva dramática del adagio de Bach, terminando el movimiento de los actores 
en diversos diseños corporales de adaptación sobre el objeto similares a los del comienzo de la obra, pero con más 
abandono a la Fuerza de Gravedad que al principio, si cabe.

H.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Cada participante se acopla a una silla en una postura relajada. Con movimiento sostenido, lento y continuo, van 

desarrollando secuencias en ralentí sin silencios, constante. Todos los movimientos son orgánicos, de uno se desprende el 
siguiente sin pausas ni acentos, aplicando las leyes del equilibrio en las transformaciones que los cuerpos experimentan. 
La silla al principio es tomada como un objeto estático cuya relación con el cuerpo es de apoyo y contacto. El cuerpo toca 
ese objeto con diferentes zonas; van cambiando los puntos de apoyo, las leyes de la traslación del centro de gravedad 
están puestas en constante riesgo. La relación cuerpo-objeto se va efectuando en una conexión viva en el espacio que 
les es afín. Se generan huecos, volúmenes, líneas de fuerza y tensiones. La compenetración con el objeto es cada vez 
mayor, pero éste sigue siendo estático hasta que el movimiento en el espacio de los cuerpos se trasmite necesariamente 
a su movilidad. Finalmente la silla se integra al movimiento como si fuera un cuerpo vivo y flexible, capaz de trasmitir 
la energía del movimiento. El tempo permanece constante en todo momento; la silla no sólo gira, cambia de posición o 
desliza, sino que también se eleva y recorre espacio. Sillas y cuerpos evolucionan en un espacio común; se establecen 
entre los actores intercambios de sillas, configuraciones de sillas-cuerpos integrados en la totalidad. Culmina la pieza con 
un reencuentro del reposo sobre, debajo o con apoyo de las sillas abarcando la interrelación de todos.311

H.9. Notas de dirección

Juego de integración de sillas al movimiento como si éstas fueran parte del cuerpo. Uso de puntos de apoyo, 
huecos, etc. 

Empezando por posturas de relax en abstracto, llegando a un punto en que se inicia el juego de las posturas 
llegando a ritmos y sonidos de objetos.312

H.10. Análisis simbólico
Una meditación en grupo y en movimiento. Una comunión, un encuentro: la unión. El espacio blanco y frío, sin 

sombras. El movimiento infinito dibujando sin dejar formas ni líneas, sin peso, sin esfuerzo, sin drama. La geometría 
de un espacio limpio y vacío. Lo impalpable de una belleza incorpórea que nos deja sobrecogidos, angustiados porque 
no existe una experiencia anterior. No hay un antes ni un después. Es una pureza etérea.

H.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

311 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
312 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 17. APMS
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ESCENA Nº 9

I.1. Título 
“Trío para mano, hombro y cadera”

FOTO 43. Representación de “Trío para mano, hombro y cadera”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

I.2. Subtítulo de ensayos 
“Concierto para mano, hombro y cadera”

I.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Duración en el movimiento: lo súbito y lo sostenido. Polirritmias 

en el cuerpo disociado y su correlación sonora. Disociación, asociación, sucesión y unísono y simultaneidad entre las 
tres zonas: pelvis, hombro y mano.

Expresión III. Tema universal de Expresión: Movimiento y sonido. Relación del movimiento y el sonido. 
Correlaciones objetivas y correlaciones subjetivas. Los esfuerzos y sus correlaciones sonoras. 

I.4. Desarrollo expresivo del tema
Investigación sobre el sonido vocal que representa el movimiento independizado de otra persona que solamente 

se mueve.
Una persona, mediante la independización de zonas es la partitura en movimiento y los músicos “leen e 

interpretan esa partitura” creando una música nueva.
Se propone un protocolo en el que la pieza musical tiene una partitura que es el movimiento de tres zonas 

corporales: la pelvis en tono bajo, el hombro en tono medio y la mano en tono agudo. Se “tocan” tres movimientos: 
adagio, andante y allegro.

I.5. Argumento
Es un concierto en el que se aprecia un adagio solemne, un andante virtuoso y un allegro cuasi irónico-rítmico.
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I.6. Origen pedagógico

El cuerpo es una orquesta compuesto de muchos instrumentos: cada articulación, cada segmento es uno. Hacer 
frases de movimiento con todo el cuerpo, o sea, toda la orquesta. Después entran los solos: de una mano, de un pie, 
de un antebrazo, etc. Ejemplo: empieza una mano, se suma el antebrazo, la cabeza, el brazo entero hasta el total del 
cuerpo. Llegar a disociar con código sonoro que yo doy. De pronto habla un antebrazo, contesta un pie o cabeza, etc. Así 
sucesivamente.313

I.7. Descripción de la pieza
Una actriz de pie, de espaldas al público en un diseño corporal caracterizado por las tres curvas en oposición 

de la columna vertebral en el plano frontal.
Tres actores: dos hombres y una mujer sentados en sillas al fondo y a la derecha del escenario.
El primer hombre con voz tenor, sigue los movimientos de la partitura móvil representada por la pelvis.
El segundo hombre con voz contralto, sigue los movimientos del hombro.
La mujer con voz soprano, sigue los movimientos de la mano.
Mediante la improvisación se van oyendo y viendo los tres instrumentos creando todo tipo de combinaciones 

rítmicas y modos de emplear los tres instrumentos: solos, sucesión, unísono, simultaneidad.
“El primer movimiento del concierto” es un adagio que comienza con la profundidad y lentitud de la pelvis, 

generando un ambiente intenso. 
“El segundo movimiento” es un andante, donde surgen ritmos aleatorios, secuencias rítmicas métricas en 

monoritmias y poliritmias. Tiene un carácter dinámico con intenciones variadas y sorprendentes para los propios 
actores.

“El tercer movimiento” es un allegro deliberadamente jocoso. La relación de los tres instrumentos y el 
protagonismo de la mano sugieren la comicidad rítmica.

La pieza tiene una curva ascendente para finalizar en un tutti rotundo y pomposo.

I.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Una intérprete, A, es la “partitura viva”. Tres intérpretes, B, C y D son los ejecutantes vocales.
B interpreta sonoramente los movimientos efectuados por la mano. C interpreta los efectuados por el hombre y D, por la cadera.
La ejecución sonora de esa “lectura del movimiento” responde a un largo estudio previo de las concomitancias 

entre el movimiento y el sonido, su correspondencia objetiva y subjetiva.
Las interrelaciones: duración en el espacio- duración en el tiempo, graduación de la tensión muscular- intensidad 

del sonido, código (previamente inventado), espacial: tonalidades sonoras-inflexiones melódicas, calidad de movimiento 
(intención): timbre y calidad sonora, deben estar presentes, “leyendo” los intérpretes vocales, el movimiento de A.

Se escuchan solos, dúos, tríos, monorrítmica, polirritmia, cadencias melódicas, etc.
El movimiento corporal está orquestado visualizándose las diferentes líneas rítmico-melódicas de los distintos 

miembros. Es un trabajo aleatorio, con unas pautas muy interiorizadas, pero la improvisación se ejecuta en la escena con 
su carácter único y sorpresivo aún para los propios ejecutantes.314

I.9. Notas de dirección

Composición en tres movimientos bien diferenciados: Allegro, Andante muy melódico y Vivace. En el último 
integrar sonidos más articulados onomatopéyicos. Helena se desplaza más, hay más movimiento. Encontrar esquemas 
de movimientos repetibles con un código sonoro (para este último, movimiento musical).315

Definir los timbres y sonoridades básicas. Codificar algunos movimientos para que pueda surgir la repetición en 
uno mismo y en los otros.316

313 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C.II. Curso 1977-78. Pág. 140-141. APMS
314 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
315 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Pág. 42. APMS
316 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Jueves 13 de septiembre. Pág. 3. APMS
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Trabajar sobre: Tonos en la relación entre los tres. Intensidades entre el trabajo muscular y los sonidos.
Pequeñas células sonoras retomadas por uno mismo o retomadas por los otros en diferentes octavas.317

Desmenuzar sonoridades de hombro haciéndolo Diego mismo: su hombro, su sonido. Sonoridad de cadera, 
Pedro. Sonoridades de mano, Brigitte. Vivirse los tres superponiéndose, con solos, ritmos, etc.

Todos dan el sonido de la mano.- 
Todos dan el sonido del hombro.- 
Todos dan el sonido de la cadera.- 

Ver coincidencias y discrepancias.318

Elementos rítmicos, elementos melódicos… Cuerpo diferentes instrumentos de una orquesta, en base a distintos esfuerzos 
musculares.

Hombro-húmero izquierda- Violín.1. 
Mano derecha- Flauta.2. 
Cadera- Violonchelo.3. 

Tocar siempre frases por separado como solos y superponiéndose con ritmos…319

Sonido orgánico a través de la columna. Sonido orgánico a través del brazo. Jugar con: 
Intensidades1. 
Melodía2. 
Rítmica3. 
Altura sonido – espacio.4. 
Timbre – sonoridad.5. 

Entre todos pasarse tonos, células sonoras retomadas por uno mismo y los demás, llegar al Trío. 320

I.10. Análisis simbólico
Tres tempos, tres estados, tres intenciones, tres partes del cuerpo, tres voces, tres escalones que suben y tres 

que bajan. De extremo a extremo se siente la impresión profunda, el tránsito es el punto medio. Deseable y necesario 
punto medio, pero poco onírico. El descansillo entre el escalón de la tierra grave, pesada y fuerte y el escalón del aire, 
liviano y suave. El adagio impresiona, el allegro revoluciona y el andante parece conocerse bien.

I.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

317 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Octubre. Pág. 17. APMS
318 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Noviembre. Pág. 31. APMS
319 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año1980. Enero. Pág. 54. APMS
320 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1980. Enero. Pág. 57. APMS
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ESCENA Nº 10

J.1. Título
“Divertimento para palabras y voces” 

  
FOTOS 44, 45. Representación “Divertimento para palabras y voces”, Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

J.2. Subtítulo de ensayos 
“El poema”

J.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo y melódica de la palabra.
Expresión III. Tema universal de Expresión: Movimiento y sonido. Elementos rítmicos expresivos de la 

palabra: acentuación, duración, inflexión e intención.
El poema: 

“Juego de la naturaleza” de Christian Morgenstain

Un perro con manchas oscuras en fondo blanco caza una gallina con manchas blancas en fondo oscuro.
En un portal de izquierda a derecha y de derecha a izquierda, hacia aquí, hacia allá, con mucho gusto. De repente: 

¡Dios nos guarde de un suceso semejante! ¡Saltan! ¡Saltan!
Tal vez en el luchar y la excitación de la pasión combativa, (¡oh, cómo expresarlo!), al compás como en virtud de 

una señal mutua (¡oh, cómo expresarlo!
Las manchas blancas de la gallina, saltan sueltas, saltan ligeras, saltan… ¡al perro!
Las manchas oscuras del perro, saltan sueltas, saltan ligeras, saltan… ¡a la gallina!
Y ahora: qué acto de adaptación recíproca más impetuoso no explicable por ningún círculo ni rueda de la 

naturaleza, el perro se ve blanco y la gallina oscura.

J.4. Desarrollo expresivo del tema
Trabajo rítmico y sonoro de movimiento en base al texto. Lo musical, vocal y el movimiento se unen para crear 

una música visual. A través del ritmo de las palabras los actores se transmiten imágenes, sensaciones, intenciones 
y estados. No se pretende interpretar el texto desde su sentido conceptual sino como  vehículo sonoro y rítmico para 
generar nuevos contenidos.

Se investigan diversos trabajos de coro empleando: Unísono, sucesión, pasaje, repetición y simultaneidad. El 
movimiento rítmico en ocasiones se simultanea con el mismo ritmo sonoro o se contrapone en figuras.

Es una integración rítmico-sonora entre el movimiento y la palabra que en ocasiones se basa en las estructuras 
de  formas musicales aplicadas al movimiento y al diseño corporal.

Se persigue el humor como sonrisa de continua y escalonada.

 A
NÁ

LI
SI

S 
DE

 L
OS

 E
SP

EC
TÁ

CU
LO

S:
    

    
    

    
 O

BR
A 

4:
  C

ON
CI

ER
TO

 E
N 

DI
AG

ON
AL

4



194

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

J.5. Argumento
Las manchas blancas de la gallina de fondo oscuro y las manchas oscuras del perro de fondo claro saltan solas 

de un sujeto a otro hasta que ambos han cambiado de color de fondo: la gallina se encuentra en fondo claro y el perro 
en fondo oscuro.

J.6. Origen pedagógico
Marta Schinca introduce el trabajo para acercar el fenómeno métrico-rítmico a las personas que no saben 

música, tanto en adultos (Expresión corporal) como con niños (Psicomotricidad). Dice Schinca: 

La palabra en sí misma posee una gran riqueza dinámica, rítmica y sonora. La combinación de varias palabras 
en la frase, con la base de la sucesión temporal y con la variedad rítmica que confieren las diferentes acentuaciones, 
duraciones de palabras y sílabas, y las pausas naturales del lenguaje, permiten utilizar estos elementos para encauzar al 
niño hacia la vivencia del sentido rítmico. 321 

El desarrollo de este tema con adultos partía de la utilización de palabras y poemas sirviendo de estructuras 
rítmicas para la ordenación del movimiento en el espacio y el tiempo.

El trabajo con actores y actrices en un Taller sobre “Los persas” realizado en conjunto con el profesor y director 
teatral José Estruch incentivó los hallazgos de esta aplicación en los textos de los coros de la tragedia griega.

y a partir de esta investigación, Marta Schinca puso ritmo y movimiento a los coros en la obra “Sócrates” de 
Enrique Llovet dirigida por Adolfo Marsillach. Así, se puede leer en una de las críticas de esta obra aparecida en el 
periódico ya:

Otros recursos de movilidad escénica, inteligentemente prodigados en el dinámico montaje de Marsillach para 
este admirable “Sócrates” de Llovet, están, a su vez, en los juegos incesantes de expresión rítmica; en la disociación 
y agrupación de figuras; en el enfrentamiento coral- de coro mixto- de las contrarias “voces” del fragor dialéctico; en la 
fusión, por reduplicación, de voces que vienen a reforzar, por grupos o en parejas, la tensión dramática […].322

[…] Ir abandonando esa rígida métrica para sentir sólo el juego del contrapeso entre los dos cuerpos con un 
ritmo orgánico natural […]. Pasamos al poema de Esquilo. Podemos sentir la primera frase en unidades, Luego hacer 
variaciones rítmicas sintiendo los esquemas rítmico-sonoros que se pueden obtener. Repasar el pasaje de las palabras 
como en la última clase. Tomamos ahora el verso “a crimen huele este lugar”, pensando en una energía contra la gravedad. 
Tomar el verso como una secuencia rítmico-sonora dentro de cuyo tempo nos movemos. A continuación repetir “a crimen 
y a sangre derramada”, como una sucesión de energías con la gravedad. Hacerlo entre dos en contra. A dice: “a crimen 
huele este lugar” y su movimiento se proyecta hacia arriba y B dice: “a crimen y a sangre derramada”, con la gravedad y 
en cuatro tiempos con silencio al final.323

[…] Usando este trabajo libre del cuerpo-brazos en parejas, retomar la tarea de pasarse sílabas y palabras con 
el primer verso de Arnaldos. Desarmar las palabras hasta encontrar sus mínimos elementos sonoros. Alargar sílabas, 
repetirlas en obstinato, largar sonidos, pasar sobre diferentes tonos sutiles. De sílabas a palabras y de éstas a conjuntos 
ligados. Diferentes impulsos, dinámicas, etc. En rueda, sin orden, jugar con esto, con diferentes calidades, tonos, que son 
continuados por los otros. De patético a jocoso, de jocoso a maquinal, de maquinal a dudoso, a interrogante, a misterioso, 
a medroso.324

J.7. Descripción de la pieza
Oscuro. Se ilumina la escena y se ven, en hilera, a cuatro personas a horcajadas sobre cuatros sillas 

blancas. 

321 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980, Pág.19. 
322 CLAVEL, Jose María. “Sócrates-personaje, al rojo vivo”. Diario Ya. 1972. Pág. 46.
323 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. I. Curso 1974-75. Pág. 46-47. APMS
324 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Clase 34. Pág. 146. APMS
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El ritmo visual de partida es tranquilizador y simétrico, compuesto por:
Cuatro sillas blancas- 
Cuatro personas con mallas blancas, dos hombres y dos mujeres en alternancia: Hombre, mujer, hombre, - 
mujer. 
La posición de partida idéntica en los cuatro: manos con dedos entrelazados, descansando los antebrazos - 
hacia delante, cabezas de frente y piernas separadas con los metatarsos en el suelo y los talones apoyados 
sobre las patas traseras de las sillas (vista desde el público, delanteras).

A partir de este momento todo movimiento individual es valorado rítmicamente desde el punto de vista corporal 
en sí, y compositivamente en relación al conjunto.

Primera parte: 
Un perro con manchas oscuras en fondo blanco caza una gallina con manchas blancas en fondo oscuro.
En un portal de izquierda a derecha y de derecha a izquierda, hacia aquí, hacia allá, con mucho gusto. (Todos 

juegos rítmicos musicales)
De repente: (Briggitte)
¡Dios nos guarde de un suceso semejante! ¡Saltan! ¡Saltan! (Todos juegos rítmicos musicales)
Se valora la rítmica compositiva entre las cabezas, rostro y las manos, ya que el tronco se encuentra oculto 

detrás del respaldo de la silla blanca. 
Por ejemplo:325 las dos cabezas centrales se miran entre sí a la vez que se alejan en contramovimiento mientras 

que las dos cabezas de los extremos miran hacia delante. La cabeza del extremo izquierdo habla de frente y las tres 
cabezas están inmóviles focalizando en el parlante. El lenguaje de las manos sobre la forma geométrica del respaldo 
de la silla es inagotable y sugerente rítmicamente, por lo que los actores tienen una fuente que los nutre, de ellos 
depende el orden rítmico.

Segunda  parte:
Tal vez en el luchar y la excitación de la pasión combativa, (¡oh, cómo expresarlo!), al compás como en virtud 

de una señal mutua (¡oh, cómo expresarlo! (Todos juegos rítmicos musicales)
Es el segmento más musical y de movimiento fluido, que rompe con la métrica anterior.
Tercera  parte:
Las manchas blancas de la gallina, saltan sueltas, saltan ligeras, saltan… ¡al perro!
Las manchas oscuras del perro, saltan sueltas, saltan ligeras, saltan… ¡a la gallina! (Todos juegos rítmicos 

musicales)
Es el momento álgido de la manifestación rítmica donde se recupera la métrica y una impresión de aceleración 

e intensidad tomando “saltan sueltas” y “saltan ligeras” como célula rítmica para diálogo, simultaneidad y solos.
Cuarta  parte:
Y ahora: (Pedro)
Qué acto de adaptación recíproca más impetuoso no explicable por ningún círculo ni rueda de la naturaleza, el 

perro se ve blanco y la gallina oscura. (Todos)
La curva desciende volviendo al orden simétrico y visual del principio.

J.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Es un estudio sonoro, tonal y rítmico sobre el poema referido.
Los intérpretes se sientan en sillas a “horcajadas” con el respaldo hacia adelante, de frente al público.
El movimiento se reduce en la primera parte a la expresión de rostro, cabeza y manos. En la segunda parte se 

integra el movimiento corporal total, pero siempre en la silla.
Se destaca en este estudio sonoro el valor de las palabras como elementos expresivos por sí mismos atendiendo 

a los tonos y ritmos que emanan de las intenciones y calidades con que son dichas las frases. 
El poema está dicho con sucesiones, “pasajes” y unísonos. Existe una partitura rítmica a respetar, pero también 

se incluyen momentos aleatorios.

325 Se dan ejemplos generales dado que el trabajo es improvisado. El poema tiene una estructura rítmica que es respetada y en su momento se fijaron uníso-
nos, solos, sucesiones o pasajes en determinados segmentos, pero siempre sujeto a los cambios que los actores pudieran incorporar cada día en la representación.
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La compenetración entre todos busca el “pasaje” trasmitiendo y retomando intenciones a la vez que cada uno 
destaca un determinado elemento sonoro: alargamiento de sonidos, intensificación de acentos, sonoridad de consonantes, 
transformación en base a las alturas del sonido, intensidades, ritmos o tempos. Utilización expresiva de silencios y 
calidades. El “esqueleto” de la partitura se mantiene aún buscando la aleatoriedad de las fases improvisadas.326

J.9. Notas de dirección

Anotaciones del texto y las figuras rítmicas, junto con las intervenciones de cada actor. En ocasiones se incluyen 
voces superpuestas.327

Movimiento del poema.
En el principio tomar  posturas así: uno de pie de frente, otro de perfil, otro hincado y otro sentado. . Decir la 

letra fijando la postura y moverse sólo en los silencios cambiando de posición libremente. Hacerlo con la idea de puzzle 
simultáneo y puzzle sucesivo. En “caza” cada uno acompaña con un movimiento, luego moverse sólo en los silencios. En 
lo demás los movimientos acompañan a las palabras.

Al llegar a las palabras basarse en ellas como módulos. Si oímos, por ejemplo: “un perro” o “con manchas” en una 
determinada calidad, tomar esa calidad y pasarla de uno a otro pudiendo haber pasaje sucesivo, unísonos, silencios, etc. 
Trabajar esto como relación subterránea, no simplemente métrica. Brigitte dice el primer “caza” y así corta lo anterior.

Un actor: “en un portal… de izquierda a derecha y de derecha a izquierda” con movimiento sólo de cabeza, hacia 
la derecha con doble pequeño movimiento, cada vez más rápido y cuando entran todos: “hacia aquí, hacia allá”, hasta 
doce veces.

Todos dejan la cabeza inmóvil: “con mucho gusto”.
Un actor: “de repente”. Todos: “Dios nos guarde de un suceso semejante”. Se van colocando en fila y lo hacen 

como marcamos: Brigitte y Pedro frente al público de pie, piernas separadas y Helena y Mar semi hincadas.
Brigitte y Pedro con postura fija: “las manchas blancas”. Cambian de postura mientras Helena y Mar: “de la gallina”. 
En esa segunda postura: “saltan sueltas, saltan ligeras, saltan… etc.” Los cuatro en los tres silencios cambian de 

postura muy vertical y dicen: “al perro”.328

Todos moverse en el silencio con cambio de postura tipo “puzzle”

Un perro  a. װ	  con manchas oscuras en fondo blanco
Un perro con manchas b. 	װ	  oscuras en fondo blanco
Un perro con manchas oscuras c. 	װ	  en fondo blanco
Un perro con manchas oscuras en fondo d. 	װ	  blanco

Todos a la vez, pero cada uno el suyo y moviéndose cada uno en su silencio (queda sucesivo). Tres veces y 
desde allí hacerlo con pasaje de palabras algunas veces, luego jugar con diferentes calidades. Es importante que el tipo 
de movimiento sea igual en  todos según la calidad sonora. Practicarlo: “Caza”, “caza”, “caza”, “caza”.

Todos moverse igual que en la primera secuencia:

Una gallina   a. װ	    con manchas blancas en fondo oscuro
Una gallina con manchas b. 	װ	     blancas en fondo oscuro
Una gallina con manchas blancas c. 	װ	     en fondo oscuro
Una gallina con manchas blancas en fondo d. 	װ      oscuro

El mismo juego anterior.     Pedro da dos sonidos. 
De frente, con movimiento de cabeza: “en un portal  װ. “De izquierda a derecha de derecha a izquierda acelerando. 

Sury, Brigitte y Helena se superponen: “hacia aquí, hacia allá, hacia aquí, hacia allá”.

326 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
327 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C1. Año 1978. Págs.19 a 22. APMS
328 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Págs. 28 a 30. APMS
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Pedro da dos sonidos y todos de frente: “con mucho gusto”. Pedro: “de repente”.
Los otros: “Dios nos guarde de un suceso semejante”. Pedro: “saltan, saltan”
Helena: ”tal vez”, Sury y Mar: “en el luchar”, Pedro: “y la excitación”, Brigitte: “de la pasión”, Helena: “combativa”, 

todos: “¡Oh, cómo expresarlo!”, Brigitte: “al compás”, Pedro: “como en virtud”, Sury y Mar: “de una señal”, Helena: “mutua”, 
todos: “¡Oh, cómo expresarlo!”. Van hacia el centro quedando en esta disposición… 

Anotaciones del texto y las figuras rítmicas, junto con las intervenciones de cada actor. En ocasiones se incluyen 
voces superpuestas.329

Poema: repaso de la preparación de tonos, calidades, acentuaciones, etc. Calma… Yo digo en qué tonos decir 
la frase y ellos pasan de uno en uno. Con cada tono darle importancia a ritmo de los acentos. A los tonos naturales 
intensificar con cadencias, alturas sonidos, alargamientos de sílabas, juegos de sonoridad con vocales y consonantes. 

Tono (altura y entonación)
Énfasis
Modulación
Intensidad articulatoria

Ahora: hacerlo, pero tener en cuenta que hay que retomar el tono remarcando la cadencia, las cualidades 
melódicas, las cualidades rítmicas o las cualidades de los sonidos de las consonantes o vocales. Por ejemplo: decirlo con 
rabia, entonces se marcan bastante ciertas consonantes. El que lo retoma puede retomar sólo consonantes.330

J.10. Análisis simbólico

El ritmo de la palabra llena los sentidos y vacía a ésta de su contenido. Es valioso lo que digas, es suficiente lo 
que hagas; no es necesario saber ni comprender, no quiero decir aquello que  dije, apareció sin más. Todo está por decir 
y por hacer y sin embargo es perfecto, ordenado y medido. Lo largo sonríe, lo corto sorprende, el unísono divierte, el solo 
interesa, el silencio cobra vida y, cuando uno menos se lo espera todo está patas arriba para terminar en el orden final. 
Es el “Juego de la naturaleza”.

J.11. El espectador
No se ha encontrado documento

ESCENA Nº 11

K.1. Título
“Consultorio”

FOTOS 46, 47, 48. Ensayo  “Consultorio”, Concierto en diagonal.  ©Ann Orecchia 1979. Representación “Consultorio”  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

329 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978. Págs. 34 a 38. APMS
330 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Octubre. Pág. 27. APMS
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K.2. Subtítulo de ensayos 
“El consultorio”

K.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Bases Físicas. Toma de conciencia corporal. El foco expresivo. El centro motor. Actitudes psicofísicas en 

las posturas y el desplazamiento.
Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. Tempo común en aceleración y 

desaceleración para resaltar los estados emocionales. Ritmo de tres tiempos. Comunicación a través del silencio y 
las actitudes psicofísicas.

Expresión I. Bases Expresivas. Factor de movimiento: Espacio. Contramovimiento.
Expresión III. Tema universal de movimiento. El caminar.  Estudio de las acciones cotidianas en la creación 

de un carácter definido. Acción de caminar y acciones en relación a objetos.

K.4. Desarrollo expresivo del tema
Estudio sobre las acciones cotidianas y su estilización. A partir de acciones básicas de la vida cotidiana como 

caminar, sentarse, levantarse, manipular un objeto o realizar gestos de acción y expresión los actores definen al 
personaje desde el tempo y los ritmos que caracterizan su personalidad.

La interrelación y comunicación entre los personajes se realiza desde la base de un tempo y un ritmo común en 
3tiempos, 2tiempos y 1tiempo para resaltar los momentos de aceleración y transgresión de las fórmulas de educación 
para adentrarse en el caos y las reacciones surrealistas.

“Los ritmos  de la comunicación e incomunicación” se refiere a los ritmos que surgen de las actitudes y las 
fluctuaciones emocionales, tanto las que habitan en las relaciones cotidianas y, por tanto “reales”, como las que se 
generan en el inconsciente y que puedan sugerir metáforas de la vida. Se emplea el Espacio total en las relaciones 
espaciales sobre trayectorias y contramovimientos espaciales. Las duraciones en lo súbito y sostenido. El ritmo métrico 
en subdivisiones y multiplicaciones en los desplazamientos y el ritmo espacial. La  fuerza de Gravedad en el movimiento 
pesado o liviano como base de la actitud o el estado psicológico que predomina en los diferentes caracteres.

K.5. Argumento
Varias personas se encuentran en un consultorio médico y ante la espera se generan situaciones poco 

habituales y provocadoras.

K.6. Origen pedagógico

Trabajo sobre músculos de la cara:
Ojos. Arriba-abajo, der.-izq., arriba der.-abajo izq., viceversa, etc.
Músculos de la frente. Elevar cejas formando arrugas (sorpresa), fruncir entrecejo.
Nariz. Elevar bordes externos (disgusto).
Boca. Fruncir labios, sonrisa sin separar labios, sonrisa de un solo lado (despectiva), sonrisa total, 

comisuras hacia abajo.
Diferentes expresiones boca-cara con “a”, “e”, “i”, “o”, “u”.
Tomar una actitud total corporal, ya sea una actitud extraída de la vida cotidiana, como una actitud más 

abstracta sin un sentido demasiado anecdótico o directo, pero que la posición corporal sea muy clara. Sentir la 
adecuación del rostro a esta actitud. Lentamente, con movimiento orgánico, deshacer esa postura, pasando a otra, 
en la que, sin preconcebirla, se llagará también a una actitud interior, además de la exterior. El rostro controlarlo.331

331 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Clase 40. Págs. 158-159. APMS



199

5. Análisis de los espectáculos

K.7. Descripción de la pieza
Cuatro sillas vacías se van ocupando por cuatro actores: dos hombres y dos mujeres,  vestidos con mallas de 

diferentes colores y un elemento de atrezzo que caracteriza su personaje.
Las actitudes y los cambios de postura denotan su estado interior y su opinión del vecino, creando un juego de 

acciones y reacciones en la actitud y el silencio, dentro del lenguaje cotidiano, por momentos rozando el absurdo para 
llegar a mostrar aquello que podría pasar se dejara aflorar lo que en el cerebro puede fabricase en las interrelaciones 
inconscientes.

K.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Sala de espera del  consultorio del dentista.
Van entrando los pacientes uno a uno.  Sus actitudes al entrar caminando, así como en sus posturas cuando se 

sientan, expresan rasgos de sus caracteres: timidez, corrección, arrogancia, frivolidad.
Cada personaje lleva un elemento de vestuario determinante: un bolso de mano, un libro, un paraguas, zapatos de tacón.
Cuando ya están sentados realizan cambios de posturas totalmente realistas destacándose los ritmos naturales 

individuales y colectivos que surgen de miradas y posiciones corporales.
Empiezan a ralentizar los movimientos, encontrando un ritmo común a todos de tres tiempos, lento. El compás 

corresponde al desarrollo del cambio de una postura a otra, por medio de un movimiento con una sola energía que 
produce el cambio orgánico. Tres tiempos de silencio.

Se rompe este ritmo y se comienza a demostrar los primeros signos de  impaciencia: movimiento rápido de un pie, 
teclear de dedos, etc. el tempo interior se va acelerando imperceptiblemente. Uno de los personajes (la tímida) adopta 
posturas cada vez menos cotidianas y sí indignantes para la “buena educación”: posturas cada vez más absurdas como 
si fueran una provocación hacia los demás. Estos reaccionan: con asombro, con rechazo, con desaprobación; pero 
mientras la observan ellos mismos van adoptando inconscientemente también posturas absurdas. Es como si emergiera 
el subconsciente colectivo. Las provocaciones y agresiones mediante posturas se hacen cada vez más patentes; el 
tempo interior sigue acelerándose, los ritmos de los cambios también se manifiestan claramente. Se comienzan a usar los 
objetos disponibles, en cuanto objetos y también sonoramente: mesas, sillas, ceniceros, etc. Son elementos productores 
de sonido, en total relación con actitudes y movimientos. Los objetos se van integrando en la transformación general. El 
ritmo se acelera sin decaer, aún cuando hay silencios cargados de violencia; crecen la tensión y agresividad. La atención 
de los actores se concentra en núcleos de convergencia que se crean en las zonas de más antagonismo. 

Se llega a un climax de caos (controlado por los intérpretes); el tempo empieza a decrecer, ellos vuelven a colocar 
los objetos sin romper la continuidad, sorprendidos de su propia temeridad, avergonzados de su comportamiento, casi sin 
comprender lo que ha ocurrido, llenos de “arrepentimiento”.

Todo vuelve a su lugar y quedan educadamente sentados en la sala de espera, como al principio, como si todo 
hubiese ocurrido en el subconsciente de cada uno.332

K.9. Notas de dirección

Juego de actitudes integrando objetos en los que el cuerpo descansa o se apoya, partiendo de simultaneidad de 
cambio en tres tiempos, dos tiempos y un tiempo. Hacerlo lento, sucesivo, con orden. Hacerlo rápido, sucesivo, con orden. 
Hacerlo lento, sucesivo, sin orden fijo. Hacerlo rápido, sucesivo, sin orden fijo. A veces simultáneo. Después libre totalmente, 
pero generar tempos y hasta ritmos, silencios como posturas finales y usar el sonido de los objetos que se mueven.333

Actitudes. Sala de espera. Cambio natural de actitudes. 1º movimientos cotidianos. 2º pasando a movimientos 
más lentos… Integrar movimientos sobre los objetos, las sillas, las mesas y sonidos de éstos.334

Consultorio. Entrada de cada uno y cambios de actitudes cotidianas. Algunas acciones comunes como mirar a 
todos y desviar la mirada.

332 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
333 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1 Año 1978. Pág. 18. APMS
334 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Pág. 23. APMS
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a) Ralentizar los cambios y hacerlos muy bien, con una sola energía, en orden de sucesión.
b) Simultáneo.
c) Sin orden y acelerando el tempo porque entra la impaciencia. Se acelera imperceptiblemente. Ritmos de 

movimientos de dedos, pies, etc. Las posturas son cada vez más complicadas. Integrar movimientos los objetos y los 
huecos, el sonido de éstos en un ritmo creciente y sostenido. Si hay silencios, salir del silencio sin perder el ritmo anterior. 
La atención se encuentra sobre núcleos de convergencia.

d) Quedar sentados como al principio.335

Preparación de actitudes. Hacer los cambios tomando conciencia de las diferentes zonas: en los omóplatos 
(abiertos, cerrados, uno más adelante que otro, etc.). A la vez siguiente dar el acento de la actitud en la cabeza, etc. 
Exagerara para después sintetizar. Conseguir los tempos, los ritmos de la comunicación, los climas en crescendo.336

Preparación. Cambios muy controlados y la impresión de una zona. Por ejemplo: actitud total con protagonismo 
del pie, hombro, etc. Cada uno de acuerdo (al principio) con una actitud interior que en el correr del ejercicio pueda 
transformarse teniendo en cuenta que sale el subconsciente.

Brigitte, pequeño movimiento hacia dentro, tímida.
Pedro, creído, descarado.
Diego, señor correcto.
Helena, creída, pero no tanto337

Después del tempo común, signos de impaciencia. Brigitte empieza con cambios de posturas absurdas. Los 
demás miran entre sorprendidos e indignados. A su vez van entrando también en posturas ilógicas.

Caos: los objetos empiezan a hacer ruidos cambiantes como modo de acaparar la atención. Tensiones entre las 
personas para llegar a un caos sostenido. Cada uno se dedica a algo absurdo: uno remolca cosas, el otro salta por encima 
de ellos, otro se arrastra por el suelo, otro tira cosas. Volver a las tensiones, agresividad y la vuelta a “la paz” con muchos 
detalles de ordenación, encuentros, miradas, etc.338

Preparación antigua. 

Simultaneidad del cambio en 3T, en una sola energía y después pasar a 2T y 1T. Un movimiento y a. 
un silencio.
En 1T pasar a sucesivo con orden para mantener b. tempo. Sucesivo sin orden. 
Sucesivo sin orden acelerando y quedando en rápido.c. 
Libre, pero generando tempos, ritmos y silencios con utilización de los objetos.d. 339

K.10. Análisis simbólico
La fantasía de la transgresión. Desde la perspectiva actual la transgresión se ve como una ingenuidad, pero 

en los años 60 y 70 la transgresión cultural se consideraba un valor. En este caso la pieza mostraba la rebeldía 
subyacente hacia una impresión de hipocresía social. Lo que hay que hacer y cómo comportarse frente a dejar salir 
aquello que, resultando absurdo o irreverente, se agita en el interior. 

K.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

335 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Pág. 41. APMS
336 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Pág. 47. APMS
337 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Jueves 13 de septiembre. Págs. 3 a 4. APMS
338 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Octubre. Pág. 17. APMS
339 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Octubre. Pág. 28. APMS
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ESCENA Nº 12

L.1. Título 
“Percusiones, bloqueos y sistemas”

   
FOTOS 49, 50. Representaciones “Percusiones, bloqueos y sistemas”, Concierto en diagonal. © Alejandro Ferrari 1979. AFA

L.2. Subtítulo de ensayos 
“Percusiones”

L.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal 
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. El ritmo espacial. Frases rítmicas en desplazamiento. 
Partitura de movimiento en contratiempo.
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Espacio total. Trayectorias y figuras geométricas que crean el 

mapa escénico por donde circulan los actores. Contramovimientos y conmovimientos en desplazamiento.

L.4. Desarrollo expresivo del tema
Interacciones en el espacio de varios cuerpos que van generando ritmos percutidos con sus movimientos de 

pies sobre el suelo y de manos sobre el cuerpo. Buscando una orquestación entre todos visualizándose en el espacio 
escénico total.

Los ritmos y trayectorias configuran una  geometría espacial invisible por la que circulan estos entes rítmicos 
en constante reacción.

L.5. Argumento
Las interrelaciones del movimiento de los electrones dentro del átomo de la materia inorgánica.

L.6. Origen pedagógico

Frases de unidades con pasos: en corcheas, en negras, en blancas y congelar. Diferentes tempos y diferentes 
medidas de duración de las frases. Hacer lo mismo, pero con pasos en todas direcciones, girando, etc. Si perder las unidades. 
Después las frases no están compuestas de unidades sino con diferentes medidas o integraciones de figuras rítmicas. 340

340 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78. Clase 30. Págs. 136 a 137. APMS
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Cada uno camina en diferentes direcciones y tempos dentro del espacio común. Buscar una compenetración de 
tempo afín, más bien lento, flotante. En vez de avanzar o retroceder linealmente, hacerlo con más giros en un sentido y 
otro, cada vez más como formando parte de un sistema planetario en el que todos están flotando en el mismo espacio. 
Cada uno puede sentirse como eje de su esfera. Se crean entre unos cuerpos y otros campos magnéticos: zonas en que 
estas esferas se repelen o atraen. A veces con más fuerza y otras más fugazmente. Sentirse movidos más por fuerzas 
exteriores que por voluntad propia. Las fuerzas exteriores se crean según los impulsos y las circunstancias aleatorias.341

L.7. Descripción de la pieza
Espacio imaginario de cuadrícula342 por el que los actores realizan desplazamientos caminando o saltando y 

comunicándose entre ellos a través de los ritmos resultantes en: repeticiones, simultaneidades, sucesiones y diálogos. 
Espacialmente se compone desde las líneas de tensión que dibujan los contramovimientos y los pasajes y repeticiones 
de éstos.

Se realiza un crescendo rítmico en multiplicaciones y ritmos cambiantes que promueven la ruptura de la 
cuadrícula a una rítmica grupal de movimiento libre y casi ritual.

El metrónomo marca una base y los cuatro actores se coordinan en una partitura de movimientos mecanizados. 
Interrelacionados dos a dos en una diagonal  se realizan contratiempos.

La maquinaria formada por los cuatro actores pierde la rítmica repetitiva creando una música visual nueva en base a 
giros en desplazamiento, donde los actores crean atracciones y repulsiones magnéticas sin perder la dinámica del giro.

Se hace oscuro y finaliza el espectáculo.

L.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Los actores definen espacialmente una red de trayectorias de líneas paralelas y perpendiculares, remarcando 
contra el suelo la percusión que surge de su ritmo de andar, saltar, desplazarse.

Entre todos se generan ritmos que no están concebidos a priori sino que salen del propio movimiento, propagándose 
entre ellos. Así se genera un sustrato rítmico que permite improvisar mediante subdivisiones, multiplicaciones de valores, 
acentos, etc.

Espacialmente y por medio de las trayectorias rectas se establecen juegos de conmovimientos, contramovimientos, 
sin perder la percepción espacial en el trabajo cinético general.

Se rompe el esquema espacial geométrico y las trayectorias se hacen más libres, no fijadas a priori, continuando 
con el ritmo percutido, ya sea mediante el toque de los pies en el suelo,  con otras partes del cuerpo o de zonas del cuerpo 
entre sí. Los ritmos cambian de acuerdo al acontecer del movimiento surgiendo con gran coordinación y compenetración 
entre todos los participantes.

De pronto uno de ellos pone en funcionamiento un metrónomo, que estará en escena, y marca una métrica fija. Se 
produce una transición de movimientos libres a mecánicos, en lucha con éstos hasta que dominan. Se crea entre todos 
un mecanismo regular, métrico, con un movimiento similar efectuado en contratiempo entre dos y dos. Recuerda a una 
máquina. Esta máquina se transforma en un bloque, que subdividiendo el tiempo marcado por el metrónomo, se desplaza 
con la neutralidad y la precisión de un mecanismo alienante. Este bloque se desplaza con ritmo enajenante y marcial 
sobre direcciones fijas y estipuladas.

El bloque se desmembra y cada actor empieza a girar sobre sí mismo, en relación de rotación con los demás, 
recreando la idea del movimiento atómico de la materia. Se desplazan girando siempre sobre sí mismos, acelerándose 
el tempo.

Es el estudio paralelo a “Células” con que se abre el espectáculo, referido ahora a la materia inorgánica.
Siempre girando y desplazándose en grupo, la luz se oscurece poco a poco.343

341 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C. II. Curso 1977-78.Clase 28.Págs. 133 a 134. APMS
342 BOGART, Anne. Los puntos de vista escénicos. Serie Debate Nº 14. Publicaciones ADE. Madrid, 2007. Llama la atención la relación de esta propuesta 

pedagógico-artística basada en coordenadas espaciales y temporales similares a las que investiga Anne Bogart en “Los puntos de vista escénicos”. Se refiere 
a este diseño espacial como Topografía y lo define como “el paisaje, el dibujo en el suelo. O el diseño que creamos mediante el movimiento en el espacio” 
(pág.37) “O que se movían en un diseño topográfico de cuadrícula” (pág.39).

343 SCHINCA, Marta. Texto registrado en  la SGAE. Nº 3.269.495. 26-12-1979. APMS
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L.9. Notas de dirección

Diálogo de percusión. Al llegar al movimiento muy rápido, como en un partido de ping-pong, pude ser el diálogo 
entre dos políticos o el discurso político. Con movimientos muy fuertes de brazos. Buscar gestos precisos, persuasivos, 
que no admiten réplica como de soldados. Sólo movimientos maquinales, todos igual. Traer máquinas de escribir.344

Caminar en diferentes direcciones dentro del espacio común. Sentirse como formando parte de un sistema 
planetario en el que todos están flotando en el mismo espacio (micro o macrocosmos). Cada uno sentirse como eje de 
una esfera. Se crean campos magnéticos: zonas de atracción o repulsión de las esferas. Movidos por  fuerzas exteriores. 
A veces se encuentran con una fuerza centrípeta o centrífuga. De pronto dos se encuentran, caminan en contacto, en 
tiempo… Llegar a girar sobre sí mismo y entre dos y luego entre los cuatro, uno en el centro y los otros en círculos 
concéntricos.345

[…] Llegar al uso del cuerpo entero con toques en el suelo, palmas, etc. Al llegar, casi al final, poner el metrónomo 
en 72. Improvisar movimientos mecánicos de todo el cuerpo. La transición de movimientos libres a mecánicos, luchando 
contra los mecánicos para que no te dominen […]. Ir llegando a:

A 2T en contra de B y D
 
 B

  C 2T en contra de B y D

   D

Paso adelante en nivel bajo con brazos verticales, avanzar tronco en silla, lomo, brazos atrás en círculo y con 
impulso, cierre omóplatos, erguir tronco y volver con la pierna al lado de la otra. El movimiento de brazos no se corta 
siguiendo el movimiento circular. De allí hacer transición a pasos mecánicos adelante-atrás hasta llegar a formar bloque, 
que se desplaza con el tempo del metrónomo: doce pasos adelante, brazo adelante, un tiempo para girar un cuarto 
de vuelta y poner el otro brazo sobre el hombro del compañero. Pasar a música sideral de modo que cada uno se va 
separando del bloque y empezar lo de macro-micro.

Iniciar, girando todos en un punto del que surge una primera órbita para A, una segunda para B (sucesivo), y así 
hasta que las órbitas se amplíen a todo el ámbito.346

Efectos visuales. Juegos de círculos y rectas transmitiéndose tempos rápidos, grandes caminares a lentos 
con saltos y gran vitalidad… Saltos sucesivos, transición consecutiva de tipos de saltos… La base son los juegos de 
trayectorias: entrar en el círculo del otro, romper la diagonal, paralelas que se hacen y deshacen.

Principio: entrada en el círculo, Diego, Brigitte y detrás Helena subdividiendo.347

Percusiones. Los participantes definen en el espacio una red de trayectorias, de líneas paralelas y perpendiculares, 
remarcando en el suelo la percusión que surge del ritmo de andar, saltar y desplazarse. Los ritmos deben transmitirse de 
unos a otros. No fabricare  esquemas a priori sino que surjan del propio movimiento y que permitan las improvisaciones 
rítmicas. En relación al Espacio se establecen juegos de movimientos y contramovimientos teniendo en cuenta que es un 
estudio cinético. Darán una visión cinética clara. Se romperán luego las trayectorias y el movimiento, se hace más libre, 
entrando otras zonas del cuerpo en la percusión en el suelo.348

344 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Pág. 41. APMS
345 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Pág. 45. APMS
346 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 1. Año 1978.Págs. 48 a 50. APMS
347 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Octubre. Págs. 13 a 14. APMS
348  SCHINCA, Marta. Apuntes hojas independientes. Hoja nº 10. APMS
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L.10. Análisis simbólico
El ritmo espacial libre, idea de libertad e improvisación, genera de forma natural algo organizado en el espacio, 

como los ritmos de la naturaleza. 
Critica a lo maquinal, a la automatización de la vida cotidiana. Cuerpos en libertad a cuerpos constreñidos, 

marciales, agrupados, llenos de normas marcadas por el metrónomo. El desmembramiento lleva hacia un vacío de la 
materia. Hacia un orden cosmológico.

L.11. El espectador
No se ha encontrado documento.
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Cantata de par en par
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Representación “Suicidios”          Foto: Alejandro Ferrari

OBRA NÚMERO 5: CANTATA DE PAR EN PAR

TÍTULO DE LA OBRA 
“Cantata de par en par”

ETAPA TERCERA (1982-86)
Primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales

ESTRENO
El 16 de octubre de 1982 en el Festival Internacional de Teatro de Sitges.
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5.5.0. Ficha artística 

Dirección: Marta Schinca. 
Actrices:  Brigitte Aschwanden, Helena Ferrari.
Música 
en directo*:  Luis Paniagua (composición e intérprete).
Espacio escénico, 
escenografía e 
iluminación*:  Ignacio Ferrari
Vestuario:  Grupo Schinca

FOTO 51. Músico: Luis Paniagua, Cantata de par en par. © Alejandro Ferrari 1979. AFA

*Música
Se persigue la integración del lenguaje musical al lenguaje corporal. La música debe captar los matices del 

movimiento, tanto sus calidades como sus cualidades expresivas y crear las composiciones musicales que promuevan 
el hilo argumental y el ambiente. Esto hace que el trabajo sea aún más complejo porque exige muchos planos de 
comunicación e integración antes de llegar al resultado final. El músico debe, además, participar del hecho escénico en 
el que la improvisación sigue siendo uno de los grandes pilares del trabajo.

Las primeras improvisaciones en la que los músicos tocaran en función del movimiento se realizaron con 
saxofonistas, percusionistas y guitarristas. 

Los músicos que participaron en los primeros proyectos en relación a la obra “Cantata de par en par” fueron Luis 
Paniagua y con Luis Delgado.  

Para la música en directo, los instrumentos musicales que Luis Paniagua empleó principalmente fueron: sitar, 
santur, tablas, timbales, platos, címbalos, campanillas, rueda de campanillas tubulares, gongs, cencerro, rascadores, pipa 
china, conchas de nácar. 

*Espacio Escénico
El espacio escénico está diseñado y creado por Ignacio Ferrari. Son módulos intercambiables que crean formas 

geométricas basadas en el círculo. Círculo completo, medio círculo y sus combinaciones.
Este espacio enmarca el movimiento o lo distribuye, sirve para ocultarse y transitar entre las formas geométricas.
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5.5.1. Historia de la compañía 
Durante los años de la transición surgen muchas propuestas performativas, algunas de ellas ligadas a las 

artes plásticas, audiovisuales o musicales. En esta rama artística, el trabajo de investigación que desarrolla el Grupo 
Schinca es ideal por las posibilidades de intermedialidad del lenguaje de movimiento y por técnica de improvisación 
gestual que adquieren los actores. 

Para esta nueva producción, Cantata de Par en Par, se realizan muchas investigaciones previas en las que 
participan diversas personas, pero el resultado final se lleva a cabo por sólo dos actrices. 

Uno de los actores, formados en el método Schinca y que hasta el momento ha participado en todas las 
producciones y performances de la compañía es Pedro Garhel. En este momento decide seguir sus propios proyectos 
artísticos centrados en las acciones performativas y la pintura. En Madrid, Pedro Garhel se convierte en el máximo 
representante de esta corriente relacionada con las artes plásticas y el performance349.

El Grupo Schinca es impulsado desde el ámbito de la distribución y gestión a replantearse el camino artístico 
a seguir. Para poder existir en este medio sociocultural se necesita definirse hacia un terreno más reconocible: mimo, 
danza o teatro. Los espectáculos que estaban en las  “fronteras” entre las artes no tenían cabida en las programaciones 
“normales”. Las dificultades económicas, la falta de canales de distribución y otros impedimentos relacionados con un 
medio poco formado en el Arte gestual, impidieron que el Grupo pudiera promocionarse asistiendo a festivales donde 
predominaba el trabajo experimental y de laboratorio como ocurrió con las reiteradas invitaciones al Festival de Teatro 
de Wroclaw, en Polonia, que no pudieron aceptarse por no tener medios económicos. Quizás, ese reconocimiento “en 
el extranjero” hubiera podido ayudar a afianzar una identidad que ya se había concebido.

El trabajo del Grupo Schinca seguía desarrollándose en Madrid entre la admiración y la frialdad; el reconocimiento 
y la rigidez de las estructuras sociales. La necesidad de cambio se imponía desde el exterior, los recursos técnicos 
continuaban generando hallazgos y éstos eran convincentes, habían dejado huella. Empezaba a existir un “sello 
Schinca” que era reconocido en la compañía y en los seguidores que generaban sus propias formas de aplicación. 

En esta evolución hacia la teatralidad y la dramaturgia gestual y los debates internos promovidos por otros 
artistas que colaboraron en diferentes proyectos, como Rafael Ruiz se generó la necesidad de evolucionar también 
en la denominación que se le aplicaba a este nuevo lenguaje escénico. Se quiere introducir el nombre de esta 
especialidad a la compañía: Schinca, Teatro de Movimiento. En los programas sólo figura Schinca, Teatro, porque “el 
nombre resulta demasiado largo” según argumentan los programadores y gerentes de teatros o salas.

Por primera vez  se integra un manager para distribuir el espectáculo. La labor es ardua porque en España no 
existen canales de venta para un espectáculo que el ámbito teatral considera danza, el ámbito de danza considera que 
es teatro y es difícil que algún programador quiera arriesgarse llevando un trabajo tan “elitista y poco comercial”.

En este año 1982, en el ámbito artístico y cultural madrileño se considera que Schinca ha creado un método 
propio350 de enseñanza de un nuevo lenguaje escénico, obteniendo unas herramientas técnicas que reúnen los 
principios universales de las leyes del movimiento y las aplica al proceso de creación. La práctica artística se basa 
en el mismo proceso creador que propicia la búsqueda individual y colectiva y el intercambio activo entre actor y 
director.

Aunque existen búsquedas similares, se hace necesario destacar algunas diferencias entre la preparación del 
actor en algunas tendencias de  Teatro físico y el trabajo del Grupo Schinca. 

Existe una corriente teatral que basa su trabajo en la preparación, afinación y dominio del cuerpo (Grotowsky, 
Barba, más adelante Anne Bogart, son algunos ejemplos) que pueden incluir para ello, técnicas orientales con la idea 
de que sus principios pertenecen a la cultura universal y otorgan precisión a lo que denominan pre-expresividad del 
actor. Por ejemplo, para Grotowsky o Barba, entre otros, estas técnicas favorecen el desbloqueo de los procesos 
humanos, haciendo que cada participante se confronte con sus problemáticas individuales. Es una forma de luchar 
contra las resistencias psicológicas y psíquicas del actor. Estas disciplinas orientales provienen del yoga, la ópera 
china, el Tai chi ch’uan, el Kathakali de la India, es decir, una variedad de técnicas teatrales orientales o artes 

349 OHLENSCHLäGER, Karin. Pedro Garhel. Retrospectiva/Retrospective. Catálogo de la exposición realizada en TEA (Tenerife Espacio de las Artes), del 
21 de julio al 23 de octubre de 2011. Santa Cruz de Tenerife.

350 En grabación para TVE de Cantata de par en par para el programa “El carro de la farsa”, entrevista de Rosana Torres a la compañía donde habla del 
método Schinca de Expresión corporal. Año 1983.
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marciales, que cautivan a occidente. De ellas se extraen principios de movimiento e inspiraciones éticas y estéticas. 
Cuando se transportan tal cual, se crea un momento de impostación dadas las diferencias socioculturales y esta 
influencia resulta poco creativa.  Aportan el elemento codificado exótico (los autóctonos son rechazados) que obra 
como constrictivo para la búsqueda del actor, pero atractivo por las connotaciones que se le presuponen. Los recursos 
físicos no codificados son más complejos de incorporar porque se debe saber elaborar procesos, cosa muy importante 
para la disciplina del actor que debe conjugar los principios de movimiento con sus reacciones orgánicas y su propia 
creatividad y espontaneidad. 

La autora de esta investigación vuelve a incidir en un tema que a su vez es recurrente en las artes teatrales en 
las que el cuerpo es el soporte de la Interpretación actoral.

En el training los ejercicios no enseñan a actuar, ni enseñan procedimientos, ni enseñan principios y no forman. 
Es un acondicionamiento para desarrollar ciertos reflejos y a percibir la totalidad del cuerpo. Es un ejercicio sin 
proyección expresiva ni finalidad artística específica. La palabra “Training” procede del francés antiguo “trainer” , 
“sacar, tirar, de”. En el año 1542 se habló del entrenamiento en el artista: “La instrucción y ejercicios sistemáticos de 
algún arte, profesión u ocupación con el propósito de adquirir destreza en él”.

Actualmente:  
1)   “La acción de someterse a una serie de ejercicios y dietas como preparación para un evento deportivo” 
2)   “La acción de enseñar a una persona o animal una habilidad particular o algún tipo de comportamiento”.351

Se trata de encontrar un estado interno del actor que sea similar al estado de representación. Es un trabajo 
constante y diario del actor cuyo cuerpo debía estar siempre en disposición de acción. 

En el trabajo de Schinca, Teatro de Movimiento (Grupo Schinca),  los procesos puestos en práctica a partir 
de la técnica consciente del movimiento, combinados con las diversas herramientas  que emanan de los temas de 
investigación expresiva del mismo, constituyen la propia materia su “entrenamiento”. No obstante no se ha utilizado 
nunca esta palabra porque de alguna manera remite al deporte, en el que los deportistas ponen en juego sus 
habilidades para un fin competitivo.

Por lo tanto,  para la preparación de los intérpretes, no se utilizan diferentes disciplinas corporales orientales 
ni occidentales sino una metodología creativa basada en procesos de búsqueda desde principios y leyes del lenguaje 
corporal enfocados al sentido dramático.

Esto hace que aparezca la figura del personaje que dialoga con otro personaje, que en ocasiones es el objeto 
y en otras el actor.

El diálogo entre personajes conduce al conflicto dramático que  produce el interés por saber qué pasa y 
cómo se resuelve el problema en cuestión. Todo ello no implica un contexto narrativo, pero sí se van formulando los 
primeros pasos para la escritura en el Teatro de movimiento.

TEATRO CORPORAL GRUPO SCHINCA
1. Separación entre el training y la creación 1. Imprescindible la relación entre técnica de movimiento y creación
2. Técnica corporal (Diferentes disciplinas) 2. Expresión corporal (Técnica única)

Por lo tanto, el método de Expresión corporal creado por Marta Schinca pasa de ser una disciplina corporal 
eminentemente pedagógica que fomenta la creatividad y la expresión para adquirir una entidad dramática gestual.

Se presentan diversos debates que se ponen sobre la mesa:
Debate: 

“El actor es autor”
El actor es también un coautor, por lo que no se contemplaba la posibilidad de sustitución de un actor en un 

espectáculo. Desde el nivel práctico es una creación personal  intransferible, repetirlo por otro tendría unos resultados 
de dudosa calidad artística. Desde el punto de vista ético traicionaría las bases del sistema de creación, no sería una 
búsqueda y se convertiría en una mera repetición y esto carece de sentido, en principio.

351 Oxford Inglish Dictionary of Etymology. http://tactuacion.blogspot.com.es/2011/11/el-training-del-actor.html
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Este actor insustituible se pone en cuestión al aparecer la cámara de vídeo. Tal avance también permite la 
posibilidad de plantearse las suplencias de actores, aunque esto pudiera resultar otra controversia con el ideal de 
sistema de trabajo llevado hasta el momento.

“Desde fuera o desde dentro”
Para ilustrar este debate que lleva muchos años sobre la mesa tomaremos prestadas las palabras del filósofo 

Roger Garaudy, referidas a la danza, válidas también para el Teatro de movimiento:

A la inversa del ballet clásico donde los pasos y sus encadenamientos obedecen a una regla prefabricada, la 
danza moderna ha buscado engendrar la forma del movimiento como expresión de la significación interna.352

El trabajo corporal planteado de manera integral como trabajo psico-físico, desde donde reconocemos nuestra 
identidad y nuestro potencial interior, no es mecánico, no es exterior, surge de la búsqueda en sí mismo y tiene, en la forma, 
su medio de expresión. En el actor de Teatro de movimiento se valora su sentido estético y su capacidad de formalización 
siempre que esto provenga de un proceso de búsqueda coherente y progresivo. Este nuevo concepto de la creación a través 
del lenguaje de movimiento genera nuevas discusiones respecto a si el actor gestual es o no un bailarín:

 “Actor o bailarín. En la frontera del teatro y la danza”
El actor que se prepara físicamente y que valora el movimiento como base de su herramienta de expresión se 

equipara rápidamente a la preparación del bailarín.  Se perciben rápidamente unas similitudes que, resultan confusas. 
Cuando se trata de abordar una educación y, posteriormente una formación, se pueden ver los enfoques tan diferentes 
que uno y otro deben tener. 

Ambos, el actor y el bailarín se preparan desde una técnica y van en busca de un lenguaje propio, pero la 
técnica de la danza parte de un lenguaje precodificado que persigue unas destrezas: pasos, posturas y recursos 
físicos que conducen a su propio lenguaje. Muchos bailarines interpretan bailando como podemos observar en la 
compañía de Danza de Pina Bauch, que tiene sus raíces en la corriente expresionista alemana. Esta interpretación de 
los bailarines es elemental, trata elementos básicos acompañando a la técnica de danza y coreografía que emplean 
los intérpretes. 

Un actor gestual basa su técnica en la interpretación a través del lenguaje corporal y puede incluir la danza u 
otras disciplinas corporales que apoyarán su interpretación, pero no será un bailarín que domine la técnica propia de 
la danza.

Un actor de Teatro de movimiento debe encontrar, desde el principio, un lenguaje corporal no codificado, que 
le permita emplear su cuerpo como un instrumento que crea lenguajes nuevos. No persigue danzar ni mimar como 
finalidad última.

Los pasos y posturas de la danza están precodificadas, pero no contienen un significado. Una vez realizadas 
correctamente el bailarín puede darles un sentido u otro. En el lenguaje del movimiento sin precodificar, el actor 
crea palabras de movimiento cargadas de contenido. Son formas de movimiento que nunca antes se habían visto 
y que desaparecerán como tal. Estos movimientos creados en el instante atienden a la modulación de los factores 
de esfuerzo: espacio, tiempo y fuerza y contienen una resonancia. Un actor gestual domina el binomio vocabulario-
resonancia.

Rafael Ruiz lo explica así:

Todo lenguaje implica una codificación mediante signos. Para crearlos, es necesario utilizar los elementos 
abstractos de esos lenguajes. En el sonido: el volumen, el tono, la intensidad, la duración y el tempo; en el movimiento: la 
evolución del cuerpo en el espacio, el tiempo y la fuerza; en el dibujo: punto, línea y masa, sobre la superficie bidimensional 
del plano. 

Pero los signos de figuras predefinidas son construcciones elaboradas para que cumplan una función mediante 

352 GARAUDy, Roger. Danser sa vie. Ed. Seuil. Paris. 1973. Pág. 52.
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su repetición inalterada. Una vez engendradas y, vista su idoneidad para ejercer su cometido, se fija su forma definitiva, 
la cual ha de repetirse ajustándose con la mayor fidelidad al modelo predefinido.

Un tipo de figuras predefinidas son las que cuya forma está asociada a un significado para la comunicación 
cotidiana (una señal de tráfico, un corte de mangas, el tono intermitente de una línea ocupada). 

Pero las figuras predefinidas de los códigos de las manifestaciones artísticas a los que nos referimos, (un arabesque 
en Ballet o la marcha en el lugar en Mimo) no tienen un significado (o lo tienen de forma muy básica), sino que su función 
consiste en su disponibilidad para formar parte de una secuencia, llámese coreografía en el Ballet o la pantomima en 
el Mimo. La significación de estas figuras se adquiere a posteriori. Dependiendo de la situación dramática, el intérprete 
modulará expresivamente esta figura, cuidando, sin embargo, de no alterar la correcta ejecución del modelo predefinido.

En cualquier lenguaje podemos encontrar figuras establecidas y procedimientos de expresión más abiertos. Por 
ejemplo, en el lenguaje sonoro de la entonación, la cadencia y la anticadencia son signos preestablecidos por unos rangos 
de curvas tonales que nos trasmiten la marca de final o continuación de un mensaje de forma concluyente. Pero existen 
otros signos no preestablecidos, que surgen de las infinitas posibilidades de modulación de los elementos del sonido y que 
trasmiten matices intencionales o emocionales que traspasan lo denotativo y entran en el universo de lo connotativo.

De la misma manera, en el lenguaje del movimiento existen categorías respecto al espacio, al tiempo o a la 
fuerza, cuyas combinaciones y modulaciones generan en el instante de la acción palabras de movimiento que no han sido 
trazadas nunca hasta ese momento y que, una vez creadas, desaparecen. Ese tipo de signos corporales pertenecen al 
campo de lo no-preestablecido y por ello definen un estadio de cierta pureza en el lenguaje.353

“Debe tener carácter de espectáculo o no”
Desde la mirada actual este debate parece difícil de comprender. El arte, antes de los años 80 tenía un carácter 

ideológico. El Grupo Schinca vivió la transición donde el sentido ideológico de la obra de arte dio paso a la primacía 
de lo económico. Las estructuras permitían un autoabastecimiento en pro del arte puro. Poco a poco se fue llegando 
al predomino del intercambio comercial y esto conllevó un cambio en el tipo de obra de arte. 

Motivados aún por artistas de principios y mediados del siglo XX, como Antonin Artaud, Grotowski, los pintores 
expresionistas y “la nueva pintura”  que se desarrolló en la  Bauhaus con la búsqueda de un equilibrio entre forma y 
contenido, el avance encerraba serios conflictos existenciales. Un ejemplo son las ideas que, especialistas del teatro 
como Gordon Craig escribió sobre los actores:

 […]Deben crear por ellos mismos una nueva forma de interpretación, que en buena medida consistirá en gesto simbólico.
[…]El actor contempla la vida como lo hace una máquina de fotos; y pretende hacer un cuadro para competir con la fotografía. 

Nunca sueña que su arte sea un arte como lo es la música por ejemplo. Intenta reproducir la Naturaleza; pocas veces piensa en 
inventar con la ayuda de la Naturaleza, y nunca sueña con crear. Como dije, lo mejor que puede hacer cuando quiere capturar y 
trasmitir la poesía de un beso, el ardor de una lucha, o la quietud de la muerte, es copiar servilmente, fotográficamente  ─él besa, él 
lucha, él se tumba e imita la muerte─ y, cuando se piensa en todo ello, ¿no resulta horriblemente estúpido? ¿No se trata de un arte 
pobre y de una inteligencia pobre, que no puede trasmitir el espíritu y la esencia de una idea al público, si no es mostrando tan sólo 
una copia torpe, un facsímil de la cosa en sí? Eso es ser un imitador, no un artista.354

Es evidente que el actor debe poder imitar lo que le rodea a la perfección, éste puede ser un buen punto de 
partida para trascender el modelo y descubrir lo que ello encierra. Para ir más allá de una imitación o simplemente 
poner en pie un texto se necesita apoyo, tiempo, lugar, cultura, mentalidades abiertas, capacidad de renovación y 
libertad para crear. El miedo a los poderes fácticos que fagocitan al artista y lo convierten en una vulgar marioneta para 
entretener y ganar dinero ponen en jaque a muchos artistas.

El pánico a perder la identidad artística, a perderse en un mundo superficial y efectista de muchos creadores 
siempre ha existido. El conflicto se acentúa cuando la obra depende, para realizase, del poder económico. ¿Qué debo 
sacrificar? ¿Perderá profundidad el trabajo? ¿De qué modo se puede seguir investigando si el Estado te concede una 
subvención?  

Se genera una época de creaciones personales a cargo de algunos de los componentes de la compañía. Se 
consideran diferentes enfoques que parten del vocabulario del mismo método de Expresión corporal que en algunos 
casos se encamina hacia las Artes plásticas y visuales como en el caso ya expuesto de Pedro Garhel o hacia los 

353 RUIZ, Rafael. FEC, op. cit.  Pág. 4. 
354 GORDON CRAIG, Edward. “Del arte del teatro”.  Tomo 1. ADE. Serie Teoría y práctica teatral. Nº 33. Madrid, 2011. pág. 109. 
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espectáculos narrativos y argumentales dirigidos a jóvenes y niños como es el caso de Briggitta Aschwanden. A su 
vez, éstos cuentan con los integrantes del Grupo Schinca o con actores que han recibido la formación en el Método 
Schinca para desarrollar sus propuestas personales en diversas que exploraciones artísticas que parten de la misma 
base.

La compañía sigue elaborando trabajos, muestras y colaboraciones  para museos que le ayudan a mantener 
su identidad investigadora:

Jardines del Descubrimiento•	  de Madrid. Acción “Escultura Viva”, de Pedro Garhel, (1980).

Museo de Arte Contemporáneo•	  (1981)

Museo de Arte Moderno de Madrid•	 . Acción “Escultura viva”, de Pedro Garhel (1981).

Arco 84. Feria de Arte Contemporáneo•	 . Acción “Origen” para la instalación de Paloma Navares. Madrid. (1984).

“La Escuela Loca”•	 . Compañía Chinchetas Rosas. Dirección: B. Aschwanden. Estreno Madrid. (1985).

“Reinetas del Paraíso”. •	  Compañía Chinchetas Rosas. Dirección: B. Aschwanden. Estreno Madrid. (1986).

Museo de Arte Contemporáneo Reina Sofía•	  de Madrid. Inauguración en la exposición “Cultura y Nuevas 
Tecnologías”. (1986).

5.5.2. Contexto Teatral
1982. La cartelera de Madrid ofrecía algunas novedades en relación al Teatro basado en el lenguaje corporal. 

Se pueden ver representaciones de Mimo y espectáculos de “vanguardia no textuales”, pero no constan espectáculos 
vanguardistas donde el lenguaje corporal fuera el punto de partida o el núcleo para la investigación. El empleo del 
lenguaje corporal, estaba centrado, fundamentalmente, en el código de la danza.355 

Dentro de las propuestas más cercanas al Teatro, la Sala Olimpia programa a la compañía Els Joglars con 
Olympic man movement, una creación colectiva, dirigida por Albert Boadella y que es considerada “vanguardia no 
textual”.

Se representan diversos espectáculos de Mimo y Pantomima que generalmente vienen de fuera del ámbito 
nacional: 

Espectáculo del Mimo Marcel Marceau  (de Francia) y que toma su nombre como título: Marcel Marceau, 
representando sus Pantomimas de estilo y de Bip.

Juan Salvador Gaviota dirigido e interpretado por el Mimo Fischer Steweyb ( de EE.UU)
Crac, compañía de Mimo de Checoslovaquia llamada Los Cvoci, dirigido e interpretado por: Miloslav Horacck 

y Antonio Klepac.
Misterio Bufo, con Darío Fo, Franca Rame, Carla Matteini. Darío Fo abría nuevas puertas a los géneros teatrales 

del momento.
En el II Festival Internacional de Teatro:
Macunaima (de Brasil) basado en la novela original del mismo nombre de Mario de Andrade.  Incorporaba, al 

trabajo de los actores, la Expresión corporal y la danza. 
Compañía polaca Teatr Cricot 2, dirigida por Tadeucz Kantor, en  la vanguardia del teatro, representó:
 Wielopole, Wielopole356 en 1981 inaugurando la temporada del Centro Dramático Nacional  y  en 1982 presentó 

“La clase muerta”.
La divina comedia (Una fiesta para Dante Alighieri)   Teatro Carrusel, dirigido por Jesús Morillo, basado en el 

trabajo corporal.

355 Como ya se ha explicado anteriormente, no se incluye la danza como referencia teatral para poder acotar el trabajo del cuerpo enfocado a la interpretación. 
356 http://elpais.com/diario/2010/05/20/madrid/1274354666_850215.html
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5.5.3. Significado del título
En el título “Cantata de par en par”, continua el ideario del espectáculo anterior, “Concierto en diagonal” 

inspirado en estructuras musicales.
“Cantata”, del italiano “cantare” es una composición musical para una o dos voces con acompañamiento 

instrumental. Hasta el momento las obras representadas por la compañía estaban realizadas por más de cuatro 
actores, llegando a ser en alguna de ellas, un conjunto de doce. En Cantata de par en par se presentan dos actrices 
y un músico en directo. En la obra se juega con el par en: dos solos, dos dúos y dos actrices. En la obra la música 
no es un mero acompañamiento del trabajo de las actrices, pero la voz cantante –continuando con el símil– está a 
cargo del lenguaje gestual. El músico realiza las composiciones musicales durante los ensayos y en la representación 
tiene un margen de improvisación, tanto como en el movimiento pues existe una constante interrelación entre él y las 
actrices. 

El juego de palabras “de par en par”, además de pareja o dúo implica varios significados que contienen la 
imagen de abrir: completamente, abrir los ojos de sorpresa, abrir la mente, abrirse a otros espacios, abrirse uno para sí 
mismo. Es un encuentro con esa otra parte como se desarrolla dramatúrgicamente la pieza “Suite de los suicidios”.

Cada pieza se la denomina Suite, también haciendo un símil con la obra musical compuesta por una o varias 
danzas de distinto carácter y ritmo (alemanda, zarabanda, giga),  que en Barroco buscaban un sentido dramático. 
Cada pieza es independiente, con un principio un desarrollo dramático y un final. 

5.5.4. Argumento
Cuatro historias de personajes y objetos y su identidad sonora.

5.5.5. Descripción de la autora, Marta Schinca

Dentro del trabajo investigativo del grupo sobre la Expresión corporal como lenguaje, el espectáculo que ofrecemos 
es producto de un enfoque que desembocó en un nuevo camino: la integración a la escena la labor creativa e interpretativa 
de un músico. Esta integración a la escena es un punto importante, pero lo fue, sobre todo, el trabajo conjunto de creación 
en la fase investigativa. El resultado obtenido fue que la música no nació aparte del movimiento escénico, sino que 
surgió de la compenetración con el lenguaje corporal, así como éste fue elaborado y modificado por las ideas musicales 
y sonoras. Esta “simbiosis” expresiva, enriquecida por las aportaciones personales de las actrices y el músico a la idea 
básica, constituyó y constituye en cada recreación lo más vivo y rico de este trabajo.

La nueva obra que presentamos, “Cantata de par en par”, está compuesta por cuatro piezas que no presentan 
entre sí conexión externa alguna, pero en el trabajo previo a su concepción hubo un hilo conductor importante que dio la 
conexión interna: la identidad entre el mundo del gesto o signo corporal con el mundo sonoro. Entendiendo por “mundo 
sonoro” todas las manifestaciones auditivas efectuadas por medio de instrumentos no específicamente musicales o por 
ellos, por medio de la voz humana o a través de la calidad rítmica o musical del movimiento corporal. En tres de las piezas 
se contó con el trabajo de un músico en la fase investigativa cuya labor de creación sonora fue realizada en una simbiosis 
total con el trabajo de expresión, buscando las íntimas conexiones y resonancias de ambas manifestaciones. Este músico 
está presente en la escena durante la representación. En “Papeles” la parte sonora corresponde a la voz humana y al 
sonido producido por un papel.

Las cuatro piezas son cuatro puntos de vista sobre la relación: expresión corporal-expresión sonora357.

357 SCHINCA, Marta. Programa de mano del Aula de Teatro de la Universidad Complutense de Madrid, s.f. APA.



213

5. Análisis de los espectáculos

5.5.6. Estructura de la obra
La estructura de esta obra consta de cuatro piezas o “suites”: “Suite de los palos”, “Suite de los papeles”, “Suite 

de los saludos” y “Suite de los suicidios”.
Son cuatro piezas independientes que tienen una conexión interna, nacida de la investigación previa, que es el 

empleo del objeto y de la creación musical en directo.
“Palos” abre el espectáculo. De las cuatro piezas es la que se mantiene dentro del lenguaje abstracto y 

sugerente y donde la música y el movimiento crean al unísono, en sucesión o en diálogo. En las otras tres piezas se 
dibuja con mayor claridad el personaje.

Sin perder los procesos de búsqueda anteriores y manteniendo la coherencia del lenguaje corporal, existe una 
nueva línea que incide en la preocupación por la puesta en escena. El “lenguaje puro” del cuerpo cuya esencia se 
buscaba hasta ahora, pasa a ser un lenguaje escénico que acomete una mayor teatralidad. 

5.5.7. Relación de escenas
Suite de los Palos1. 
Suite de los Saludos2. 
Suite de los Papeles3. 
Suite de los Suicidios4. 

5.5.8. Análisis simbólico
En su conjunto existe un hilo conductor sonoro y visual que se concreta en cuatro piezas que muestran cuatro 

miradas del ser humano en un espejo de aumento y, en ocasiones, de distorsión. Es un extraño sentido del humor 
donde habita el deseo de muerte. La pieza central “Suite de los suicidios” tiene un humor de media sonrisa.

5.5.9. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Sistematización del proceso de 1. abstracción del movimiento. El gesto cotidiano en lo abstracto y lo concreto.
La música se compone desde el movimiento y se interpreta en directo como otro  elemento dramático2. 
Trabajo con objetos. El objeto como elemento dramático3. 

El objeto y su integración sonora y plástica:

El sujeto, el objeto y la música.a) 
El sujeto, el objeto y la palabra.b) 

El objeto y su material como vehículo de sensaciones, sentimientos, estados, acciones o situaciones:

El sujeto, el objeto y la metáfora.c) 
El personaje y el objeto.d) 

El personaje en los diferentes contextos escénicos.4. 
Escritura en el 5. Teatro de Movimiento. Lo narrativo, la situación y la anécdota desde el ámbito del movimiento 
abstracto.
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5.5.10. Análisis de escenas

ESCENA Nº 1

FOTO 52.  Representación  “Palos”, Cantata de par en par.  ©París 1979. AFA

A.1. Título
“Suite de los Palos”

A.2. Subtítulo de ensayos 
“Los Palos”

A.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Cubo de Laban. Ejes. Planos.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo de espacio y ritmo de tiempo.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Cuerpo dramático. El sujeto 

se relaciona con el objeto y le transmite diferentes calidades de movimiento, afines o contrarias a sus cualidades 
esenciales. La simbología del espacio adquiere mayor relevancia. Las connotaciones afectivas y emocionales van del 
sujeto al objeto y del objeto al sujeto creando un espacio de relación a través de las transformaciones de los esfuerzos, 
por lo que el estado emocional y significativo crea las atmósferas.

Expresión III. Tema universal de movimiento: Cuerpo y objeto. Cuerpo mimético, desde el objeto. El objeto 
se integra al cuerpo. Espacio de abstracción. 
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Cuerpo imaginario, con el objeto. Personajes, animalidades, acciones y situaciones. El objeto adquiere 
diferentes funciones con y sobre el sujeto, pudiendo aparecer espacios narrativos o figurativos.

Música. La relación del lenguaje corporal significativo y la composición musical.

FOTO 53. Representación “Suite de Los Palos”, Cantata de par en par.  ©París 1979. AFA

A.4. Desarrollo expresivo del tema
El trabajo de investigación con el objeto duró muchos meses tanto en clases como en ensayos de la compañía. 

Marta Schinca ya había empezado a desarrollar este trabajo anteriormente y fue en este trabajo donde se plasma una 
sistematización y unos protocolos de coincidencia. 

El protocolo básico sería planteado en
 

Descubrimiento del objeto a través de los sentidos1. 358.

La 2. propiocepción. Dos vías de comunicación359: captar el objetos desde las sensaciones exteroceptivas (los 
cinco sentidos) y percibir el cuerpo desde el objeto hacia dentro a través de las sensaciones propioceptivas. 
Estas dos vías de comunicación despiertan una sensibilidad corporal imprescindible para la proyección 
artística del lenguaje corporal.

Traducir a elementos de movimiento este mundo sensorial, empleando para ello las herramientas técnicas 3. 
de la disciplina.

Elegir un elemento técnico que favorezca el intercambio con el objeto. En unos objetos puede ser un elemento 4. 
del bloque Espacio, en otros del bloque Tiempo, en otros Fuerza o un conjunto de ellos en una calidad de 
esfuerzo.

Una vez planteadas las bases técnicas y de 5. vocabulario corporal se empezaría a entrar en el mundo de la 
significación: las resonancias individuales.

Comunicación. Trabajo en parejas o en grupo a partir de la herramienta técnica para el desarrollo expresivo.6. 

El desarrollo expresivo con el objeto, ya sea individual o colectivo, puede dirigirse hacia la mímesis con el 7. 
objeto, lo abstracto, lo narrativo o lo emocional, debiendo indagar en cada una de las posibilidades.

358 Sensopercepción. Término adoptado por Patricia Stokoe para definir un tipo de percepción que considera indispensable para todo trabajo corporal, 
fundamentalmente en la formación en Expresión corporal.

359 La eutonía de Gerda Alexander es un sistema terapéutico de autoconocimiento que emplea, en su base, estos profundos mecanismos propioceptivos 
para ahondar en el conocimiento del propio cuerpo. En este sistema se adquiere una gran consciencia de estas dos vías de comunicación sensorial: las sensa-
ciones que provienen del propio cuerpo y las que vienen del exterior.
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Abordar diferentes objetos favorece el descubrimiento de las cualidades intrínsecas de uno específico por 
contraste o similitud de sus propiedades con las de los otros.

El palo se trabajó individualmente y en grupos o parejas. La pieza hace una síntesis del recorrido por las 
diferentes fases de búsqueda a través de un hilo dramático que va desde lo más simbólico pasando por lo figurativo 
hasta llegar a un plano cargado de emociones extremas.360

A.5. Argumento
El objeto sugiere al sujeto un mundo misterioso y casi hermético de signos compuestos de líneas y geometrías 

hasta que el sujeto le imprime al objeto una suerte de formas aparentemente cotidianas e inofensivas. Estas peripecias 
que se convierten en un conflicto vital del personaje con la vida que va en aumento llegando a una manifestación de 
estados emocionales extremos hasta la destrucción catártica. El personaje encuentra una nueva ubicación con el 
objeto para llegar a la armonía entre ambos.
 

A.6. Origen pedagógico
Coger un palo por los extremos con una mano e investigar sobre su peso, el equilibrio corporal en relación al mismo al 

cambio de forma o de posición del palo en el espacio. Su relación con el cuerpo, como éste se mueve integrando poco a poco 
un elemento extraño a él. Cómo sale fuera del cuerpo, creando energías hacia el espacio o se “camufla” dentro del cuerpo, o 
un brazo sigue su eje, crea ángulos, etc. Predominio de la línea vertical o de la línea horizontal.

Parejas. Sobre líneas horizontales o verticales. La relación de los palos en el espacio y la adecuación del movimiento 
orgánico crea unos motivos comunes, unas vivencias plásticas y abstractas en contramovimiento o conmovimiento que pueden 
ir desarrollándose anecdóticamente o no, dependiendo de las asociaciones de las dos personas, del lenguaje que surja con 
utilización de sonidos percutidos del palo, etc. Pueden ser elementos agresivos, elementos de unión, elementos transformables.

Coger un palo entre dos y moverse conectándose a través de él: buscar el contramovimiento, la balanza o el conmovimiento. 
Apoyarse en el otro o con el otro a través del palo, o uno se apoya en el palo y el otro en el cuerpo del que tiene el palo.361

Sobre balanceo frontal entre dos trabajar sobre unidades y silencios de modo de empezar en conmovimiento y pasar 
a contramovimiento.

Trabajo entre dos sobre conmovimiento y contramovimiento a partir del eje vertical:

Conmovimiento y a) contramovimiento sobre pasaje de peso (cuerpo entero), investigar sobre brazos-tronco o 
piernas. Reencontrarse siempre en el eje.
Arriba-abajo. Conmovimiento y b) contramovimiento a lo largo del eje. Investigar posibilidades.
Delante-detrás. Conmovimiento: uno retrocede y el otro avanza con pasos. Contramovimiento: los dos avanzan o c) 
retroceden. Investigar sobre movimientos tronco-brazos sin desplazamiento y con desplazamiento.

Entre estos seis movimientos básicos hay posibilidades intermedias con ejes inclinados, diagonales, etc. 
Combinaciones de esas posibilidades básicas. 

Cada uno con un palo movimiento libre en el espacio, pero sintiendo el contramovimiento y el conmovimiento con 
juego de horizontal, vertical y libre.

Variaciones de tempo.
[…] Dos con el mismo palo […]. Entre varios conectarse con el mismo palo.362

A.7. Descripción de la escena
El personaje que representa la actriz  aparece insertado en un eje vertical creado por el objeto/palo. En el espacio 

escénico, una figura geométrica de forma circular sirve de marco a la actriz, como si ésta estuviera inmersa en un espacio no 
habitual, casi sideral. El palo, como eje de simetría, divide a la figura humana y al círculo por la mitad.

360 La investigación con el objeto es aplicable también a la pieza “Papeles”
361 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C III. Curso 1981-82. Clase 20.Pág. 184. APMS
362 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C III. Curso 1981-82. Clase 21. Págs. 186 a 187. APMS
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Sobre una frase musical repetitiva de percusión, el movimiento realiza una progresión dinámica y espacial. El eje de 
simetría el cuerpo rompe la verticalidad mediante variaciones intracorporales rítmicas y súbitas sobre la frase musical.

El cuerpo se estabiliza sobre el eje vertical del palo y ambos (cuerpo y objeto), crean inclinaciones en el plano frontal 
y sagital en mímesis con el objeto. El palo prolonga los ejes de salida o los segmentos de determinadas partes del cuerpo 
que se proyectan al espacio en líneas verticales, inclinadas y horizontales.

El palo sirve como soporte sobre el que el cuerpo se derrumba y trepa para sostenerse.
El palo horizontal sujeta el cuerpo blando y desplomado que el ritmo despierta convirtiendo al personaje en un ser 

animalizado que escudriña por encima o debajo del objeto. Se emplean cada una de éstas dimensiones en los diferentes 
planos para desarrollarlos en el desplazamiento en el espacio con diferentes sugerencias. La música potencia el ritmo de las 
caminatas y desplazamientos cargados de intenciones: el palo es un objeto pesado, es un arma de guerra, es una ventana 
sobre la que el cuerpo descansa y se afloja y adquiere diferentes utilidades cotidianas. Cada transformación crea un carácter 
según el modo en el que el sujeto realiza la actividad y la música va resaltando las atmósferas, con comicidad y juegos 
rítmicos en diálogo entre la actriz y el músico.

La música se impone cada vez más profunda e intensa, con un ritmo tensional en rampa, pues el movimiento se 
torna muy antagónico y amenazador, el palo se divide en dos y la música llega al momento más alto en la curva creando un 
ritmo frenético sugiriendo una ofensiva. El momento de máxima intensidad la música y el movimiento se contraponen. Ésta 
es rítmica y sugiere mucha rapidez, mientras que el movimiento es lentísimo con silencios en diseños corporales rectos y 
geométricos. Es una danza catártica guerrera que acaba en el rompimiento del movimiento mediante caídas sucesivas y 
abandonos a la fuerza de gravedad.

El final se resuelve con un renacimiento y recomposición en el que sujeto, objeto y música se mimetizan armónicamente, 
retomando la intracorporalidad del personaje con el objeto.
 

A.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Esta pieza es totalmente abstracta: música de percusión y movimiento corporal integrando unos elementos 

lineales, los palos.
Se basa en el juego estético y plástico que surge de la conjugación y la correspondencia entre el mundo sonoro 

y el mundo de lo visual. Las imágenes buscan estructurar el espacio y ordenar el movimiento dentro de él buscando la 
relación de los ejes corporales con la visualización por medio de los palos, de las nociones de verticalidad, horizontalidad 
e inclinación.

Con la base musical rítmica y la utilización de diferentes sonoridades instrumentales según los tipos de movimientos 
de la actriz, ésta incorpora poco a poco elementos dramáticos que pueden producir en el espectador asociaciones con 
estados de ánimo, acciones, gestos cotidianos que dan humanidad a las rectas y las formas.

La percusión apoya, resalta, dialoga con la ejecutante del movimiento realizando la progresión dramática en una 
total interacción y compenetración.363

A.9. Notas de dirección

El estudio empieza muy abstracto y seco sobre eje vertical, inclinado y horizontal. Sus relaciones con los 
ejes corporales, su paralelismo, su perpendicularidad, sus contrastes, etc. El palo integrado al cuerpo, poco a poco el 
movimiento va tomando otros matices, otras calidades que lo humanizan entrando el palo a ser un elemento no tan rígido, 
no tan directriz del espacio. La percusión crea determinados estímulos que producen diferentes estados de ánimo. Hay 
reacciones e interrelaciones entre Helena, su movimiento, sus gestos y la percusión. 

Esquema sencillo de timbales. Movimiento en el eje vertical bastante estático al principio. Pequeños movimientos 1. 
flexibles a lo largo de los ejes. Cambios de intensidad sonora, de piano a forte. Desarrollo del movimiento con 
inclinaciones del eje, pasaje a diferentes niveles, con cambios de peso; llegar al perfil, ejes horizontales en 
relación al eje vertical. Va entrando en zonas aisladas de la percusión el platillo que determina un movimiento de 
desmoronamiento, como de cansancio psíquico, desesperanza, cada vez que suena. Movimiento más ondulante.

363 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 196.343 el día 11-01-1983. APMS
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Fase platillo. Los platillos se van adueñando del ritmo hasta que con ellos desaparece el elemento rítmico, 2. 
quedando sólo los sonidos largos. Aquí el movimiento es de desplome liviano con resurgir sobre los ejes igual, 
siendo el movimiento cada vez más desesperante hasta llegar a un desplome estático sobre el palo. Silencio de 
Helena, suena un poco más el platillo y engarzar con la percusión.

Percusión. Llamaditas con maderitas y algún gong perdido. Son frases muy percutidas con ralentí. Helena empieza 3. 
escuchando: su cuerpo reacciona por zonas también “escuchando”. El palo horizontal hace las veces de marco de 
ventana; Helena se apoya en él, los codos muy agudos. Pequeños movimientos de cabeza, parpadeos, expresiones 
del rostro, de sorpresa, preocupación, alegría. Los pies, las caderas, empiezan a bailar solas, se desplaza con 
ventana y todo en friso egipcio. El palo pasa a ser otras cosas. Desplazamiento en espacio (no en recta) con el palo 
horizontal, vertical, como maleta, como peso, como caballo, etc. Asociaciones anecdóticas. Buscar en acciones 
estáticas absurdas como revolver en una olla, batir, fumar. El palo se divide en dos. Muletas, rezongando, etc. El 
ritmo se hace cada vez más llevadero, más continuo, llegando a mucha marcha, el movimiento es más danzado en 
todo el espacio. Usar el toque de palos entre sí, el toque en el suelo. Trabajar con movimientos fuertes, terminados 
en posturas fijas de los palos en el espacio. Silencios de Helena mientras la percusión continúa. Cámara lenta, 
signos en relación entre el palo y líneas de tensión del cuerpo. Llegar al movimiento incontrolado, recordar la guerra 
(heridas, caídas, ataques), cataclismo y cae al suelo tirando los palos.

Pequeño solo de Luis (Imagen ondas de sonido, como fluir de corrientes diferentes en el mar o en el aire). Termina 4. 
en gong con sonido continuo como un despertar hacia un pianísimo, con movimiento tenue y envolvente. Helena 
se detiene.

La percusión inicia un diálogo muy activo de frases cortas con el movimiento de Helena. Helena contesta a las 5. 
percusiones retomando el mismo ritmo, pero con una variación. Luis tiene que elegir el instrumento apropiado 
para la conversación. En esta conversación hay que encontrar un obstinato determinado que será el tema que 
se interpretará en todos los tonos posibles tanto corporales como sonoros llegando a superponerse en una total 
compenetración. El tema corporal es una trayectoria en círculo. El tema percutivo llega a un clima muy vital, fuerte, 
obsesivo. En el circulo, posturas de palos en el espacio con silencio corporal. El círculo se convierte en espiral, 
llegando otra vez al centro repitiendo los movimientos del principio.364

FOTO 54. Representación “Suite de Los Palos”, Cantata de par en par.  ©París 1979. AFA

A.10. Análisis simbólico
El palo es un objeto largo, rígido que corre paralelo a la columna vertebral y se inserta en el suelo creando 

el eje vertical que se balancea con el cuerpo insertado. El palo se divide en dos y prolonga cada extremidad. Esta 
ampliación del cuerpo a través del palo se emplea a lo largo de la pieza como recurso expresivo, dando salida espacial 

364 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 3. Año 1980-81. Págs. 71 a 73. APMS
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a la columna vertebral y a los segmentos de las extremidades. Podría visualizarse un hueso o conjunto óseo que se 
convierte en una línea espacial a través del palo. 

El palo y el hueso tienen grandes similitudes en su forma y consistencia: el hueso y la rama se recubren de 
carne o de hojas, conforman la parte interna, el esqueleto, que perdura después de la muerte. Esta rigidez con algo de 
flexibilidad del palo (y del hueso) se percibe como una materia consistente en la vida psíquica que se mantiene pese 
a todas las transformaciones y cambios de la existencia.365 El hueso es una materia que se muere y revive adecuando 
su forma a lo largo de toda su existencia mediante el proceso de aposición y resorción ósea.

Sobre, dentro y alrededor del palo, como eje, el cuerpo genera imágenes como la estaca de sacrificio, la cruz. El palo 
agarrado con las manos es un símbolo de poder: el cetro de mando; una actitud de voluntad y de acción. 

El palo horizontal paralelo al cuerpo tumbado es el esqueleto supino, el horizonte, la línea que apacigua y que persiste.

A.11. El espectador
Un profesional de la astrología:
─“He venido a ver la Suite de Los Palos varias veces porque me conecta con el movimiento de los astros.”
Alguien del público:
─“Me transmite una sensación mística, llena de símbolos, jeroglíficos y significados mágicos”.
Perfecto Uriel, bailarín y profesor de danza clásica. Comentario reciente: 
─“Cuando te vi me dejó impresionado. Tu cuerpo no era real. Era el cuerpo que toda bailarina quisiera tener, además, 

por momentos no eras una persona, eras un especie de ser animal, irreal. Eras una especie de… (nombra varias bailarinas). 
Te lo dije en su momento y aún no se me olvida.”

Brigitte Aschwanden:
─“Has cambiado tu tipo de movimiento. Me ha sorprendido ver movimientos que nunca antes había visto en ti. Son 

difíciles. Cada vez veo más técnica. ¿No me vas a dejar atrás, no?” 
Varios familiares con cara de preocupación:
─ ¿Te encuentras bien? Te veo muy delgada. Demasiado delgada. Esta delgadez impresiona y ya no es atractiva.

ESCENA Nº 2

FOTO 55. Representación “Suite de Los Saludos”, Cantata de par en par.  ©París 1979. AFA

365 RONNBERG, Ami. Jefa de redacción. El libro de los símbolos. Editora: Kathleen Martin. Editorial Taschen. Köln,  2011.
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B.1. Título
“Suite de los Saludos”

B.2. Subtítulo de ensayos 
“Los saludos”

B.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Espacio total. Trayectorias.
Expresión III. Tema universal de movimiento. El caminar. Personaje y modo de andar. 
Expresión III. Tema universal de movimiento. La abstracción del movimiento. Abstracción de la acción 

cotidiana de saludar. Descontextualización de la acción.
Música. La relación del lenguaje corporal significativo y la composición musical.

B.4. Desarrollo expresivo del tema
La abstracción del movimiento como proceso de expresión fue desarrollándose a lo largo de los años. Se 

realizaron muchos trabajos previos que fueron aclarando los elementos técnicos de movimiento que realmente se 
estaban poniendo en juego y ordenándolos para realizar una progresión en la que la estilización del gesto mantuviera 
su esencia, es decir, sus cualidades de esfuerzo originarias.

Para esta pieza se elige el saludo como modo de comunicación y relación con el otro, no como signo. Se define 
un personaje prototípico que se manifiesta a través de las cualidades de ese gesto cotidiano. A su vez, según el grado 
de abstracción y el empleo del ritmo, se acentuarán aquellas características loables o criticables del personaje.

Los pasos seguidos para la investigación fueron los siguientes:

Análisis de diversas acciones que los seres humanos realizan en su vida cotidiana. Dividir en acciones 1. 
realizadas con las manos (manipulación fina) o con el cuerpo en su totalidad.
Investigar sobre los factores de 2. esfuerzo que cada una de ellas contiene para estilizar la acción y llegar a la 
abstracción propiamente dicha.
Sistematización de un protocolo eficaz para este desarrollo.3. 
Análisis de la acción concreta de saludar. Estilización de saludar en sus diferentes variantes. 4. 
Descomposición de la acción cotidiana de estrecharse la mano como saludo o despedida.5. 
Abstracción del movimiento. Abstracción del saludo entre dos o individual en relación al otro.6. 
Trayectorias  en función de la acción cotidiana de saludar y en el desarrollo de su abstracción.7. 
Foco expresivo en manos y rostro para la construcción de un personaje. 8. 

FOTO 56. Representación “Suite de Los Saludos”, Cantata de par en par.  ©París 1979. AFA
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B.5. Argumento
A partir de la acción de estrecharse la mano se definen tipos y caracteres resaltando las esencias de éstos 

mediante la partitura rítmica y la abstracción del movimiento.

B.6. Origen pedagógico
Trayectorias en el espacio exterior. Primero estudiaremos la recta y sus combinaciones. Imaginar mentalmente 

rectas que surquen el espacio del salón: alrededor del perímetro, perpendicular a una pared pasando por el centro, no 
pasando por él, diagonales. Combinación de ángulos rectos, agudos, zigzag, etc. Después de imaginarlas, recorrerlas 
con movimiento neutral. Ya con el movimiento neutral sentir diferencias anímicas en el andar adelante, atrás o lateral. Ir 
integrando una participación activa de zonas corporales que definan trayectorias: esternón, nariz, una mano, la cabeza, 
etc. Sentirlo, no importa manifestarlo o no. Lo mismo con curvas: primero mentalmente, imaginar las trayectorias. Líneas 
onduladas, arcos, circunferencias grandes, etc. Luego recorrerlas. 

Realizar individualmente un encuentro interior de la relación trayectoria en el espacio-actitud psicofísica. Esto 
hacerlo experimentando con todo tipo de trayectorias y cambiando de una a otra. Descubrir que más allá de la línea 
geométrica podemos hacer que surja de esa geometría la carga interior que podemos encontrar y transmitir en cada tipo 
de traslación en el espacio. En principio las trayectorias directas tienen decisión y propósito, ya sea de ir hacia algo o 
de huida. Las trayectorias curvas tienen menos agresividad: puede haber disfrute, juego, etc. Líneas rectas quebradas: 
cambios bruscos, inquietud, falta de decisión. Circular: estabilidad o inestabilidad, gozo u obsesión.

Entre todos. Trasladar una recta en el espacio hacia delante o hacia atrás, cada uno con un compás de diferencia 
para que se incline. Cuadrado: recorrerlo en un compás cada uno simultáneamente. Acelerarlo: poder hacerlo corriendo. 
Círculo: con un compás de diferencia. Recorrer un círculo grande y además girando cada sobre su propio eje.

Entre dos. Juego en el espacio sobre trayectorias. Empezar por trabajar con el mismo tipo de trayectoria. 
Buscar relación en el espacio que va surgiendo, por ejemplo: diagonales que se cortan con desfase temporal, juego 
de paralelas, relación de enfrentamiento o de espaldas, etc. Cuando uno cambia de tipo de trayectoria cambia el otro, 
llegar luego a contraponer trayectorias diferentes, iniciando un lenguaje a través de ellas. Por ejemplo: uno está en un 
círculo obsesionadamente y el otro corta varias veces esa trayectoria circular por medio de rectas. Puede haber silencios, 
cambios, etc. De pronto los dos se ven metidos en el mismo círculo o con rectas en zigzag. Usar aquí cambios de calidad 
de movimiento en el caminar. Descubrir las tensiones espaciales entre dos o varias personas en relación a las direcciones. 
Empezarlo con uno fijo y otro desplazándose, luego se mueven y cambian los dos.366

[…] A través de una acción concreta viviremos la esencia de ese movimiento y desarrollaremos sólo el movimiento, 
viviéndolo en el espacio y transformándola en el tiempo. Elegir el criterio más sobresaliente de esa acción. Criterio de 
forma, de intensidad, etc. Por ejemplo: tomar la acción de lavarse las manos y desarrollar el elemento de torsión en el 
espacio con cualquier parte del cuerpo con poco desplazamiento y luego ampliando, con mucho desplazamiento.

Desarrollar una acción entre dos. Por ejemplo: jugar al pim pong.367

[…] Partir de un partido de ping pong entre dos e ir llegando a la esencia del movimiento y de la relación entre 
ambos. Ir de lo más concreto a lo más abstracto. Partir de doblar una sábana entre dos, aserrar, el saludo, recoger redes, 
pasear, etc.368

B.7. Descripción de la pieza
El músico apoya con células rítmicas los tipos de andar y las trayectorias de cada personaje e interpreta los 

matices de la gestualidad cotidiana creando melodías más o menos descriptivas para acentuar los rasgos de carácter.
Las dos actrices, con mallas blancas y guantes negros aparecen en escena en la calle central “B” desde la 

izquierda y “H” desde la derecha y se encuentran en el punto central del escenario. Se dan la mano, e inclinan ambas 
cabezas. Cada una sigue la trayectoria en el mismo sentido. “B” sale de escena por la derecha y “H” por la izquierda.

Entra “H” desde la derecha por la calle del fondo describiendo trayectorias quebradas cuando se encuentra 
en el área media del escenario se incorpora “B” desde la calle central en trayectorias curvas. Los trayectos son 

366 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1979-80. Pág. 7 a 10. APMS
367 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1979-80. Pág. 157. APMS
368 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1979-80. Pág. 163. APMS
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imprevisibles, con cambios de dirección bruscos evitando el encuentro. Se reúnen en el espacio central y se saludan 
mediante besos. Ambas, del brazo se ubican en el punto central, en diagonal y emprenden un paseo mediante la 
marcha en el lugar y gesticulan cordialmente. Imperceptiblemente, la marcha en el lugar se transforma hasta crear un 
mínimo desplazamiento. Las dos actrices se marchan por la calle del fondo a la izquierda.

Las dos actrices abordan el espacio total en trayectorias rectas paralelas a las paredes, con ritmo rápido y 
en caminatas seguras y agresivas. Varios encuentros y saludos masculinos a partir de golpecitos en la espalda de 
los colegas. Estos saludos repetidos se desarrollan en juegos rítmicos percutidos en el cuerpo del otro. Con estas 
percusiones sugerentes salen de escena según surjan los trayectos en ese momento.

“B”, entra a escena por la calle del fondo en trayectos sinuosos, desde la izquierda, con andar liviano y el foco 
expresivo en la cabeza. Su mirada está en el exterior y se posa aquí y allá. La composición corporal demuestra una 
persona en actitud estudiada y tensa que representa su gran educación y amabilidad. “H”, desde la calle del proscenio 
se introduce en el espacio en trayectos cortos y con cambios de dirección. El foco expresivo se encuentra en los 
hombros cerrados protegiendo el pecho. Sus movimientos son estrechos y el cuerpo está cristalizado. “B” la recibe de 
forma abrumadora y “H” se deja llevar observando atentamente cada uno de los puntos que “B” le muestra. Los gestos 
y actitudes cargados de hipocresía se van mecanizando y se hacen repetitivos como un disco rayado pues la música 
se queda repitiendo una frase musical inconclusa una y otra vez. Oscuro

“H” se recorta con la luz ubicada en el fondo central en actitud mayestática. El movimiento de los ojos y la 
dirección de la cabeza describen las trayectorias de los imaginarios personajes que entran por su izquierda, besan 
su mano y se marchan por su derecha. El gesto es suave, lento, sostenido y curvo. Poco a poco se va tornando más 
antagónico, súbito y directo por lo que sugiere una especie de petrificación hasta quedar en un silencio mortal, en una 
actitud artificial y vacía. Oscuro

El espacio se ilumina y las dos actrices invaden la escena con trayectorias caprichosas, empleando espacios 
comunes que se entrelazan y espacios que se separan. La música tiene un metro y un ritmo de dos tiempos que se 
mantiene, sobre el que las dos actrices enmarcan los gestos de una despedida. Los mismos gestos se enmarcan en 
los nuevos tiempos que va proponiendo sucesivamente el música: tres tiempos, cuatro tiempos, etc. Los gestos de 
despedida forman frases rítmicas que las actrices juegan al unísono, en sucesión, en diálogo y simultáneamente. Van 
realizando mutis, “B” por izquierda y “H” por la derecha.
 

B.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
La disección del gesto cotidiano, en este caso el saludo, es la base de esta pieza.
Los diferentes tipos de saludos, según las circunstancias, la condición social o el carácter de los que se encuentran, 

da toda una gama de gestos aprendidos o espontáneos, cuya esencia de movimiento es la temática corporal que se 
desarrolla aquí.

Es decir, el movimiento como abstracción de los gestos cotidianos de saludo, conversación, posturas.
La rítmica corporal es captada y recreada a través de la percusión que subraya, afirma y destaca los puntos clave 

de este juego gestual.
La pieza comienza analizando visualmente y rítmicamente el movimiento de dos personas al “darse la mano”, 

desarrollando una coreografía con pautas fijas de trayectorias en el espacio que culminan siempre en este gesto.
Dentro de un contexto coreográfico abstracto, la trama anecdótica en que se basa el trabajo está compuesta por seis saludos.

Saludo 1
Dos señoras muy educadas se encuentran, se saludan, se dicen algunas cosas y se despiden. (Se realiza sólo 

con movimiento, sin palabras). El saludo consiste en darse la mano con inclinación de cabezas.

Saludo 2
Un parque. Una chica espera a otra. Después de varios desencuentros que son realizados con diferentes trayectorias, 

posturas y gestos, se encuentran. Se saludan muy cordialmente con abrazo y beso en cada mejilla, iniciando enseguida 
un paseo por el parque. Este paseo (en el lugar) es la abstracción gestual del paseo en sí. Durante éste se desarrollan 
“conversaciones”, acuerdos, desacuerdos, al ritmo de la percusión y usando variaciones rítmicas y espaciales.

Saludo 3
Dos señores ejecutivos surgen de las sucesivas transformaciones de los personajes anteriores: cambian el tipo de 

calidad de movimiento, posturas, códigos gestuales. Se saludan muy formalmente. Se dan la mano con gesto enérgico, unos 
golpecitos en la espalda y un golpe “de gracia” final. Sobre estos golpecitos se genera toda una improvisación percutida, 
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usando ritmos y variaciones, integrados a un movimiento corporal total.
Saludo 4
Una chica extrovertida recibe en su exposición de pintura a otra, un poco sosa y tímida. Después del saludo, efusivo, 

le muestra los diferentes cuadros de la exposición y al final de ese recorrido se despiden. Durante este lapso la música queda 
“detenida” repitiendo compases varias veces con lo cual también se estanca y se repite el movimiento.

Saludo 5
La duquesa despide a sus invitados. Su movimiento de dar la mano se repite en distintas direcciones saludando a 

personajes imaginarios y dos reales, personificados por la otra actriz. El movimiento y la sonrisa se van mecanizando poco a 
poco haciéndose más rígidos e impulsivos. El gesto se mecaniza y la actitud se congela.

Saludo 6
Una pareja se despide. Los movimientos y actitudes son exagerados y cursis. Los movimientos segmentados que 

componen la totalidad de gestos de despedida son trabajados en compases de dos tiempos, de cuatro tiempos, en sucesión, 
simultaneidad de zonas, etc. Es un juego de descomposición de movimientos, tomando la base gestual de la despedida.

Estos seis saludos constituyen, entonces, el material que da la sustancia gestual a un juego coreográfico y sonoro 
abstracto que se desarrolla en el espacio escénico y al ritmo de percusión.369

B.9. Notas de dirección
En los encuentros y saludos, volver atrás a la parte concreta, tomar elementos del saludo y repetirlo en diferentes 

formas haciéndolo más abstracto.
En el saludo Helena- Brigitte puede surgir diálogo unidad-manos, unidad-tronco. 370

Trabajamos gesto de la cara:

Sensibilizar músculos de la cara. Trabajarlos globalmente, como si fuese una masa y efectuar diferentes gestos, 1. 
muecas, etc. Frente, cejas, ojos, mejillas, boca, crear máscaras.

En esta búsqueda entrar en conexión con otro a través de las expresiones conseguidas.2. 

Rueda. “A” efectúa un gesto de cara, o sea, máscara. “B” recoge la 3. expresión de ese gesto y responde con 
otro gesto que contesta al anterior. En base a esto después hicimos diálogo entre dos partiendo de trayectorias 
paralelas, perpendiculares, diagonales, usando como protagonista la máscara.

Fue muy bueno entre Helena y Brigitte porque la expresión del rostro influye sobre el tipo de movimiento (calidad) 
y el trabajo corporal es mucho más expresivo y completo habiéndose dado, a partir de la situación gestual momentos muy 
claros y transformables.371

Modelar entre las dos la acción de pasear en su abstracción: se modela la acción en sí y la relación entre las 
dos con sentido del espacio escénico: juntas en la misma dirección, una detrás de la otra, en caminares opuestos, con 
balanceos contrarios, todo esto en estático o luego caminando de verdad. De esta abstracción y del saludar saldrá el 
camino de “Saludos”.372

Saludos desde reales a irreales.373 

B.10. Análisis simbólico
Las manos dicen todo aquello que uno quiere decir y también lo que no quiere decir. La calidad del esfuerzo, 

su movilidad y rigidez, el modo con el que se engarzan entre sí o las de otra persona y reflejan sus sensaciones y 
estados en el rostro. 

369 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 196.343 el día 11-01-1983. APMS
370 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Págs. 101. APMS
371 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1979. Págs. 105. APMS
372 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 3. Año 1981.  Septiembre. Pág. 77. APMS
373 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 3. Año 1981. Pág. 59. APMS
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Dos personas se conectan a través de las manos y un instante después descubren en el rostro del amigo algo 
que antes no era visible. 

Dos manos que se estrechan y una tiene miedo, ¿cuál es su rostro?
Las manos producen algo que no se puede ver, ni palpar, ni oler, ni oír; el cuerpo las sigue.

B.11. El espectador
Una espectadora: “Nunca pensé que el saludo entre dos personas dijera tanto de su relación social o personal”

ESCENA Nº 3

FOTO 57. Representación “Suite de Los Papeles”, Cantata de par en par.  ©París 1979. AFA                                                                                                                                 

C.1. Título
“Suite de los Papeles”

C.2. Subtítulo de ensayos 
“Los Papeles”

C.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión III. Tema universal de movimiento. Cuerpo-objeto. Cuerpo mimético, desde el objeto. El objeto 

se integra al cuerpo. Espacio de abstracción. 
Expresión III. Tema universal de movimiento. Relación movimiento-sonido. El empleo del texto, la palabra 

descontextualizada y las sonoridades de la voz para crear la sugerencia poética o narrativa.

C.4. Desarrollo expresivo del tema
El trabajo de investigación con el objeto duró muchos meses tanto en clases como en ensayos de la 

compañía.
 El papel es un material cuyas cualidades son muy interesantes en sugerencias plásticas y sonoras. Puede 

tomar muchas y variadas formas, puede doblarse, alisarse, arrugarse.  Incorpora nuevos elementos de diseño por 
su capacidad de crear diseños que pueden permanecer inalterables. Otro elemento importante es su sonoridad y 
la capacidad de crear ritmos y ambientes sonoros. Los sonidos del papel, en ocasiones se asemejan a sonidos 
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humanos: risas, llantos, susurros, palabras articuladas. El lenguaje verbal, a su vez, se llega a distorsionar hasta 
generar ambientes sonoros en diálogo o en compenetración con el papel.

El cuerpo se apropia de las cualidades de la materia: papel, y le propone una mímesis que luego se convierte 
en un medio de comunicación con el espectador.  Los diseños corporales y el movimiento intracorporal proyectan un 
cuerpo nuevo. La sonoridad del papel es capaz de generar un lenguaje en armonía o contraste con el lenguaje verbal 
de la actriz.

Cuerpo imaginario, con el objeto. Personajes, animalidades, acciones y situaciones. El objeto adquiere 
diversas formas asimilándose con el cuerpo u ocultándolo, su materialidad  permite su adaptabilidad. En este caso 
se desarrolla la transformación de un personaje a otro según el papel adquiera una función sobre el cuerpo como 
elemento de atrezzo o vestuario: papel en forma de moña en el cuello, para el narrador; en la cabeza, para la niña; 
debajo de la nariz, para el abuelo.

Cuerpo dramático. Las connotaciones afectivas y emocionales van del sujeto al objeto y del objeto al sujeto 
creando un espacio de relación a través de las transformaciones de los esfuerzos, que se trasmiten de uno a otro, 
generando una especial poética.

FOTO 58. Representación “Suite de Los Papeles”, Cantata de par en par.  ©París 1979. AFA      

                                                                                                                       

C.5. Argumento
Tres personajes: el narrador, la niña y el abuelo. El narrador cuenta la historia de una niña que de tanto jugar 

con un papel lo llega a romper, lo que provoca el enfado de su abuelo. El narrador se sumerge  en su cuento hasta 
llegar a un estado de pánico y confusión.

C.6. Origen pedagógico
Vivencia del objeto. Cada uno empieza a relacionarse con el objeto a través del tacto, el olfato, el oído, la vista. 

Esa relación se establece, no a nivel racional sino a nivel de sensaciones, sintiendo así las cualidades de ese objeto: 
si es flexible o rígido, liviano o pesado, grande o pequeño, suave o áspero, frío o cálido y viviendo el objeto a través 
de los movimientos que él produce en nosotros por sus propias cualidades: si es un objeto flexible, nos hace mover 
flexiblemente; si es liviano nos permite gran desplazamiento, etc. El pañuelo (o papel) nos envuelve, nos cubre, puede 
tener contacto con todo el cuerpo. Nosotros podemos arrugarlo y guardarlo. Ir conociendo esas posibilidades. Nos hace 
quedar estáticos como nos hace mover por el espacio […] Después de esa relación directa a nivel de vivir las cualidades 
de ese objeto integrarlo al movimiento que depende de él, es sugerido por él a través de su consistencia, flexibilidad, 
sonido que produce. 

[…]  Dejar el objeto y seguir moviéndose como si estuviera realmente.
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[…] Nos convertimos en el objeto. Objetos variados que cobran vida propia: se desplazan, descansan, se 
relacionan entre sí.

[…] Crear un ambiente con objetos-personajes (Objetos de una cocina, boardilla abandonada, habitación de lujo).374

 
[…] Parejas. Uno lleva el objeto, pero los dos se mueven con él y por él. Identificación. […]Dos grupos. Cada grupo 

tiene un director que lleva el objeto. Todo el grupo se identifica con el tipo de ritmo de tempo, dinámico o estático, flexible 
o no, amplio o estrecho.375

C.7. Descripción de la pieza
La actriz, con mallas blancas y una pajarita se presenta ante el público con un papel cuadrado tan grande como 

ella misma. Camina hacia el proscenio creando contramovimientos con el objeto manteniéndolo en un plano frontal. 
En ocasiones aparece sólo la cabeza, medio cuerpo o pies y manos. El papel sirve para ocultar o hacer aparecer el 
cuerpo. A modo de correcto narrador espeta al público: 

“Les voy a contar la historia de un papel. Era grande, ligero y suave. Impertinente, resistente.” La actriz describe 
trayectorias rectas y curvas corriendo y saltando, movimientos que se transmiten al papel produciendo sonoridades 
parecidas al bullicio que producen las personas hablando.

“Este papel hablaba, hablaba, hablaba y no paraba de hablar.” La actriz arruga y estira el papel desde todo el 
cuerpo.

“Cuando se deslizaba susurraba”. La actriz se desplaza con un movimiento sostenido y el papel rozando el 
suelo provoca pequeñas sonoridades como cuchicheos. 

“A veces se reía,” La actriz combina las calidades de esfuerzo de sacudir y teclear, provocando sonoridades 
que se entremezclan con la risa.

“y cuando se caía, ¡ay!, se quejaba…” La actriz lanza varias veces el papel, cayendo al suelo como él, 
reproduciendo el planear y las formas del papel.

“Pero ese papel estaba solo, solísimo…” La actriz despliega y encierra el papel dentro del cuerpo como los 
estertores del llanto.

Los sonidos se van deformando hasta convertirse en el llanto del papel. A partir de ese momento el idioma se 
transforma en sonidos articulados ininteligibles, pero modulando el movimiento para provocar diversas entonaciones, 
inflexiones y ritmos de los que surgen palabras sueltas.

El narrador cambia la pajarita de su cuello y se la pone en la cabeza a modo de lazo y transformando el diseño 
corporal y la calidad del movimiento en el de una niña que descubre el papel, juega con él, se divierte y finalmente, por 
tanto jugar, lo rompe en muchos pedazos.

La actriz pone su lazo sobre el labio superior a modo de bigote y transforma su diseño corporal y calidad de 
movimiento en la de un viejo enjuto y lleno de rigideces.

Cuando comprende que ya no puede jugar porque lo ha roto, entra el abuelo regañando en voz alta. Cuando 
descubre todos los papeles diseminados por el suelo, se indigna.

La actriz realiza una transformación alternativa del abuelo a la niña y de la niña al abuelo, transformando su 
cuerpo y su voz después de cambiar el objeto de la cabeza al labio superior y del labio superior a la cabeza. 

Estas sucesivas transformaciones cuentan cómo el abuelo regaña y persigue a la niña y ésta se escapa 
saltando y riendo. En el momento álgido surge un giro y reaparece el personaje del narrador, con su pajarita contando 
en un idioma inventado todos los acontecimientos entre los dos personajes. Éste se va apasionando y de pronto se 
queda perplejo, se va hacia atrás sin dejar de mirar al público, coge algo entre cajas y dice:

 “Entonces….apareció…otro papel…. ¡grande!” El narrador muestra un papel que lleva escrita la palabra “fin” 
y desparece rápidamente.

374 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1981-82. Clase 20. Págs. 182 a 183. APMS
375 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1981-82. Clase 24. Pág. 195. APMS
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C.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

Esta pieza está realizada solamente por una actriz, sin acompañamiento musical. Dispone de un elemento con 
el cual desarrolla el trabajo: un papel. La anécdota no tiene aquí tampoco gran importancia sino la investigación a nivel 
corporal y sonoro: cuerpo, sonido vocal y sonido del papel son los elementos del trabajo. La investigación previa consistió 
en un largo proceso de búsqueda sobre la relación directa entre objeto y cuerpo: cómo las cualidades del objeto (papel) 
se trasmiten al movimiento. En lo sonoro, la formación de un lenguaje figurado a partir de la deformación del lenguaje real 
utilizando los matices y los tonos de las diferentes intenciones.

Se relata un cuento en el que la actriz hace sucesivamente tres papeles diferentes: narrador, niña y abuelo, según 
se coloque un lazo al cuello para el narrador, en el pelo para la niña y como bigote para el abuelo.

El narrador cuenta: “Les voy a contar la historia de un papel. Era grande, ligero y suave. Impertinente, resistente. 
Este papel hablaba, hablaba, hablaba (sonidos del papel) este papel hablaba, bla, bla y no paraba de hablar. Cuando se 
deslizaba susurraba (siempre sonidos del papel); a veces se reía, y cuando se caía, ay, se quejaba…

“Pero ese papel estaba solo, solísimo…”
Los sonidos se van deformando hasta convertirse en el llanto del papel. A partir de ese momento el idioma se 

transforma y ya sólo son sonidos, tonos, matices, de los que emerge, de vez en cuando, alguna palabra real.
Aparece una niña que descubre el papel, juega con él, se divierte y finalmente, por tanto jugar, lo rompe en 

muchos pedazos. Cuando comprende que ya no puede jugar porque lo ha roto, entra el abuelo regañando en voz alta. 
Cuando descubre todos los papeles diseminados por el suelo, se indigna. Recrimina esto a la nieta que se esconde, salta, 
se ríe, pasando de la diversión al temor por la furia del abuelo.

La persecución realizada por la actriz, pasando rápidamente de un personaje a otro llega a un clímax que culmina 
con el relato del “narrador” explicando al público, en el lenguaje figurado que ha ido creando, todo lo acaecido. Llevada por 
la violencia del relato queda muy sofocada sin saber cómo terminar el cuento. Finalmente se le ocurre la narración sin fin: 
“Entonces… apareció… otro papel…. ¡grande! (Mientras dice esto trae uno que dice con grandes letras la palabra “FIN”)

Y, como si volviera a empezar el cuento, un poco atemorizada por la reacción del público, se va.376

C.9. Notas de dirección
Trabajos previos en grupo. Finalmente el trabajo se concretó en un solo.
Trabajamos sobre tres cosas:

Sobre su liviandad, flexibilidad y maleabilidad.1. 
Sobre su sonido.2. 
Sobre su forma, capacidad de doblarse.3. 

En el “1” llegamos al movimiento de calidad liviano y flexible, también pegándolo a cualquier parte del cuerpo y 
caminando o corriendo en contra se sostiene solo.

En el “2”, sonido en el aire, arrugándolo, contra el suelo, doblándolo, alisándolo, rasgándolo.
En el “3”, a través de la forma se determina una situación o un personaje.
Diálogos entre dos a través del sonido del papel, cada uno con un papel como nexo y motivación en el diálogo 

sobre frases de movimiento. Con movimientos agresivos el sonido es diferente a con movimientos suaves. Aplicando 
calidades, ritmo, pero dándole importancia al papel como elemento protagonista. 

Llegamos a utilizar como portavoz del diálogo, en vez del sonido, la forma. A través de las diferentes formas se 
crean situaciones entre dos desde acciones concretas a abstractas.

Entre todos: crear una escenografía de oficina, cada uno con un montón de papeles haciendo acciones concretas, 
cada vez más abstractas hasta crear un clima buscando la comunicación de esas acciones, transmitiéndose calidades, 
llegando a que los papeles fuesen inspiradores de nuevas acciones y situaciones.377

Cosas encontradas. Acciones concretas: patinar sobre papeles; crear ropa: un sombrero, una estola, una corbata, 
un cinturón. Crear todos unos mismos personajes: monjas, por ejemplo. Nieve: unos lanzan los papeles de arriba, unos 
suben otros bajan y los papeles siempre están cayendo.378

376 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 196.343 el día 11-01-1983. APMS
377 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1980. Págs. 90 a 91. APMS
378 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1980. Págs. 94 a 95. APMS
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En base a calidades diferentes con protagonismo del sonido creado por el movimiento corporal y del papel, 
efectuar diálogos en parejas. Trabajar contraposiciones, antagonismos, pasajes.

[…] Entre todos. Buscamos relaciones a través de las calidades de sonidos que da el mismo tipo de movimiento. 
Pasar desde moverse rápido sin que el papel haga el mínimo ruido, hasta todos los sonidos y variaciones de: golpear el 
papel en el aire, deslizarlo, alisarlo, etc. […] Pasaje de energía mediante pasaje de sonidos del papel y movimiento como: 
sonidos vibratorios, oscilatorios, continuos, cortantes, impulsivos, etc.379

C.10. Análisis simbólico
Jugar a ser niño, joven o viejo. Tres momentos de la evolución del hombre. El papel permite soñar y hace jugar 

al cuerpo. En la ensoñación todo es posible y flexible. La experiencia táctil de manipular la materia dispara una lógica 
imaginativa lúdica sin más pretensiones que conecta con la transformación, la aparición, la desaparición, la ruptura o 
la reunificación. La historia inconclusa del hombre tiene, edades, tiempos y transformaciones, pero aún no ha llegado 
a su “fin”, por lo que en ocasiones nos sentimos juguetes en manos de los dioses. ¿Jugamos o somos jugados? 

C.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

PIEZA Nº 4

FOTO 59. Representación “Suite de los Suicidios”, Cantata de par en par.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

D.1. Título
“Suite de Los suicidios”

D.2. Subtítulo de ensayos 
“Suicidio”

D.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. El contramovimiento. El punto fijo. Integrando todas las 

categorías de movimiento contenidas en el principio de oposición.
Expresión III. Tema universal de movimiento: cuerpo y objeto. El objeto y su material como vehículo de 

sensaciones, sentimientos, estados, acciones o situaciones.
El personaje. Construcción del personaje. Relación entre los personajes. El personaje en el contexto narrativo, 

poético, o metafórico.
Música. La relación del lenguaje corporal significativo y la composición musical.

379 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 2. Año 1980. Págs. 23 a 24. APMS
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D.4. Desarrollo expresivo del tema
Se investiga sobre un estilo narrativo en el que se emplean todos los recursos de vocabulario de movimiento, 

por lo que están contenidos también modos de contar abstractos y poéticos. La anécdota, las dos partes de una 
misma persona que entran en contradicción, como la eterna lucha entre razón y corazón justifican la incorporación del 
conflicto dramático. 

Éste se juega  tanto a nivel puramente corporal como entre los dos personajes, es decir, las dos partes de 
la misma persona. El conflicto a nivel corporal se desarrolla mediante el empleo del principio de oposición como: 
contramovimiento espacial, equilibrios con apoyos, fuerzas contrarias, desplazamientos contrarios creando líneas de 
tensión espaciales. 

El conflicto entre los personajes se manifiesta a través de las disensiones entre ambas partes en pugna y se 
visualizan mediante comportamientos de engaños, enfrentamientos, huidas, persecuciones, juegos de seducción, 
regalos y sorpresas.

La actuación está basada en distintas formas de comunicación espacial, temporal, musical y vocal.
Se trabaja sonoramente sobre una partitura vocal la que se utiliza el “esqueleto” melódico del lenguaje hablado 

con sus matices expresivos sólo mediante sonido, sin palabras.
La música, se crea para el movimiento y es la sonorización del gesto, la acción y la intención.

FOTO 60. Representación “Suite de los Suicidios”, Cantata de par en par.  @París 1979. AFA

D.5. Argumento
Dos partes de una misma persona que entran en contradicción, como la eterna lucha entre razón y corazón.

D.6. Origen pedagógico
Cada uno camina con diferentes direcciones y tempos dentro del espacio común. Sentir los diferentes tempos 

y buscar una compenetración de tempo más afín, más bien lento, flotante, aunque no sea métricamente el mismo en 
todos. En vez de avanzar o retroceder linealmente, hacerlo con giros en un sentido u otro sintiéndose cada vez más 
como formando parte de un sistema planetario en el que todos están flotando en un mismo espacio. Cada uno como eje 
de su esfera. Se crean entre unos cuerpos y otros campos magnéticos: zonas en que estas esferas se repelen o atraen. 
Gravitan unos cuerpos sobre otros, flotando o evolucionando dentro del espacio cósmico. Los imanes se atraen o repelen 
con fuerza, a veces más fugazmente según los impulsos o circunstancias creadas aleatorias.380

Objeto como mediador de la relación. Dar y recibir un objeto real con el ritmo de tres tiempos. Enlentecer y prolongar el 
dar acompañando el objeto en su trayectoria. Cambia la relación subjetiva de cada persona con el objeto. Por ejemplo: dar como 
un regalo, recibir como viene. Va cambiando nuestra relación con él: dar agresivo o violento, cambiar desde el punto de vista de 
los tempos. Dinamismo y tensión, por lo tanto cambia la intención. Se modela así esa relación subjetiva con el objeto.381

380 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C II. Curso 1977-78. Clase 28. Pág. 133 a 134.  APMS
381 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1980-81. Pág. 72. APMS
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Trabajo sobre los músculos de la cara. Espejo del rostro entre dos. 
Rueda: Tú tienes una máscara y se la das al que tienes al lado. La misma máscara pasa por toda la rueda (cada 

uno la toma del anterior, no del primero). Si esta máscara la creó “A”, tiene que llegarle la misma. La próxima la crea “B”. 
Después pasa de uno a otro transformándose en cada uno con pequeños matices.382

Trabajar una frase hablada con diferentes tonos, ritmos, uniones de palabras, silencios, etc. Crear una frase de 
movimientos común a todos:

Un movimiento hacia fuera y hacia dentro.1. 
Un 2. movimiento ondulatorio de brazos.
Tres pasos con giros de 180º o no.3. 
Cruzarse de brazos en nivel bajo.4. 

Una vez todos han hecho en neutro esta frase de movimiento, cada uno la hace con diferente “tono”, usando sólo 
los elementos del trabajo corporal: tempo, ritmo, dinámica, tensión, distensión, calidades. Una vez se consigue esto cada uno 
interviene diciendo su frase con variaciones de movimiento, es decir, ya son otras frases, pero con tonos muy definidos.

Variación: dar el mismo tono pasando de uno en uno.383

D.7. Descripción de la pieza
Entran las dos actrices una detrás de otra vestidas igual: pantalones a rayas negras y azules, cazadora negra, 

cabeza blanca y maquillaje que iguala los dos rostros. Cada una lleva un bolso-maleta color blanco. Caminan con 
desgana y aburrimiento con un acompañamiento de percusión que resalta la comicidad del andar.

De frente, delante se encuentra la parte negativa (H) y detrás la positiva (B). Desdoblamiento en plano frontal 
mostrando las actitudes opuestas con juego rítmico y musical entre las cabezas y el tronco y la música.

La parte negativa (H) extrae de su maleta diferentes objetos mimados que simbolizan la muerte y cada uno de 
ellos es extraído por la parte positiva (B): un revólver, un cuchillo y una soga.

Comienza una lucha obstaculizada por atracciones imantadas de partes del cuerpo que se adhieren a partes 
del cuerpo de la otra que implica una colisión para despegar: entre los codos, manos,  cabezas, glúteos, hombros 
hasta que se desprenden, se sacuden y comienza una atracción y repulsión de polos opuestos a cámara lenta. 
Finalmente caen, se miran, se arreglan y se sientan: (B) de espaldas y (H) de frente. Piensa mediante gestos rítmicos 
y disociados de: mano, cabeza, cejas, manos entre sí en diálogo con la música. Saca de dentro de su maleta los 
objetos reales: el revólver, la soga y el puñal. Se prueba la soga en un espejo y (B)  la ve y se acerca.

Se persiguen en círculo manteniendo siempre la misma distancia, cambiando el sentido sorpresivamente y 
pasando entre las formas geométricas ocultándose y asomándose. Varias veces descansan dejando la maleta en el 
suelo. Una de las veces dejan la maleta y se persiguen sin ellas, con lo cual se hace un cambio de maletas. Una vez 
conseguido esto (B) deja la persecución. 

(H) abre la segunda maleta creyendo que es la suya y va sacando cosas: una flauta, unos pañuelos, cajas 
con envolturas de celofán, cintas, una matraca. Mientras tanto (B) demuestra su satisfacción mediante actitudes de 
hombros o manos.

Finalmente (H) saca una manzana y (B) abre su maleta ante el asombro de (H) pues  coge la soga y la deja en 
el suelo;  el revólver y lo apoya en el suelo y por último el cuchillo con el que de modo significativo y amenazador va 
realizando una danza y acercando a (H) a la que le quita la manzana y se pone a comerla invitando a (H).

Comen la manzana entre las dos en un juego rítmico de mandíbulas, diferentes modos de masticar y tragar 
aumentados por los sonidos de percusión. (H) aprovecha para coger el cuchillo en un descuido. Se entabla una pelea 
en equilibrios que culmina en el momento en que (B), sin querer mata a (H) y con gran asombro se da cuenta, en el 
último instante, que se ha matado a sí misma.  Ambas caen lentamente, espalda contra espalda, la música de cuerda 
es triste, en un silencio de la música y del movimiento miran al público, (H) con expresión de gozo y (B) desesperada 
y triste. Continúan manteniendo esa expresión en la caída al suelo en una lentitud controlada.
D.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

382 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1980-1981. Pág. 81. APMS
383 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1979-80. Pág. 25 a 26. APMS
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El tema del suicidio tratado de forma irónica y lúdica a través del trabajo corporal de dos actrices que representan 
las dos partes antagónicas de la misma persona: la que lo desea y la que se opone a su realización.

Lo esencial de esta pieza es dicho trabajo corporal en conjunción con la música, creada durante la investigación 
previa; la anécdota en sí no es más que la estructura sobre la que las actrices deben desplegar sus dotes dentro de la 
expresión corporal. La música subraya y da forma sonora a los diferentes climas y situaciones.

Tema: El personaje central, encarnado en dos actrices simultáneamente, entra en escena con desgano y tristeza, 
portando (cada una) una pequeña maleta. Se debate entre la idea de la vida (representada por el músico que está en 
escena) y la muerte (representada por la maleta, que contiene los instrumentos para acometer el  suicidio).

Entre ambas partes de la persona, que llamaremos “A” (la que desea la muerte) y “B” (la que se opone) se 
establece de pronto el conflicto. “A” expresa su intención por signos muy claros formulando la imagen de un revólver, un 
cuchillo y una soga. “B” se horroriza ante estas ideas. Este conflicto es expresado por medio de sonidos vocales, pero sin 
palabras. A partir de allí comienza el desdoblamiento: “A” intenta separarse de “B”, que pone en práctica sus poderes para 
evitarlo. Esos “poderes”, parafraseando el lenguaje visual de los cómics, son magnéticos, creándose situaciones de lucha 
e imantación. Finalmente “A” consigue desprenderse de “B”. Ésta simula descansar, sentándose de espaldas a “A” pero 
totalmente atenta a cualquier movimiento. “A” entonces va en busca de su maleta y ante el asombro de “B” saca uno a 
uno los instrumentos de muerte: la soga, el cuchillo y el revólver. Al probar el funcionamiento de éste, “B” se levanta llena 
de espanto y “A”, sintiéndose descubierta guarda rápidamente las cosas en su maleta. “B” intenta persuadirla ofreciéndole 
a cambio su maleta, que después se verá, contiene elementos agradables y bonitos, de vida. Ante la negativa de “A” 
se establece una persecución apoyada por los instrumentos musicales que dan pie a varias secuencias diferentes. La 
persecución termina cuando “B” puede cambiar su maleta por la de “A”.

“A” coge esa maleta con gran precaución y empieza a sacar los elementos bonitos con gran desagrado. Finalmente 
saca una manzana, con la que “B” quiere convencerla de sus excelencias. Comen juntas la manzana, pero aprovechando 
la distracción de “B”, “A” coge disimuladamente el cuchillo que había quedado en el suelo al pelar la manzana. Al darse 
cuenta de esto “B” la persigue para quitárselo, ante lo cual “A” se mofa y se burla de un modo descarado. La furia de “B” 
va in crescendo ante esas incesantes burlas y la notoria superioridad de “A”, por lo cual, en el límite de su ira corre hacia 
la maleta de ésta, se apropia del revólver y lo descarga sobre ella. “A” ve con total alegría su herida, mientras “B” descubre 
que al haber disparado a “A” también lo ha hecho contra sí misma puesto que las dos son una. Por lo tanto, desesperada 
ve cómo también ella muere. Ambas caen, y en un silencio de la música miran al público: “A” con expresión de gozo, y “B” 
desesperada y triste. Continúan así la caída al suelo con movimiento lento.384

D.9. Notas de dirección
Doble. Misma identidad.1. 
Entran una detrás de otra. Cada una lleva una maleta. Una con elementos de suicidios, otra con elementos de vida.

2. Frase de movimiento cargada de intensidad, pero aparentemente tranquila (calidad). Movimiento contenido, pero intenso. Surge 
la idea del suicidio. Mano Helena señala, Brigitte señala al lado opuesto. Desdoblamiento, juego de cabezas.
Se confunden, separan, miran. 3. 
(H.),  revólver idea. (B.), quita su mano. 
(H.),  cuchillo idea. (B.), rompe ese movimiento.
(H.),  soga idea. (B.), rompe ese movimiento.
Se enfrentan, pero como por imanes se van pegando, no se pueden separar: primero codos, después manos, después cabezas, 4. 
culos, hombros, se sacuden y una vez consiguen separarse (H.) quiere irse y (B.) la detiene por tres veces: juego de tensiones en 
cámara lenta. Al final (H.) se desprende y cae, se miran cada una en un extremo, se arreglan la ropa. (B.) se sienta.
Cuando (B.) está de espaldas a (H.) está contrariada, piensa cosas. Sus movimientos deben ser de zonas muy estilizados: mano, luego 5. 
cabeza, cejas, manos entre sí.
(H.) mientras tanto saca de dentro de su maleta el revólver, la soga y el puñal. Se prueba la soga en un espejo. (B.) de pronto la ve y va 6. 
hacia su maleta.
Se persiguen en círculo (juego diámetro rítmico, etc). Varias veces descansan dejando la maleta en el suelo. Una de las veces dejan la 7. 
maleta y se persiguen sin ellas, con lo cual se hace un cambio de maletas. Una vez conseguido esto (B.) deja la persecución. 
(H.) abre la segunda maleta creyendo que es la suya y va sacando cosas: una flauta, unos pañuelos, cajas con envolturas de celofán, 8. 
cintas, una matraca.
Mientras (B.) hace movimientos satisfactorios, pero usando pequeños gestos y matices corporales: sólo hombros o manos.9. 
(H.) al final saca una manzana.10. 
(B.) abre la primera maleta ante el asombro de (H.) y saca primero la soga, la deja en el suelo, segundo el revólver y lo deja y tercero el 11. 
cuchillo… Danza del cuchillo. Que será para pelar la manzana.  

384 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 196.343 el día 11-01-1983. APMS
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Comen la manzana entre las dos en un divertido juego rítmico de mandíbulas y muchos modos de masticar con sonidos de percusión. 12. 
(H.) aprovecha para coger el cuchillo en un descuido.
Lucha con juego de equilibrios.13. 
Lucha final que culmina cuando (B.) mata a (H.) y con gran asombro se da cuenta, en el último instante, que se ha matado a sí misma.14. 385 

Trabajarlo por partes. Las que son fijas ir enriqueciéndolas, las que son aleatorias trabajarlas en procesos libres como en clase.

Retomar el estudio de los diferentes pasos. Con un pie apoyar talón y luego punta y con el otro primero punta y luego 1. 
talón. Repetir secuencia de brazos con diferentes calidades. Le imbuimos el contenido anímico cuyo carácter es: la 
intensidad, la desesperación contenida. 

En realidad cuando (H.) señala cambiar la idea de señalar con la de formular la 2. imagen del revólver que irá acompañada 
de un sonido cada vez más intenso con la boca cerrada. Realizar un juego de desdoblamiento de manos con un 
lenguaje de símbolos concretos y abstractos. (H.) persiste en la forma revólver, lo mira desde diferentes ángulos, (B.) 
usa el señalar u otros gestos abstractos buscando a veces identificación y a veces desdoblamiento de personalidad. 
Hacerlo primeramente como estudio bastante lento sólo con las dos manos derechas. Luego con sonido: mientras (H.) 
insiste con un obstinato sonoro y de movimiento, (B.) busca convencerla con movimientos-sonidos tipo trío scherzo. 

(Punto 7) Persecución:3. 

Empiezan con el caminar en ondas arriba-abajo en diámetro. Caras serias.a) 
Mirarse-estudiarse en contrapeso. Juegos para conservar el diámetro (H.) ante cualquier iniciativa de (B.).b) 
Aquí transición de negras a corcheas. Esquema. En las semi corcheas de (B.), (H.) sale del círculo y queda (B.) c) 
girando sola. (H.) se mete inmediatamente detrás. Cuando (B.) gira y (H.) sale corriendo y llega al diámetro. Dejan 
maletas en el suelo, (B.) salta por encima de (H.).
Juego de pasos con giros sobre sí mismas. (H.) un compás después de (B.) para llegar a las maletas.d) 

(Punto 14) (H.) se sorprende y empieza a caer; mira a (B.) con una sonrisa. (B.) está sorprendida, se siente morir. Toda 4. 
la caída es en espejo: movimiento-stop,  movimiento-stop en lento hasta semisentarse, quedando espalda con espalda 
y cabezas apoyadas una en otra. Las giran lentamente mirando al público, gran sonrisa de (H.) y (B.) muy triste. (Imagen 
de máscaras de tragedia y comedia).386

D.10. Análisis simbólico
La tensión psíquica que habita en el ser humano que lucha por adquirir una consciencia de su existencia y, a 

su vez, ésta consciencia le conduce a un deseo de dejarse ir inconscientemente hasta elaborar una imagen: la idea 
de matarse le produce una fascinación, un símbolo del “sí-mismo”.

Se representa una pareja de opuestos complementarios: el consciente y el inconsciente, lo animado y lo depresivo, 
lo indulgente y lo vengativo que juegan a un juego peligroso. Cada propuesta representa una estrategia de supervivencia 
y conflicto, como si de un desarrollo psíquico se tratara, que el Dr. C.C. Jung definió como “proceso de individuación”.387

D.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

385 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 3. Año 1981. Pág. 59 a 61. APMS
386 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 3. Año 1981. Pág. 61 a 63. APMS
387 JUNG, Carl Gustav. El hombre y sus símbolos. Otros autores VON FRANZ, Marie Louise; HENDERSON, Joseph L.; JACOBI, Jolandi; JAFFÉ, Aniela. 

Ediciones  Paidós Ibérica S.A. Barcelona, 1995. El “proceso de individuación” es como una regulación del desarrollo psíquico hacia la maduración del individuo. 
Desde las sociedades primitivas el ser humano se da cuenta de la existencia de un núcleo interior que diferencia a cada individuo y que le capacita para integrarse 
en una sociedad con la mayor salubridad mental posible. A este núcleo, el Dr. C.C. Jung le llama el “sí-mismo”.
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OBRA NÚMERO 6: COLMENAS DE AIRE

TÍTULO DE LA OBRA 
“Colmenas de aire”

ETAPA TERCERA (1982-86)
Primeros planteamientos dramtúrgicos gestuales

ESTRENO
24 de noviembre de 1986. En el Teatro Galileo de Madrid.
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5.6.0. Estreno. Ficha artística 

Dirección: Marta Schinca
Actores: Brigitte Aschwanden, Javier Barriga, Helena Ferrari, Alejandro Ferrari, Julio Vélez
Voz: Beatriz Peña
Interpretación y composición musical: Fernando Navarrete
Percusión en directo: Alejandro Ferrari
Escenografía: Grupo Schinca/Javier Toledo
Diseño de vestuario: Roger álvarez/Alejandro Ferrari
Realización de vestuario: Eloina Casas/Bambalina
Diseño de luces: Daniel Moreno/Alberto Ureña

5.6.1. Historia de la compañía
Se concibe, definitivamente, el nombre Schinca, Teatro de Movimiento para la compañía, viéndose completa 

esta denominación en todos los programas.
La década de los 80 se considera la década de “la movida Madrileña”, aunque muchos opinan que la verdadera 

“movida” se generó en los 70, mientras que en los 80 comenzaba el declive de la revolución cultural anterior.
De manera similar el trabajo de investigación de Schinca, Teatro de Movimiento, fue creando una línea 

ascendente, correspondiendo la década de los 70 al estímulo para el espíritu creador de la dinámica de búsqueda y 
encuentro con nuevas hipótesis, mientras que ya entrada la década de los 80 se encuentran establecidas las bases de 
una metodología creativa que debe ser situada en un marco aún sin definir. Desde una mirada actual podría decirse 
que, en 1986, cuando se realiza Colmenas de aire, aún se ignora la existencia de un lenguaje teatral desde el cuerpo 
y el movimiento, que no se base en la disciplina de la danza por lo que se hace muy difícil entrar en un circuito o red 
de teatros.

Tuvieron que pasar muchos años más, quizás 20, para que llegara a considerarse que además del Teatro de 
texto podría existir una especialidad que definiera un Teatro de movimiento o Teatro gestual. Se podía comprender 
un Teatro visual, basado en efectos, donde cabían las propuestas performativas; el Mimo y la Pantomima que basan 
su lenguaje en la narración; una Danza nueva que se interesara por contar una historia, como la Danza-Teatro, pero 
no se contemplaba la creación desde el Arte del movimiento que ofreciera inéditos lenguajes escénicos, con una 
dramaturgia nacida del lenguaje del cuerpo.  

El escritor y crítico Teatral Miguel Medina, apoyó el trabajo del Grupo Schinca desde sus comienzos, pero como 
gran conocedor de la tradición cultural del país,   le vaticinó un futuro difícil porque al lenguaje puro del movimiento le 
faltaba un grado de “dramatización”, para que la compañía  llegara a “inscribirse claramente en el teatro”. Si esto no 
se conseguía, decía, la conduciría indefectiblemente a un respeto incomprendido. Esto fue entendido por la compañía 
que en el espectáculo anterior, Cantata de par en par, ya comenzó a incorporar aquellos ingredientes que darían más 
teatralidad a sus propuestas. En una entrevista para la revista El Público, Schinca habla del Teatro de movimiento 
interpretado y creado por actores y no bailarines:

Actores, no bailarines
Siendo, como es, el movimiento la materia esencial del espectáculo, resulta inevitable la pregunta: ¿se trata de 

actores o de bailarines? “Si bien echamos en falta el término exacto –comenta Marta Schinca−, se trata de actores y no 
de bailarines, porque lo que hacemos no es danza y tiene que ver con el teatro en cuanto se crean personajes y se cuanta 
una historia” […]. Cuando se entrelazan dos fuerzas, la de la palabra  poética y la de la poética corporal es el momento en 
el que el grupo accede a la concreción de su última finalidad: […], la interpretación plurivalente a la interpretación única.388

388 OLIVA, M.V. “Colmenas en el aire, o el Teatro del Movimiento”. El Público. Nº 51. Diciembre. Madrid, 1987. Págs. 34 a 35.
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Nos encontramos en un contexto escénico en el que la diversidad de tendencias han desequilibrado el sistema: 
no se encuentra una disposición compatible entre la respuesta del público a las nuevas propuestas y las figuras del 
programador y el crítico.

Schinca, Teatro de Movimiento, parte de unas coordenadas técnicas e ideológicas que para el medio teatral 
y cultural resultan extrañas a la vez que demasiado pragmáticas, carentes del sentido mágico que desresponsabiliza 
al autor. Schinca plantea un análisis excesivamente científico del movimiento cuando al “hombre de teatro” le atrae 
la complacencia del trasfondo mágico o religioso. Es decir, siempre es más fácil acceder al esfuerzo físico agotador 
en el que los resultados estético artísticos no deben elaborarse intelectualmente, existen en lugares recónditos a los 
que sólo unos elegidos pueden acceder. El método Schinca no funciona si el actor no es capaz de pensar y tomar 
decisiones formales y estéticas.

Otra característica de la estética de la compañía es que no pretende agredir aunque sí transgredir, como ya 
se ha comentado anteriormente, por el contrario es favorable a la evolución cultural e intelectual del artista. El cuerpo, 
como centro de diversas manifestaciones escénicas y artísticas del momento adquiere una función reivindicativa, 
exponiéndose para provocar, desinhibir, irritar y traumatizar. Lo chocante del sello Schinca es que sin pretender 
ninguna de estas reacciones por parte del espectador o de los actores, de modo indirecto podría conducir a todas 
ellas constructivamente, sin incidir literalmente. Para un ojo no educado a ver Arte del movimiento es difícil aceptar la 
formalización de una expresión libre, sin códigos que no provoque reacciones in extremis.

Schinca, Teatro de Movimiento, aparte de las producciones en forma de espectáculo, continua la intensa labor 
en relación a las artes plásticas colaborando con pintores y escultores en acciones performativas en Museos, Galerías 
de arte y en nuevos espacios para la representación. 

Siendo conscientes del marco poco proclive a amparar el trabajo de la compañía se aborda el nuevo proyecto 
desde unos planteamientos de producción profesionales: equipo de producción, gestión, presupuesto económico, 
escenografía, vestuario, música, voz grabada, dirección y actuación.

El programador
Desde hace dos años aproximadamente existe en Madrid el Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas, 

en la Sala Olimpia. La dirección del CNNT se preocupa en dar la oportunidad a todos los creadores del teatro de la 
imagen, danza contemporánea, espectáculos que se encuentran entre la frontera del happening o el performance o 
la ópera entre otros. Este espacio debiera ser aquel que la compañía esperaba, pero tristemente la línea de Schinca, 
Teatro de Movimiento, no entraba en los gustos para acceder a la programación de la Sala. 

Cuando leemos una entrevista que Ignacio Amestoy, en los años 80, le hace al director del Centro Nacional de 
Nuevas Tendencias Escénicas, Guillermo Heras, titulada “El texto va a ocupar un lugar fundamental”389. Este titular 
nos hace redundar en la idea de que va a ser difícil empedrar un camino nuevo hacia el Teatro gestual, después de 
seis años de una labor que presupone dar un nuevo giro al teatro español, actualizándolo y dándole una ubicación a 
“las nuevas tendencias escénicas”, hace pensar que permitirle una ubicación relevante al lenguaje del cuerpo, poco 
explorado en el territorio español, sería un flamante acceso. Después de leer la entrevista a una de las personas 
principales que “decide” qué línea de trabajo va a tener apoyo para desarrollar sus investigaciones, podemos ver que 
el arraigado concepto de que el teatro es uno (el que nace de un texto) y a éste se le puede realizar un tratamiento 
más o menos contemporáneo incorporando algunas coreografías o movimientos “raros” realizados por especialistas 
en danza, comprendemos que el cambio no es profundo.

Un extracto de la entrevista de Amestoy a Heras:

Amestoy. El papel del autor en la escena de los noventa.
Heras. Fundamental. Y de ello se han dado cuenta los grupos más radicales del teatro de la imagen. Hoy la 

mayoría de los coreógrafos y coreógrafas se plantean y hablan conmigo mucho del tema de la estructura dramática. Y 
hablan de un autor que no es un autor en su despacho –cosa que me parece respetabilísima–. El dramaturgo que es en 
algunos casos un autor porque son sus textos los que se ejecutan. Los noventa van a ser otra vez una época en la que el 
texto va a volver a ocupar un lugar fundamental en el fenómeno teatral. Es absolutamente necesario que en estos años 

389 AMESTOy, Ignacio. “Otros lenguajes, Guillermo Heras”. “El texto va a ocupar un lugar fundamental”.  Primer Acto. Nº 231. Año 1989. Págs. 5 a 9. Se 
entrevista al máximo exponente de los nuevos lenguajes teatrales españoles que puede servir como referente del pensamiento cultural del momento. 
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vuelva a darse mucha importancia al texto; al texto como detonante de la propia fuerza del montaje; volver a resituar el 
texto. Desde el texto hay que ir al montaje, aunque ese texto como en el caso de Müller no tenga más que cuatro páginas. 
Desde el texto hay que construir el montaje.390

En ningún momento de la entrevista se habla de Teatro gestual, Mimo o Teatro de movimiento. Sí se habla 
de Danza-teatro, Teatro visual o Teatro de la imagen. Esto quiere decir que de momento no se contempla ningún 
lenguaje teatral donde el instrumento de comunicación sea el cuerpo, sin depender del texto. Salvo el lenguaje de 
la danza, donde los profesionales son bailarines y no actores. A su vez, para realizar un teatro visual o de la imagen 
tampoco se necesita ser actor o bailarín e incluso ni siquiera es necesaria una formación corporal. Algo muy especial 
es el caso de la Fura dels Baus, iniciados sus actores en 1979 con actuaciones para la animación, la fiesta en espacios 
amplios y abiertos  y la música, a partir de 1981 emprenden una nueva estética con técnicos en maquinaria y efectos 
especiales, cuyo fin es la alteración física de un espacio. El destrozo de automóviles, acciones colgados de cables, 
acrobacias envueltos en plásticos, bolsas de pintura que revientan manchando todo de rojo, público que tiene que 
correr de un lado a otro para huir de estos actores-caníbales391 teatro de choque y provocación. Según el crítico Juan 
I. García Garzón, el espectáculo de estos atletas es “de la modalidad de lo tomas o lo dejas.”392 Actualmente recurren a 
profesionales del movimiento que elaboran sus ideas desde un aspecto del lenguaje corporal que pueda incorporarse 
a los efectos y la imagen. 

El crítico
Pilar Izaguirre, directora del Festival de Otoño, trae por primera vez a Pina Bauch con Café Müller, “un 

espectáculo que tiene que ver  con el teatro y la expresión corporal”393 que ayuda a entender la trayectoria global del 
trabajo de esta creadora.

En el programa sobre el Wuppertal Tanztheater  y su directora Pina Bausch, dice:

 De la tradición expresionista alemana, en la que se hunden sus más profundas raíces y, sobre todo, de la 
Ausdruckstanz - durante muchos años trabajó con Kurt Jooss, el único representante de aquella Escuela cuyas obras han 
llegado hasta nuestros días- más que una herencia estética, que es evidente a pesar de las grandes distancias que la 
separan de Mary Wigman o del propio Jooss, Bausch ha sacado los fundamentos técnicos del movimiento expresivo cuyo 
estudio sistemático, iniciado por Rudolf  Laban durante la primera mitad del siglo, fue deliberadamente ignorado después 
por la utilización que de sus hallazgos sobre el movimiento de las masas, hicieron los nazis. Pero es sin duda el impulso 
de su fuerte personalidad y lo que el crítico norteamericano Hilton Als ha llamado su “milagroso sentido de la observación” 
lo que ha permitido a Bausch desarrollar su particularísima forma de “teatro de movimiento”, en el que todos los elementos 
de la escena [...]. Convierten en elementos dramáticos y funcionalmente expresivos. Como los bailarines, que sin dejar de 
serlo-por su preparación y sus capacidades técnicas- no lo parecen.394

En la entrevista sobre el segundo año del Festival de Otoño se le pregunta sobre el papel de los críticos y esto es lo que dice:
yo puedo decirte que en general, “los muchachos de la prensa” se han portado excelentemente en cuanto a 

difusión y apoyo. En cuanto a la crítica, tenemos que volver a hacer distinciones. Hay críticos que están muy al día 
en cuanto a lo que ocurre en el mundo, dentro de sus áreas de estudio. Pero hemos traído ciertos espectáculos de 
última vanguardia, de distintos países, muy alejados de la manera tradicional de hacer y de ver teatro. y si hay críticos 
que viajan mucho, esto no es norma general dentro de la profesión, acaso porque las publicaciones tampoco pagan 
lo suficiente y no consideran su trabajo. y esta situación se refleja inevitablemente a la hora de escribir sobre un 
espectáculo, teniendo o no las referencias suficientes para desarrollar su análisis en profundidad. Supongo que todos 
escriben sobre lo que, en justicia, creen haber visto. Pero yo creo percibir en algunos de ellos un cierto “despiste”, así 
como también he visto comentarios de una honestidad total. Pienso que en España no sólo se resienten los críticos 
de tanto paréntesis forzado dentro del discurso cultural, como ha habido. Paréntesis que ha fragmentado un estudio 

390 AMESTOy, Ignacio. op.cit. Pags. 5 a 9
391 GARCÍA GARZÓN, Juan I. “Suz/o/suz”. Diario ABC. Madrid, 1 de septiembre de 1985. Pág. 139.
392 GARCÍA GARZÓN, Juan I. art. cit. Pág. 139.
393 HERRAIZ, Juan Pedro. “Pilar Izaguirre, entre dos festivales”. Primer Acto Nº 210-11. Septiembre-Octubre, Noviembre-Diciembre. Madrid, 1985. Pág. 20.
394 RICO, Mercedes. Programa de “Café Müller”. Teatro de la Zarzuela. Días 29 y 30 octubre de 1985.



237

5. Análisis de los espectáculos

a fondo de los desarrollos de las distintas tendencias que marca el arte. De estas interrupciones nos resentimos los 
públicos de cierta edad tanto como los críticos que han viajado poco. En cambio, la gente joven ha dado el salto, 
parece que no necesitan, gracias a su inmensa receptividad, dominar la historia que precede a lo que ven.395

El público
En la obra de Arte el público capta aquello que es hueco, que no tiene sustancia, criterio o recorrido artístico. 

Puede no entenderlo, pero sí percibirlo como serio o respetuoso con el público. La atracción hacia de aquello que se 
percibe como inaccesible  puede avivar el esnobismo subyacente.

La afluencia masiva de artistas que quisieron introducirse en las nuevas tendencias escénicas sin suficientes 
criterios, limpieza o sensibilidad produjeron un rechazo a una parte del público que se sintió agredido o poco motivado 
por propuestas vacuas. La sensación como espectador de estar siendo objeto de burla retrae y acongoja. Sentirse 
limitado intelectualmente, enfada. 

El público español estaba adquiriendo nociones a través de los Festivales Internacionales y de los teatros 
que se estaban habilitando en los pueblos. Aún es un público con pocos criterios, fundamentalmente para temas 
relacionados con el Gesto, pero muy receptivo.

La experiencia de Schinca, Teatro de Movimiento, hasta el momento, era la sensación de avidez con la que se 
recibía la compañía en los pueblos, donde apenas habían tenido oportunidad de ver teatro. Incluso el público infantil 
se sentía atraído e interesado por esos “actores en mallas que realizaban movimientos poco habituales”.

Se dice:

El enigma, la incógnita, alcanza aquí la categoría de personaje. El Mago, azul y faraónico, interviene en el juego 
de relaciones inclinando la balanza cada vez hacia uno de los ejes amor-odio, atracción-rechazo, incitando al deseo o 
al sueño, marcando la dirección del devenir y el ritmo de los encuentros. Sobre el escenario oscuro y despojado, un 
plano inclinado al que sólo él accede dibuja la diferencia entre lo concreto y lo inasible. por debajo, en el entramado de 
cuerdas, cuatro figuras “en lavanda y oro” se debaten entre la realidad y el mito. Serán ellos quienes, acompañados 
de un “collage” de música y textos poéticos, concederán sus cuerpos al rito del amor, tras un primer momento de 
expresividad individualizada. Movimiento y gestualidad recuerdan por momentos a la iconografía egipcia; otras veces, 
los comportamientos se tornan animalescos y primitivos. En uno y otro caso se adivina el entramado de pautas fijas que 
constituye el método, aunque cada actor extraiga de él facetas diferentes.396

La compañía
Es el momento de incorporar Nuevas Tecnologías, pero ello supone disponer de unos medios que la compañía no 

puede costear. Las dificultades de producción y gestión aumentan por la falta de apoyo de las instituciones a todos los niveles.
No se disponen ayudas para poder crear una infraestructura y son pocos los programadores que se arriesgan ante un 

trabajo desconocido para en el territorio español.
Las dificultades son enormes en todos los aspectos, incluso durante el proceso de creación se tienen que realizar una 

sustituciones. El núcleo histórico se está fracturando y se genera una nueva crisis interna en la que se replantea la continuidad 
de la compañía.

A pesar de todas las dificultades se decide seguir adelante realizando los ajustes pertinentes. Aún así la esencia del 
trabajo se mantiene, empleando mucho tiempo para la investigación lo que se aprecia en el giro del concepto del espectáculo.

5.6.2. Contexto teatral
1985. 2ª edición del Festival de Otoño de Música, Danza y Teatro que tuvo una acogida brutal por el público 

español. Se pueden destacar El Mahabarata, de Peter Brook.
La expectación y curiosidad por una de las personalidades de la Danza Teatro más esperadas como la mítica  

Pina Bauch, ofreció Café Müller, en el Festival de Otoño.

395 HERRAIZ, Juan Pedro. art. cit. Pág. 22. APA
396 OLIVA, M.V. “Colmenas de aire o el Teatro del movimiento”, op.cit. Págs. 34 a 35.
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Teatro samurái (siglo XIV) por la compañía japonesa Takigi-Noh.
Antaviana (vuelve después de varios años) por la compañía Dagoll-Dagon.
The knee plays (articulaciones)  y fragmentos de la ópera The civil Wars, de Robert Wilson. Esta obra está 

realizada por ocho bailarines y su estructura está libremente basada en convenciones del teatro asiático, el Kabuki, el 
Noh y el Bunraku, sin perder sus características wilsonianas.397

El poder de las locuras del teatro, creación de Jan Fabre (Bélgica). Formado en el campo de las artes visuales, 
Fabre toma su punto de partida en el performance rompiendo con la idea de hilo narrativo, con imágenes impactantes 
y provocadoras.

Fuera del Festival de Otoño: 
Suz/o/Suz  de la Fura del Baus se presenta en la antigua funeraria.
Alé, Els Comedians, en el Teatro María Guerrero.
Momix show,  por el Grupo Momix en el 5º Festival Internacional de Teatro de Madrid
1986. 6º Festival de Teatro de Madrid. Se pueden ver espectáculos extranjeros, que van a ser referentes para las 

generaciones venideras interesadas en el Teatro gestual:
¡Que revienten los artistas!, dirigida por Tadeuz Kantor
El fabulador obsceno, de Darío Fo
Las Troyanas, de Eurípides versión y dirección de Tadashi Suzuki.
Sihanuk, por el Théâtre du Soleil dirigido por Ariane Mnouchkine.
Espectáculos nacionales:
La reina de Nilo. Obra musical escrita y dirigida por Moncho Alpuente. (Coreografía de Arnold Taraborelli).
 Los virtuosos de Fontainebleau de Els Joglars con Albert Boadella al frente
1987. Bye bye Beethoven. Els Joglars Este espectáculo se basó en el personaje de Laetius que fue creado en 

1980, destacado por el trabajo de Expresión corporal de los actores.
Encuentro hispano francés de Teatro visual /Mimo/ Danza:398

Tout Bouge. Conferencia-espectáculo por Jaques Lecoq. Propuesta teatral y pedagógica.
Les mutants et Instablasix, por Thêatre du mouvement. Teatro gestual.
Strip-Tease, por Vol- Ras. Pantomima grotesca, dirigido por Andrzej Leparski
La memoria de las mujeres, por Theatre de la Sphere, dirigida por Anne Sicco.
El mundo mágico de la pantomima, por Waldo y Ruth Moll.
El IV Festival de Otoño de Madrid trae por primera vez a la compañía japonesa de Kabuki de Ichikawa Ennosuke.

5.6.3. Significado del título
La idea del fragmento del poema de Federico García Lorca “Colmenas” conecta con la idea de la imposibilidad 

de la conexión en la relación amorosa. 

Vivimos en celdas 
de cristal,
en colmenas de aire!
Nos besamos a través de cristal

Cada individuo se encuentra en una kinesfera, celdilla, burbuja de cristal que pende de un hilo. Es como estar 
aislados en el aire. Cuando encontramos al otro, parece que siempre se interpone algo que enfría el encuentro feliz.

397 WILSON, Robert. Programa de mano de The Knee Plays (ópera contemporánea). Festival de Otoño de 1985.
398 TECGLEN, Haro. “Teatro de texto en el VI Festival de Madrid”. El País, 26 de febrero 1986. El reciente encuentro hispano-francés, por ejemplo, se ha 

reducido al teatro visual, y su lema, Tout bouge, indica ya que hay una prioridad al movimiento. El teatro mudo, o que utiliza otros lenguajes únicamente es, como 
se sabe, muy limitado desde el punto de vista cultural, o de pensamiento. http://elpais.com/diario/1986/02/26/cultura/509756409_850215.html
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5.6.4. Argumento
Dos mujeres y dos hombres, protagonizan el devenir de las relaciones amorosas entrecruzadas, gobernadas 

por un ser sobrenatural. 

5.6.5. Descripción de la autora, Marta Schinca
En la obra, dos mujeres y dos hombres son protagonistas de historias de amor entrelazadas bajo la presencia-

ausencia de un Mago, personaje que encarna el misterio, lo desconocido. ¿Cuál es su cometido? No lo sabemos. A veces 
nos parece un simple testigo, otras un hacedor, otras una sombra. Sólo vemos en él al Mago de las transformaciones.399

En el contexto cíclico de la naturaleza todo es movimiento, cambio, transformación. El ser humano forma parte 
de la naturaleza y sus ciclos. También su mundo interior participa de este proceso. Nada es totalmente estático, nada es 
como parece ser.

Detrás de la realidad concreta todo son incógnitas. Dentro del ser humano todo son incógnitas. Desconocemos la 
esencia de la materia y el ser.

Pero estamos vivos, tenemos impulsos, deseos, sueños, a partir de los cuales sentimos, actuamos, creamos 
nuestra propia realidad.

Diríamos que debajo de la apariencia de las cosas como debajo de nuestros sentimientos y actos hay una realidad 
diferente, misteriosa, regida por una especia de “magia”.

La “magia” está presente en muchos aspectos de la vida; uno de ellos tal vez el más importante es el amor. Y he 
aquí que llegamos al planteamiento del espectáculo: historias de amores entrelazados, y detrás siempre lo desconocido, 
encarnado en el Mago. ¿Cuál es su cometido? ¿Testigo, hacedor, sombra? No lo sabemos. Sólo vemos en él al Mago de 
las transformaciones.400

5.6.6. Estructura de la obra
En la obra Colmenas de aire, se cuenta una historia y se trabaja el personaje dentro de la unidad dramática. 
En este espectáculo las piezas se pueden considerar escenas por tener una continuidad unas con otras en 

función del hilo argumental tejido desde los recursos físicos. Los cinco actores se encuentran siempre en escena y las 
transiciones entre una acción y otra, es elaborada por el trabajo actoral, pudiendo considerarse como microescenas.

Se desarrolla el hilo argumental, basado en “la esencia de las situaciones” a través del leitmotiv que es el 
personaje del Mago por lo que la obra es un continuo: la presencia constante de los cinco actores en continua 
transformación pasando de humanos a representaciones metafóricas o simbólicas, imbricándose la acción con la 
música en directo creada por el personaje del Mago, la voz que recita los poemas, o la música grabada. Tiene una 
estructura cíclica, el final vuelve al comienzo para cerrar “la rueda” de la naturaleza.

En los ensayos la evolución del proceso de creación se basó en la integración del medio audiovisual para el 
proceso de trabajo acortó los plazos de ensayo, pero el trabajo se sigue basando en recursos propios del movimiento 
extraídos de la investigación pedagógica. El alto sentido didáctico dejaba en un plano secundario lo efectista y teatral 
del movimiento, por lo que la tarea diaria de los actores consistía en la elaboración técnica de su proceso de búsqueda 
consiguiendo un equilibrio entre lo formal y simbólico del gesto. Las nuevas herramientas de construcción fomentaban 
un cierto individualismo del trabajo del actor, en solos o diálogos en dúo. En los trabajos anteriores el trabajo grupal era 
representativo tanto del método como de la creación artística. En la nueva etapa se puede ensayar individualmente o 
por parejas, cosa impensable en los espectáculos anteriores donde el Grupo era la fuente de creación.

399 Dossier del espectáculo.
400 SCHINCA, Marta. Programa de mano de Colmenas de aire, de Teatro de Movimiento. Grupo Schinca,s.f. APMS
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5.6.7. Relación de escenas
En este espectáculo no existen piezas y sí escenas en función de un hilo argumental tejido desde los recursos 

físicos, que da continuidad al acontecer escénico. Los cinco actores se encuentran siempre en escena de modo que 
las transiciones entre una acción y otra son también escenas, por lo que en el registro de la obra en la SGAE constan 
dieciocho escenas. Para el sistema de análisis propuesto se extraen ocho piezas que plantean los elementos técnicos 
empleados para desarrollar el núcleo de la acción.

Teniendo en cuanta que se omiten las escenas de transición, al no existir títulos en las escenas se propone el 
subtítulo empleado coloquialmente para los ensayos de las escenas nucleares. Éstas son las siguientes:

Escena 1. Naturaleza
Escena 2. El Mago
Escena 3. Transformación en humanos. Fotos
Escena 4. Monólogos. (Cuatro monólogos).
Escena 5. Diálogos. (Cuatro diálogos).
Escena 6. Contrapunto cruzado
Escena 7. Canon
Escena 8. Vuelta a la naturaleza

5.6.8. Análisis simbólico
La alquimia de la transformación como hecho intrínseco de la propia vida y de la naturaleza. Los procesos 

de transformación del psiquismo como signo de salubridad, de adaptabilidad y de conformación del individuo. La 
incapacidad de iniciar el proceso de transformación conduce a la enfermedad. El vínculo entre lo humano y lo divino 
es la representación de la transformación a través de la magia o del ritual, el poder de transformar una piedra en un 
animal, una animal en un ser humano, un ser humano en una idea, una idea en algo sagrado y lo sagrado en una 
representación escénica que habla de la ceremonia amorosa a lo largo de la vida. 

5.6.9. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

Lenguaje corporal. Vocabulario
Los elementos técnicos del lenguaje corporal no son nuevos puesto que se han planteado ya en las obras 

anteriores, pero se desarrollan dramáticamente.  En “Colmenas de aire” el empleo del Factor Espacio es el recurso 
que se desarrolla para plantear todos los niveles de comunicación. 

El •	 diseño corporal, diseño temporal y diseño espacial en la gramática del lenguaje corporal.
Los cuatro espacios y su simbología en las interrelaciones personales.•	
Las ocho •	 acciones básicas de esfuerzo de Rudolf von Laban.
Abstracción del movimiento. Patrones de •	 esfuerzo. 
Palabras de movimiento. Patrones de •	 esfuerzo.
Frases de movimiento. Patrones de •	 esfuerzo.
El concepto de musicalidad del movimiento. El fraseo.•	

El personaje

El personaje desde el punto de vista del •	 Teatro de Movimiento
Construcción del personaje•	
Relaciones entre los personajes•	
El vestuario del personaje en el •	 Teatro de Movimiento
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Lenguaje escénico.

La voz grabada.•	
La escenografía.•	
La unidad dramática. El argumento. Una obra en la que se cuenta una historia a través de escenas.  •	

5.6.10. El espectador
Espectador A, actor textual-gestual, asiste a un ensayo refiriéndose a la primera escena: − Tiene una pinta cojonuda, 
¡qué cuerpos!

Espectador A, actor textual-gestual, asiste a una representación: 

−  Me ha encantado, pero no sé por qué, después de ver los ensayos me esperaba más.

Espectadores B y C, directores teatrales de largo recorrido: 

−  ¡Por fin se puede ver algo así en España! ¡Estamos encantados de que se empiece a ver algo diferente! Vos tenés 
una capacidad de proyección bárbara, cuando te vas girando y mirándonos es una cosa brutal.

Actriz que participa en la obra:

− ¡Ah! Me alegro que les haya gustado. ¿Entendieron de qué va la cosa?

−  Sí, pero la dramaturgia es un desastre. 

Espectador C, director de teatro de siempre:

− Joder, ¡cómo me ha gustado! Lo que hacéis con el cuerpo es espectacular, ¡es virtuosismo!

Espectador D, compañero de estudios teatrales a una de las actrices:

−  Me he quedado loco. Estás muy delgadita, ¿no? Eso que haces con una pierna por aquí y otra por allá, ¿qué es eso? 
Se le llama contorsionismo o algo así, ¿no?

Espectadora E, ha terminado la carrera de Comunicación audiovisual, le dice a una de las actrices:

− Eso que haces con el otro chico, que parece que estáis follando, me gustaría grabarlo. ¡Vaya culos que tenéis los dos!

Espectadora F, coreógrafa y profesora de Danza:

−  Por fin puedo ver algo creativo y original. Los actores son fantásticos, sobre todo me ha gustado X. ¿Qué partes están 
coreografiadas?

5.6.11. Análisis de escenas
Conviene aclarar que el análisis se centra en el empleo de los elementos técnicos del movimiento y en el 

desarrollo expresivo de éste hasta la aplicación escénica. Es un análisis basado en el fluir kinético como base de un 
lenguaje escénico teatral.
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ESCENA Nº 1

 
FOTO 61. Ensayo “Naturaleza”, Colmenas de aire . ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA                                                                                                        

A.1. Título
“Naturaleza”

A.2. Subtítulo de ensayos 
“Naturaleza”

A.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Bases físicas. Diseño corporal. Forma y diseño corporal como soporte de los diseños espaciales y temporales.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo aleatorio. Cambios de impulsos e inercias. Diferentes duraciones.
Expresión II. Procesos de expresión. Modos de movimiento. Formas y dinámicas animales y vegetales.
Expresión II. Procesos de expresión. Ocho acciones básicas de esfuerzo.   Transformación de los patrones de esfuerzo.
Expresión II. Procesos de expresión. Cuatro calidades elementales.
Expresión III. Tema universal de movimiento. Animalidad. Formas y dinámicas de la naturaleza.

A.4. Desarrollo expresivo del tema
Las formas y dinámicas de la naturaleza forman parte de uno de los temas clásicos del método, puesto que 

se observa la frecuencia con al que en las primeras partes de varios de los espectáculos se basan en la animalidad 
o formas específicas de manifestaciones de la naturaleza para hablar metafóricamente del ser humano. El ser 
humano, nacido de una forma animal o vegetal es un ser con connotaciones instintivas, comportamientos esenciales 
y características casi arquetípicas. 

Las formas y dinámicas de la naturaleza forman parte de uno de los temas clásicos del método, puesto que 
se observa la frecuencia con el que en las primeras partes de varios de los espectáculos se basan en la animalidad 
o formas específicas de manifestaciones de la naturaleza, para hablar metafóricamente del ser humano. Fuera de 
toda figuración realista, los actores comienzan el espectáculo no siendo ni hombres ni mujeres. Son seres que tienen 
algo vegetal, cuelgan, se balancean, suben como plantas trepadoras. Sus formas, con movimientos fluidos están en 
constante metamorfosis hasta convertirse en pseudo-animales. Estos seres, con connotaciones instintivas, son como 
testigos del devenir del mundo cuyo origen es el movimiento y la transformación.

En este caso, las transformaciones se suceden en el siguiente orden: vegetales a animales y de animales a humanos. 
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Las transformaciones se realizan fundamentalmente a través de las cuatro calidades básicas, a través de 
cambios en el antagonismo muscular y en la relación con la gravedad. Las animalidades se conforman con diseños 
corporales resultantes de los modos de movimiento. Los humanos se diseñan por medio de la actitud y el adjetivo que 
configura un carácter prototípico, con su propio patrón de esfuerzo donde es imprescindible el entrenamiento en las 
ocho acciones básicas de esfuerzo.

Los actores deben conectarse a la naturaleza para extraer sus formas, ritmos, calidades y connotaciones metafóricas. 

FOTO 62. Representación “Naturaleza”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

A.5. Argumento
El misterio de la vida y la transmutación. Una recreación personal de la evolución hasta la aparición del ser humano.

A.6. Origen pedagógico
Animales
Desde boca arriba movimiento pélvico, se trasmite a la columna. Sensaciones claras de encadenamiento de ondas, 

de impulsos que tienen una vida propia dentro de las energías corporales. Es un ondular en el suelo, como una especie de 
anélido. Las ondas que nacen en la columna, cada vez más centramos la sensación en un núcleo que está en la pelvis, 
brazos y piernas se hacen más ligeros, más livianos, tentáculos flotantes, el tronco llega a levantarse también flotante.

[…] Los tentáculos pasan a segmentarse, los segmentos se mueven con más precisión, hay ángulos en las 
articulaciones, cada segmento tiene su movimiento, no hay recorrido. Los ritmos son cambiantes, hay patas y antenas […].

Sentir como centro la columna que rige el movimiento, surgen patas. Determinar el centro vital del mamífero: felino, etc.
Las patas de atrás y la pelvis se hacen más fuertes, los miembros delanteros se levantan, no necesitan apoyarse, son 

alas. El centro es la cabeza. Hay que estar muy atentos, los ojos están a los lados, la cabeza rige los movimientos y las alas.
Las alas se hacen brazos, la columna erguida, las piernas sostienen sin peso, somos humanos […]. Observación 

del ser humano en sus características externas de movimiento y comportamiento. 401

              
Trabajar cambios de diseño corporal. Empezar con forma humana, fundir una zona y convertirla en una forma no 

humana. Desplazarse creando formas fijas del modo que esas formas obliguen. Ángulos, apéndices, piezas soldadas.402

[…] Las fuerzas que actúan sobre el cuerpo son contradictorias: un brazo pesa mientras el otro está liviano // 
Las piernas livianas y los brazos pesados // Las piernas pesadas y los brazos livianos. Caminar por el salón, doy ritmo 
de 3 T, sin pensar en el ritmo, sólo los pasos lo manifiestan: hacerlo con el cuerpo liviano, con resistencia del espacio, 
o sobre peso (gravedad) jugar con esos elementos cambiando. Encontrar parejas y ya sin andar trabajar la similitud de 
sensaciones con el otro: movimientos livianos, movimientos antagónicos, pesados. Cuando uno cambia el otro se deja 
llevar hasta obtener las mismas sensaciones. Conectarse físicamente creando bichos.403

401 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.IV. Curso 1983-84. Págs. 44 bis a 47. APMS
402 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1983-84. Pág. 108. APMS
403 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. V. Curso 1985-86. Pág. 3 bis. APMS
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A.7. Descripción de la escena
Se ilumina poco a poco la estructura que define dos rampas diagonales y de la que penden diversas cuerdas. 

Cuatro actores se encuentras suspendidos de diversas partes del cuerpo inmóviles. Estos cuatro actores se unifican 
mediante unas mallas asimétricas que dejan la mayor parte del cuerpo visible. Un actor se encuentra inmóvil en lo 
alto de la rampa en un plano superior y se diferencia de los otros cuatro por un vestuario diferente, con un pantalón de 
corte oriental y el torso desnudo. Este actor encarna el personaje del Mago.

En el plano más alto de la tarima y a la derecha se vislumbran dos tumbadoras.
Se percibe una música grabada en progresión de intensidad mientras se oye el poema “A la cita de los sueños”  

de Fleus  Arp. 
Los actores que cuelgan de las cuerdas crean micro movimientos oscilantes, vibraciones y péndulos como si 

fueran movidos desde el exterior, se van desprendiendo de las cuerdas y avanzando hacia el centro del escenario 
en desplazamiento lentos, con súbitos desprendimientos o caídas de diversas partes del cuerpo. Con movimientos 
súbitos, directos o indirectos crean posturas en equilibrio sobre diferentes partes del cuerpo.

El Mago baja por la rampa y realiza una frase de movimientos con los brazos como si de un código secreto se 
tratara mientras todos se mantienen inmóviles. El Mago se desplaza hacia la rampa.

Los actores crean diseños corporales rampantes y equilibrios con contacto entre dos o autocontactos 
individuales. A través del diseño temporal y la disociación segmentaria se transforman en animalidades que sugieren 
diferentes especies en continua transformación. Mediante la unión de lo femenino y lo masculino se representa una 
cópula que concluye en explosión y muerte.

Los cuatro actores se ponen de pie y caminan hacia la boca del escenario y realizan una parada significativa 
frente al público.

De izquierda a derecha, en sucesión, cada actor realiza una frase de movimiento que termina en una postura-
actitud que define el carácter del personaje.

El Mago, en un plano superior, se mantiene como observador y da diferentes puntos de vista pareciendo 
remarcar o reconducir lo que ocurre en un plano inferior, donde se encuentran los seres terrestres: humanos, animales 
o vegetales.

Los actores dejan el espacio vacío y abordan este espacio H y J describiendo trayectorias rectas que convergen 
en la zona central de la escena. El desplazamiento de los actores está dirigido desde el foco situado en la cintura 
escapular, con pasos muy cortos a modo de brincos rítmicos y con paradas súbitas.

El punto de convergencia de las dos diagonales se hace cada vez más cercano hasta que a punto de chocar 
hacen una parada en un espacio estrecho, observándose. J describe un círculo alrededor de H insinuándose y ésta 
se marcha indiferente, tomando cada uno una dirección.

Lo mismo ocurre entre B y JU, pero en esta ocasión ambos se rodean compartiendo el espacio circular y 
estrecho y se van juntos en la misma dirección y ritmo.

JU realiza una trayectoria recta y se encuentra con H quien describe un círculo a su alrededor, JU se marcha 
indiferente en su dirección y después de una pausa H toma otra dirección resignada.

El Mago, en quietud y silencio parece indiferente a los encuentros y desencuentros espaciales de los 
personajes.

A.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena 1
Imagen: la naturaleza.
Los personajes, que todavía no se identifican como tales, forman parte de la naturaleza como vegetales. Están 

colgantes desde estructuras de hierro y cuerdas. Sus movimientos son de balanceo suave, ondulaciones, vibraciones. Es 
la placidez de la vida vegetal, el sueño más allá de las inquietudes y conflictos humanos. 

Con movimientos más activos empiezan a bajar lentamente de las estructuras hasta el suelo.
Escena 2
Mientras continúa el movimiento vegetal, entra el Mago.
Con pasos lentos describe dos trayectorias creando un signo corporal al final de cada una de ellas. De frente 

al público ejecuta una frase de movimientos significando poder, a través de unos signos precisos y enigmáticos. Un 



245

5. Análisis de los espectáculos

código secreto. Se aparta de ese lugar, pero quedándose presente durante el resto de la escena en diferentes zonas del 
escenario y con diferentes posturas significativas.

Los vegetales, ya en el centro de la escena, se transforman en figuras que, siendo troncos secos de árboles, 
semejan seres humanos torturados, crucificados, invertidos.

De cada tronco sale, por transformación, un animal. Estos animales tienen características de animales reales pero 
no son específicamente ninguno.

De cada dos se forma luego un animal simbiótico, uno masculino y otro femenino. Hay un símbolo de acoplamiento, 
después del cual todos se diseminan cayendo al suelo.

Escena 3
El Mago, en un plano superior de la escena, hace una frase de movimientos coincidiendo con que todos los 

personajes se van transformando en seres humanos prototípicos, es decir, sin expresión peculiar individual. Avanzan 
hacia el proscenio mirando al público. Pausa. El Mago, entonces, crea para cada uno un signo distinto coincidiendo con 
el cual toman posturas significativas de cada personalidad: Helena, Leo, Brigitte, Julio.

Escena 4
El Mago rompe la trascendencia del momento yéndose hacia la estructura donde sube a la plataforma. Queda en 

una postura natural sin mirar lo que sucede “abajo”. Mientras, los cuatro personajes corren hacia las esquinas.
Inician, por parejas, unas trayectorias en diagonal que tienen un punto de cruce común. Helena y Leo recorren 

esas trayectorias cuatro veces superponiendo cada vez más sus respectivos tiempos de modo que los cuerpos estén más 
cerca entre sí en el punto de cruce. La última vez que lo hacen se detienen en el instante que chocarían uno con otro. 
Leo queda deslumbrado frente a Helena; envuelve el espacio de ésta con una circunferencia a su alrededor, símbolo del 
amor. Helena se va indiferente.

Las cuatro trayectorias son hechas ahora por Brigitte y Julio. En la última ambos se envuelven mutuamente en el 
espacio común, y se van juntos.

Julio hace una nueva trayectoria para cruzarse luego con Helena, la cual lo envuelve con su circunferencia. Éste 
se va indiferente.404

A.9. Notas de dirección
Cada uno escoge el material que quiera. Este material que cada uno es, va cambiando su forma externa (diseño), 

Se crean ángulos, redondeces, apéndices, se suelda una zona con otra, zonas móviles o inmóviles.
Quedar fijos en una forma.
Sentir zona a zona cómo se transforma en un material orgánico tentáculos, algo que es animado, vivo, una materia 

móvil con vida, ondulante, un poco animal un poco vegetal: antena, tentáculo, rama vegetal flexible.
Poco a poco todo el cuerpo pasa a ser ese vegetal animado,  que ondula, descansa, oscila en partes o entero 

(suelo, de pie o colgando de una silla), vibra, se retuerce livianamente […].
Después de haberlo encontrado individualmente, todos son del mismo material: vegetal-animado.
Diseño temporal común.405

Van apareciendo con la luz los personajes como plantes colgantes de unas estructuras. Imagen: la naturaleza. Aquí 
empieza la voz del poema y los sonidos musicales. Las plantas se mueven balanceándose, una y otra zona vibrando.406

Zonas fijas y zonas que oscilan lentamente, depende de la postura de cada uno. Primero el movimiento es 
imperceptible, después va abarcando más zonas, las vibraciones  van pasando con pasajes de energía de unos a otros 
[…]. Los troncos de los árboles tienen que ver con el cuerpo humano. Ramas y raíces sugieren figuras humanas torturadas 
e invertidas.407 

De los troncos surgen extraños bichos con formas desconocidas, partes soldadas, prolongaciones desde la 
espalda. Buscar formas fijas y desplazarse como esas formas obliguen […].

Buscar la conexión entre dos con un punto de contacto (cabeza, espaldas, pies, colgarse del otro; buscar el mismo 
tipo de movimientos. Modo de ver, oír, tocar, desplazarse.408

404 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre1987. APMS
405 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Págs. 2 a 3. APMS
406 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 5. APMS
407  SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Págs. 29 a 30. APMS
408 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 9 bis. APMS
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Una visión subjetiva de la naturaleza acuática, vegetal, animal, mineral y su evolución hacia el mundo del sueño, 

donde diversos personajes toman forma y pasan a ser personajes de pesadillas, juegos de humor, etc. El mundo del 
Bosco puede servir como base de pesadillas y sueños.

[…] Personas: escenas que se hacen y deshacen a partir del Mago-director.409

Frases sugerentes del libro “Hieronymus Bosch, el Bosco” de M. Gauffreteau- Sévy
“Es el comediante que quiere representar todos los papeles y entrar en contacto con todas las formas de vida, 

animal, vegetal y mineral. Metamorfosis infinitas que dejan entrever los múltiples meandros de un mundo secreto y que 
marcan la obra con un atrayente misterio”  (Págs. 49 y 50)

“El soporte esencial de lo fantástico bosquiano es la metamorfosis: la alianza íntima del hombre, el animal, el 
vegetal e incluso del objeto inanimado” (pág.67).410

A.10. Análisis simbólico
El mundo vegetal muestra los ciclos de la vida con suavidad. La vegetación parece eterna: un vegetal remplaza 

a aquel otro que muere a su lado, formando entre todos, una selva, un bosque, una enramada o frondosidad. La tierra 
se recompone cuando las ramas y hojas se pudren brotando espontáneamente nuevas plántulas.

En la espesura de un bosque siempre puede aparecer algo sobrenatural: una sombra, una forma o una visión 
fantasmagórica. Animales que parecen piedras, árboles que amenazan con sus grandes dedos, troncos secos que 
parecen cuerpos moribundos, seres angelicales que vuelan en la neblina, sátiros libidinosos que persiguen y copulan 
con todos los seres vivos, unos animales devoran a otros desapareciendo sin dejar rastro. 

Adentrarse en una misteriosa maraña vegetal y animal es como irrumpir en el laberinto del psiquismo. Es la 
aventura de aquellos que se arriesgan a ponerse en contacto con lo subconsciente.

A.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

FOTO 63.  Ensayo “El Mago”, Colmenas de aire. ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

B.1. Título
“El Mago”

409 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 98. APMS
410 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 97. APMS
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B.2. Subtítulo de ensayos 
“El Mago”

B.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión II. Procesos de expresión. Ocho acciones básicas de esfuerzo. La transformación. Los patrones de esfuerzo.

Expresión II. Procesos de expresión. Abstracción del movimiento. Los patrones de esfuerzo.

B.4. Desarrollo expresivo del tema
Mediante acciones de manipulación pequeña se extraen los patrones de esfuerzo empleados para realizarlas. 

Son acciones cotidianas que se hacen con las manos manipulando un objeto o varios. El patrón de esfuerzo extrae el 
movimiento esencial y se separa del objeto y su gesto cotidiano para convertirse en una abstracción. Esta investigación 
se  denominó abstracción del movimiento y se desarrolló casi como leitmotiv en toda la obra. 

Para el personaje mágico de la obra el actor emplearon las ocho acciones básicas de esfuerzo y la abstracción 
del movimiento centrado en el lenguaje de las manos. Con la unión de varias “esencias”  se forman frases de movimiento 
con cadencias de esfuerzos, signos y formas que sugieren un lenguaje cabalístico.

FOTO 64. Representación “El Mago”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

B.5. Argumento
Prestidigitador o mago que transforma una acción en otra como analogía de las transformaciones de la 

naturaleza, la cohesión del cosmos, la continuidad en las especies evocando al Dios Amor.

B.6. Origen pedagógico
Efectuar una acción con las manos. Seguir haciéndola detectando la calidad de ese movimiento. Buscar la 

transición hacia otra acción // Repetir el ejercicio completo, pero ya sabiendo cuáles son las dos acciones y poniendo 
especial atención en cómo se origina la transición. Si es a través del movimiento (gesto) o es a través de una asociación 
anecdótica. Explicar cada caso. Desterrar las asociaciones anecdóticas. Iniciar otra acción y una transición a través del 
gesto a otra acción. Sin prisa desarrollándolo largamente. Esto es importante porque el propio gesto parte de una acción 
básica similar. 

Ahora, a través de una acción viviremos la esencia de ese movimiento y desarrollaremos sólo el movimiento 
viviéndolo en el espacio y transformándolo en el tiempo. La esencia se busca tomando un criterio de forma o de intensidad. 
Elegir el criterio más sobresaliente de esa acción. Por ejemplo: tomar la acción de lavarse las manos y desarrollar el 
elemento de torsión  y con cualquier parte del cuerpo, con poco y después con mucho desplazamiento en el Espacio.

[…] Elegimos una acción (todos realizan la misma). Buscar variaciones a nivel de:
Espacio: amplitud o estrechez. Intensidad: tono muscular. Ritmo: darle diferentes tempos.411

411  SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. III. Curso 1979-80. Págs. 156 a 158. APMS
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B.7. Descripción del personaje
El Mago es el leitmotiv que da el punto de vista externo de lo que acontece “abajo”, en el devenir de la 

vida mundana: observa, se enternece, toma las riendas de la acción, se aburre de todo ello, se burla, lo ordena y 
desordena, pero siempre con el objetivo de la renovación.

Por lo general las zonas del espacio escénico que emplea suelen ser zonas fuertes: zona central, zonas 
sobre el escenario, trayectorias en el foro, las esquinas o trayectorias del foro a la embocadura y de la embocadura 
al foro. Lo inquietante del personaje se acentúa en aquellos momentos en los que estando en una zona fuerte sus 
movimientos son estrechos, posturas que indican ambigüedad o retraimiento.

Cuando se ubica en diferentes zonas de las alturas (las rampas de la tarima) se reafirma su cualidad 
omnipresente. 

A su vez, los diseños corporales que emplea el personaje tienen una gran proyección hacia el exterior porque 
son frontales. Cuando crea diseños corporales sagitales, el rostro impacta casi o totalmente de frente.  

La transformación de una acción básica en otra y la estancia en el en la zona de cambio, dan la magia a 
los brazos que crean signos y antagonismos entre las dos manos. La zona de cambio entre  torcer a presionar va 
iniciar una nueva acción cargada de simbolismo. En cualquiera de los casos son símbolos duales, de conjunción o 
separación, pero siempre unidas por el eje vertical del tronco y el eje horizontal de los brazos separados formando 
una cruz.

Los movimientos de sus dos manos en eterna conexión desde unos brazos flexibles y antagónicos crean una 
modulación hipnótica de los gestos: el movimiento preciso y directo se hace intensamente flexible; el movimiento 
sostenido y fuerte se escapa súbitamente y se hace suave; lo volátil de un movimiento liviano se convierte en una 
resistente amenaza.  

Las inflexiones y transformaciones de sus movimientos son como fuerza la fuerza que atrapa a los seres 
humanos, que los ciega, que los hace ser patológicamente obsesivos, condescendientes, posesivos, provocativos, 
vehementes, atolondrados y cambiantes: el amor y más concretamente, el enamoramiento. 

El omnipresente personaje evoca una deidad primigenia que acciona sobre la naturaleza o que es el propio 
acto creado por el Dios Amor.

B.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena 1
Mientras continúa el movimiento vegetal, entra el Mago.
Con pasos lentos describe dos trayectorias creando un signo corporal al final de cada una de ellas. De frente 

al público ejecuta una frase de movimientos significando poder, a través de unos signos precisos y enigmáticos. Un 
código secreto. Se aparta de ese lugar, pero quedándose presente durante el resto de la escena en diferentes zonas del 
escenario y con diferentes posturas significativas.412

Escena 17
El Mago irrumpe con un “discurso corporal” por el cual va transformando la calidad de un movimiento en otro de 

forma sorpresiva, segura, poderosa. Su intencionalidad es subrayar el carácter evolutivo y cíclico de todos los procesos; 
el mundo, la vida, los seres humanos en continuas metamorfosis […].413

B.9. Notas de dirección
El Mago-director es un personaje inquietante. Su monólogo es el del mago del movimiento que transforma el 

propio movimiento pasando de una acción básica a otra como si fuera un objeto. A veces será parte activa, a veces sólo 
testigo de lo que pasa.414

412 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre 1987. El personaje del Mago interviene en todo momento por lo se extraen los 
elementos técnicos para su análisis englobándose todos ellos en la escena nº 2, que coincide con la primera aparición del personaje. Este párrafo corresponde a 
la escena 1 del original entregado en el registro de la SGAE y en la escena nº 1 “Naturaleza” de esta investigación. APMS

413 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E en diciembre 1987.Este párrafo corresponde a la escena 17 del original entregado en el registro de la SGAE. APMS
414 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 8. APMS
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El mago: el brujo. El código secreto y significativo. Transformación del Espacio, llegar a la esencia de la abstracción. 
Uso de las intensidades, espacios, intensidades, ritmos de movimiento. Abstracción del movimiento concreto. Abstraer el 
movimiento es destacar las cualidades más importantes yendo a su esencia. El personaje hay que inventarlo: enigmático 
e irónico. Poseedor de un código secreto que luego el público tiene que captar como tal.415

 
Ejercicio de movimiento puro.
Transformar una A. B. E. en otra basándose en vivir la transición de una a otra. Lo importante es el momento de 

la transformación // hacerlo sólo con brazos como si lo que transformáramos fuera un objeto, pero ese objeto es el propio 
movimiento […].416

B.10. Análisis simbólico
El Mago es el personaje que simboliza lo esencial del ser, la trascendencia y los constantes cambios que se 

operan a nivel psíquico. 
Es capaz de transmutar lo animal en humano y lo humano en animal, llegando a una hibridación animalizada. 

Tiene la habilidad de separar, agrupar, reagrupar todos los elementos del proceso psicológico para renovar, cambiar 
o provocar la vuelta al origen.

Es poderoso, chistoso, vago, manipulador como un aprendiz de mago que practica hechizos de transmutación 
para ampliar sus conocimientos, aprovechando el estado deslavazado que los efectos del amor han causado en 
estos pobres seres humanos. El amor puede ser peligroso, inconsciente, caótico y conducir a situaciones que no se 
comprenden por uno mismo, lo que parecen ser conducidas por un ser invisible e impalpable.

B.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 3

FOTO 65. Representación  “Fotos”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

415 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 33 bis. APMS
416 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Págs. 9 a 10 bis. APMS
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C.1. Título
“Fotos”

C.2. Subtítulo de ensayos 
“Transformación en humanos” y “Fotos”

C.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Bases físicas. Cuerpo parcial y cuerpo global. Actitudes psico-físicas.
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Trayectorias.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo métrico.
Expresión II. Procesos de expresión. Modos de movimiento

C.4. Desarrollo expresivo del tema
La investigación sobre la figura humana en el silencio, en la actitud, se abordó desde el movimiento segmentado 

y articulado (los modos de movimiento). 
El cuerpo parcial se asemeja al de un muñeco articulado. La articulación genera la rítmica. Enmarcando los 

movimientos segmentados y articulados en diferentes ritmos, subdivisiones y multiplicaciones se llega a los silencios 
en actitudes significativas. El recorrido del movimiento dentro del cuerpo multiplica el tiempo y genera la melodía del 
gesto, haciendo que su musicalidad sea más humana porque el cuerpo se organiza de modo global.

C.5. Argumento
Diferentes situaciones cotidianas de cuatro amigos captadas por una cámara fotográfica en donde la presencia 

del Mago, como ser invisible, hace de contrapunto humorístico.

C.6. Origen pedagógico
Hacer un tiempo el trabajo del maniquí para definir y sentir diferentes posturas. El maniquí se hace por segmentos; 

poco a poco sentir zonas vitales como hombros, músculos de la cara, independización pélvica, pies, es decir, pasamos 
de muñeco a ser humano. Pasamos de una postura-actitud a otra sabiendo dónde está en cada caso la zona expresiva 
más importante. Foco. […]

Entre 4 o 5 personas. Doy 4 tiempos (2 tiempos de silencio) en los que crearán una composición en el espacio 
mediante posturas. En principio es relación en diferentes puntos del espacio: círculo, hilera, grupo con un frente, grupo sin 
un frente, unos grupos compactos, uno a cada lado. Para ello deben tal vez correr en los 4 tiempos 

[…] Esto lo iniciamos así: cada uno seguía una trayectoria recta modelando el movimiento y el tempo: al llegar al 
final frenar congelando ya sea viniendo del tempo lento o rapidísimo, en actitud de paso. El hecho es que al congelar así 
queda impresa toda la actitud del caminar dinámico en la postura estática.

Luego hacíamos el stop sorpresivamente para nosotros mismos en cualquier tramo de la trayectoria quedando un 
buen rato en la actitud congelada.

Poco a poco las trayectorias más libres y los stop en cualquier momento. Se empezaban a establecer relaciones 
entre unos y otros a través de captar el movimiento o la postura fija del otro.417

                             
Maniquí individual. Tomar postura probando cada segmento, más abierto, más cerrado, con flexión, con torsión, 

etc. miles de posibilidades, de detalles […].
Les doy una orden para que en 4 tiempos realicen una composición en el espacio. En una fila, grupo, etc. Con 2 

tiempos de silencio. Dispersarse. Colocarse en círculo, en grupo compacto, en grupo no compacto, en varios grupitos, en 
parejas, en hilera lateral con posturas significativas.418

417 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso1982-83.Pág. 65 a 67. APMS
418 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1982-83. Págs. 69 a 70. APMS
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Individualmente, transición de una postura a otra por medio de las Acciones Básicas del esfuerzo. Sentir el cambio 

de actitudes a partir de las A.B. 
[…] Plasmar la A.B. en lo estático. 
Trabajar todos sobre la misma A.B.E. y ver la posible relación de posturas. Crear el “cuadro” en base a una A.B.E. 

con orden de sucesión rítmica.419

C.7. Descripción de la escena
La música crea frases musicales muy rítmicas que concluyen en un silencio de varios compases. Durante la 

música los actores se desplazan en trayectorias curvas a diferentes zonas del escenario, previamente definidas, donde 
se compone la foto final en un silencio, con un diseño corporal significativo, que coincide con la música. Durante el silencio 
musical se puede contemplar la inmovilidad de los actores en actitudes o situaciones en interrelación de dos, tres o cuatro 
personas. El Mago emplea el silencio para desplazarse sigilosa y muy rápidamente, con economía de gestos, como si de 
un felino se tratara, para incorporarse a alguna de las composiciones en actitudes sospechosas y furtivas.

C.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena 5
El Mago baja para estar presente entre ellos en esta escena. Los cuatro personajes, agrupándose de a dos-dos, 

tres-uno, cuatro, o dos-uno-uno, posan en imágenes pasajeras de fotos instantáneas, como momentos de la vida de 
los cuatro amigos. Las fotos se hacen y deshacen rápidamente en diferentes zonas de la escena. El Mago se desplaza 
algunas veces (nunca simultáneamente a ellos) y aparece en varias oportunidades como un ser invisible; está presente, 
pero los personajes lo ignoran.

Las mismas fotos se repiten más rápido y el Mago, como ser intemporal, no aparece en las mismas “instantáneas” 
que la primera vez.

Escena 6
Cada personaje va hacia su espacio propio, que denominamos “kinesfera”. Es simbólicamente el espacio de su 

propia soledad.420

C.9. Notas de dirección
Martes 23 junio
Proceso sobre posturas en relación y trayectorias.
Posturas individualmente. Orden: reclinado- de pie- sentado-hincado
4 personas, 4 posturas
Cada uno empieza en una postura y sigue por el orden antedicho: doy 2 tiempos para cada cambio y 2 tiempos 

de silencio.
[…] Al entrar en el silencio encontrar la manera de llegar a reclinado o sentado de la forma más orgánica sin perder 

el ritmo. Cada movimiento que se haga para levantarse o sentarse dentro del tempo.
Cada uno hace silencio en posturas como de fotos de álbum familiar. El que llega y hace silencio al lado del 

otro crea una composición fotográfica con éste o éstos. Cuatro amigos. Situaciones. Protagonismo manos, posturas 
cotidianas.

Ale (Mago) hace lo mismo pero ahora debe aparecer “en la foto” nunca formando parte directa de la situación: 
como un fantasma, un personaje al fondo o al lateral: una presencia sin participar del grupito.

Cuando está, hacer lo mismo con tempo rápido. Las situaciones o escenas se hacen y deshacen por un lado y 
otro. A veces hay fotos de alguien solo, a dúo, a trío o los cuatro (cinco, con el Mago)

Las presencias del Mago deben ser misteriosas y su relación con los personajes o de espaldas o detrás, en 
ángulo, etc., ignorando la situación. Mientras todos van a tempo rápido, él lento.421

419 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1982-83. Págs. 156 a157. APMS
420 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre 1987. APMS
421 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.  C. 4. Año 1985. Págs. 51 a 52. APMS
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C.10. Análisis simbólico
La soledad invita al recuerdo. Éste es imaginativo, sensitivo, es toda una impresión corporal. La foto, mirada 

lentamente desde la distancia, borra muchas impresiones y plasma unas formas que ya no son reales, vacía los 
recuerdos que pueden trascender la situación, no se parece a lo que se siente, convierte un estado profundo en una 
cara sonriente y vacía, un sentimiento  intenso en una mera postura del cuerpo. No corresponde a la huella que habita 
en uno. Las fotos las podemos pasar con rapidez para volver a la soledad acogedora que llena de sabiduría a quien 
sabe dialogar con ella.

C.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 4

FOTO 66. Representación “Monólogos”, Colmenas de aire  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

D.1. Título
“Monólogos”

D.2. Subtítulo de ensayos 
“Monólogos”

D.3. Tema técnico de movimiento 
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Diseño Espacial y Diseño Corporal. Palabras de movimiento

Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Frase de movimiento como tema con variaciones a partir del diseño 
temporal y del adjetivo (7 bis)

Expresión II. Procesos de expresión. Ocho acciones básicas de esfuerzo. La transformación. Los patrones de 
esfuerzo.

El personaje. El dibujo del carácter del personaje desde los patrones de esfuerzo, los modos de movimiento, los 
diseños-actitud y el adjetivo.
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D.4. Desarrollo expresivo del tema
Cada actor debe encontrar un vocabulario que defina el carácter de su personaje. Mediante palabras y frases 

de movimiento  realiza un soliloquio que descubre las coordenadas por las que ese personaje arquetípico se percibe 
a sí mismo hasta concretar en un estado de ánimo o varios. El carácter del personaje se plasma mediante los diseños 
corporales que en los silencios conforman las posturas-actitudes.

El actor que encarna el personaje del Mago reforzará cada carácter y estado desde la ironía, creando un 
distanciamiento. Para eso debe poder transformarse y tomar la calidad de cada uno así como determinadas palabras, frases 
de movimiento, diseños temporales o células rítmicas y “representarlas” enfatizando la neurosis de cada humano.

FOTO 67. Ensayo “Monólogos”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

D.5. Argumento
Cada personaje, en soledad, habla consigo mismo aflorando el estado que lo domina: B, la ansiedad del 

enamoramiento; J la obsesión del enamoramiento; H, la dispersión del enamoramiento y JU lo inestable de estar 
enamorado de sí mismo. El mago imbuido en la búsqueda del conocimiento de la transmutación.

D.6. Origen pedagógico
Secuencias fijas de movimientos. Aprender la secuencia y luego jugar el  diseño temporal de dicha secuencia.422

Trabajar sobre el diseño temporal individualmente  en improvisación de movimientos.  Dejarse mover por los 
ritmos interiores, los impulsos, las energías, el fluir.

Diseño temporal y adjetivo. Ahora ya no es abstracto; jugamos con una intención o emoción. El adjetivo provoca un tempo 
base: loco, desesperado, precavido, majestuoso, o los movimientos de una composición musical: andante, allegro, etc.423

                                                       
Inicio del tema: palabras corporales
Cada uno inventa una frase de movimientos compuesta por cuatro tipos de movimiento repetibles. Movimiento1: 

gesto de ir hacia algo con pasos extendiendo brazos adelante. Movimiento2: Giro sobre sí mismo. Movimiento3: gesto de 
cabeza y manos. Movimiento 4: volver atrás encerrando brazos en el tronco.

Reproducir todos, la frase estipulada.
Uno da un “tono” (calidad) y los demás ejecutan la frase de movimientos con ese tono efectuando el paralelismo 

de articulación, palabras ligadas o marcadas, tempo, etc.424

422 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.IV. Curso1982-83. Pág. 115. APMS                                             
423 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.IV. Curso1982-83. Pág. 117. APMS
424 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.IV. Curso1984-85. Pág. 257. APMS
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Frases de movimiento
Las frases tienen diferentes medidas. Diferentes tipos de movimiento (flexible o directo) Diferentes intensidades 

(grados de antagonismo)
Frase tajante: Forma de movimientos medidos, pero intensos sin lugar a dudar.
Frase diplomática: Movimientos formales muy medidos y claros en el espacio, tempo tranquilo.
Frase adornada, falsamente poética: Movimientos suaves, barrocos, tal vez exagerados.
Frase tímida: movimientos de pequeña amplitud, tal vez un poco indeterminados
Frase admirativa: movimientos intensos y algo exagerados
Frase indecisa o dudosa: movimientos de trayectoria o diseño espacial cambiante, sin acabado
Frase desganada: sin “articular” los movimientos.
Pasar a frases rítmicas.425

D.7. Descripción de la escena 
Simbología espacial *Se adjunta croquis. 
Relaciones  entre los personajes.
Cada uno en un espacio individual o kinesfera realiza un soliloquio. Las zonas del escenario empleadas para cada 

personaje son cuatro zonas débiles:
Los dos personajes femeninos ocupan las zonas débiles del proscenio apoyando el carácter conmovedor. B situada a 

la derecha hacia el proscenio entre la esquina derecha de la embocadura y la línea central realzando lo íntimo y personal de 
su estado anhelante; paralelamente se encuentra H entre la línea central hacia el proscenio y la esquina de la izquierda de la 
embocadura, es el espacio personal que más se acerca al espectador, por lo que permite a la actriz dirigirse hacia él casi en un 
aparte y mostrar muchos detalles del gesto.   

Los dos personajes masculinos ocupan las zonas débiles del foro apoyando sus caracteres conflictivos y retraídos. J está 
situado hacia el foro y más cerca de la esquina posterior izquierda, uno de los espacios personales con más fuerza, pero que se 
debilita por momentos por la repetición de los movimientos dándole sentido perturbador; JU se encuentra hacia el foro, muy cerca 
de la línea central con la presencia lejana de la esquina del fondo derecha, por lo que su espacio  débil refuerza la lucha entre lo 
estable y lo inestable.

Comienza B con su soliloquio con palabras de movimiento basadas en contramovimientos y autocontactos en actitudes 
finales. Las manos siempre estarán entrelazadas. Emplea el retardando del movimiento en contramovimientos en desequilibrio 
para impulsarse a la nueva frase rítmica. Estos contramovimientos se dibujan en los movimientos directos para luego convertirlos 
en movimientos indirectos de los brazos alrededor de la cabeza, rodeando y encuadrando a ésta en actitudes finales sugerentes 
y demostrativas. Emplea súbitos giros sobre sí misma para cambiar de tema. Las A B E fundamentales que emplea son: deslizar, 
presionar, flotar, hendir. Su adjetivo es: ansiosa.

J en nivel bajo con las piernas separadas en rotación externa crea un movimiento repetitivo de resorte que 
se convierte en impulso hacia los brazos. El brazo izquierdo se mantiene fijo sobre su plexo mientras el derecho 
repite palabras de movimiento  circulares en ambos sentido junto y sobre la cabeza. Esporádicamente, uno de los 
movimientos es lanzado hacia el centro del escenario en una trayectoria directa con salida a través del brazo derecho. 
Se realizan silencios y paradas imprevisibles encajándose en el eje vertical y hacia sí mismo, en actitud atormentada 
para retomar los movimientos sostenidos. Las A B E fundamentales que emplea son: flotar, golpear, teclear, deslizar. 
Su adjetivo es obsesivo.

H sentada en el suelo con las piernas en uve y las manos en la cabeza en una postura hacia dentro. 
Con movimientos súbitos y rítmicos disociando los pies realiza una aparición demostrativa: cambiando la actitud 
reconcentrada y casi desesperada en un sobreponerse sin ton ni son. Las disociaciones articulares de los hombros, 
cuello- cabeza, los brazos sobre los codos, dedos de las manos y los pies imprimen detalles humorísticos al personaje. 
Al pasar al equilibrio en el sacro las piernas y los brazos se segmentan mediante movimientos súbitos de aflojamiento 
relajamiento. Movimientos de los dedos y gestos de la cara recuerdan actitudes cambiantes de enfado, coqueteo, 
pensamientos en voz alta y charla constante. Las A B E fundamentales que emplea son: teclear, sacudir, deslizar. Su 
adjetivo es: caprichosa.

JU basa su soliloquio en crear posturas narcisistas, abiertas, expansivas, ocupando todo su espacio personal y 
el derrumbamiento de esa construcción por trozos, con movimientos súbitos hacia su centro, con diferentes calidades 

425 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.IV. Curso1984-85. Pág. 254. APMS
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hasta quedar arrinconado en un pequeño espacio. Las A B E fundamentales que emplea son: presionar, golpear, 
teclear, deslizar, flotar. Su adjetivo es inestable.

El Mago baja de la plataforma con ánimo de intervenir y los soliloquios comienzan a superponerse hasta 
que todos monologan a la vez mientras el Mago, entrando en cada kinesfera los imita burlonamente, uno por uno, 
ubicándose detrás o a un lado.

Se va produciendo un crescendo de intensidad rítmica y expresiva dada por las intervenciones cada vez más 
intensas y la velocidad de pasaje del mago de una kinesfera a otra. El Mago pone fin y los inmoviliza quedando cada 
uno en dirección al ser amado.

Se oye el poema: “Colmenas” de Federico García Lorca, mientras cada uno realiza una frase de movimiento al 
otro que éste retoma y la reconvierte hacia el otro en el siguiente orden:

J a H, H a Ju, Ju a B, B a Ju. Se emplean las palabras de movimiento de cada uno de tal modo que los finales 
adquieren gestos y actitudes reconocibles como gestos casi cotidianos de enfado, desprecio, atracción, interés, 
tristeza, anhelo, deseo, rechazo.

El mago sube a la plataforma arriba a la derecha donde tiene los instrumentos de percusión que empleará para 
provocarlos, moverlos o seguirlos.

D.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena 7
En ese espacio personal, esférico, cada personaje hace su “discurso corporal”, es decir, expresa mediante el 

movimiento su estado anímico y sus peculiaridades personales.
En este “monólogo” cada ejecutante utiliza los recursos técnico-expresivos que más adecuadamente trasmiten su 

estado emocional a través de las diferentes calidades del movimiento.
Helena es curiosa, caprichosa; Leo, obsesivo; Brigitte ansiosa; Julio, conflictivo, estable-inestable.
Primeramente y en sucesión cada uno hace una síntesis de su “tema”. Después viene el desarrollo del mismo, 

realizado en sucesivos “solos” a veces superpuestos.
En la parte final todos lo ejecutan a la vez. El Mago, apareciendo entre ellos, toma los elementos de calidad de 

cada uno e ironiza sobre sus características y sobre las “preocupaciones” de los seres humanos. Luego, con una señal 
hace que todos detengan su movimiento.  Congelan, dirigiendo y proyectando su postura hacia su pareja.

Escena 8
Leo hace una frase de movimientos dirigida a Helena que lo ignora; ésta dirige su frase “en el vacío” a Julio; éste y 

Brigitte se dirigen sus respectivas frases. El protagonismo del movimiento está en los brazos. Interviene el Mago tocando 
un instrumento de percusión; los personajes retoman su sucesión de movimientos pero ya con traslación en el espacio. 
Leo hace una circunferencia alrededor de Helena; ésta alrededor de Julio y éste y Brigitte se envuelven mutuamente con 
sus circunferencias.

Leo y Helena, cada uno solo, con su frustración, se retiran lentamente de espaldas al público con una frase de 
movimientos idéntica, lánguida y triste. Mientras tanto Brigitte y Julio inician entre sí un diálogo muy jugado en el espacio.426

D.9. Notas de dirección
En los monólogos se puede encontrar una frase de movimiento que sería el tema y luego encontrar las variaciones 

con intencionalidades.
O partir de un adjetivo y buscar las calidades de movimiento, ritmo y espacio que éste necesita.427       
                    
Ale (Mago) Trabajar sobre el monólogo usando las A-B como calidades cargadas de intención (ironía sobre los problemas 

humanos). Sentir el diseño temporal sobre cada A.B. y el total.
También trabajar las frases de movimiento que de vez en cuando usará sobre trazos y puntos de diferente intensidad 

(técnicamente).

426 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre 1987. APMS
427 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 7 bis. APMS
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También los signos (pequeños movimientos y posturas).
Lenguaje de signos: código hermético, secreto. Buscar.
Los demás
Analizar cada uno su adjetivo, los elementos físicos y técnicos que utiliza. Las calidades de movimiento y el ritmo, si hay 

un desarrollo o no.
Hacer el monólogo y vivirlo sobre todo a nivel temporal y rítmico. Darle melodía o ritmo, o ambas cosas; desarrollar los 

elementos rítmicos subdividiendo, multiplicando, etc. Buscar riqueza rítmica, no métrica fija. Que sea musical esencialmente.
En todo caso hacer una improvisación rítmica-melódica sobre tema y variaciones usando cada uno los elementos de 

su trabajo (Ale, A.B.). Brigitte el contramovimiento, Leo el elemento diseño circular obsesivo sobre sí mismo, Julio el armarse y 
desarmarse por zonas y en total, Helena sus movimientos atómicos y más amplios.

Ese discurso musical interior que no se pierde es lo que se manifiesta como la energía que une una frase con otra, un 
movimiento con otro.428

Enlazado de los monólogos
B expone su tema. Silencio. Postura.
L se superpone a B con su tema.
H se superpone a L.
J se superpone a H.
El Mago posturas estando cerca de uno y de otro.
Todos van entrando hasta hacerlo a la vez. Aquí el Mago hace su monólogo recalcando los elementos de 

movimiento de cada uno, ironizando sobre ellos, hasta que hace stop.429

                                      

D.10. Análisis simbólico
El soliloquio es una palabra detrás de otra producida por la soledad. Cuatro espacios independientes, cuatro casas, 

cuatro soledades movidas por el Amor. Cada soledad ordena y expone sus vaivenes dentro de una forma, de un movimiento 
o de una dinámica.  La disposición de estas palabras es diferente en cada uno: B es en líneas rectas o curvas y se repite 
en un crescendo de antagonismos que la hunden; J mueve las mismas palabras en una cadena circular interminable con 
un ritmo monótono sin encontrar la salida; H habla y habla y no para nunca de hablar de todo lo trivial para ocultarse sus 
estremecidos sentimientos y JU convencido de su buena estrella tiene pocas palabras y éstas no se sostienen.

El Mago los hará salir de su espacio íntimo y les conducirá a la pompa del cortejo. 

D.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

428 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Págs. 58 y 59. APMS
429 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 68. APMS
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ESCENA Nº 5

FOTOS 68, 69. Representación “Diálogos”.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

E.1. Título
“Diálogos”

E.2. Subtítulo de ensayos 
Diálogos. B y JU “las trayectorias”. L y H “la manipulación”. H y JU seducción “la salamanquesa”. JU y B 

“diálogo de amor” 

E.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Bases físicas. Diseño corporal. Palabras de movimiento.
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. El empleo de los cuatro espacios desde el punto de vista simbólico.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Palabras de movimiento. Frase de movimiento como tema con 
variaciones a partir del diseño temporal y/o de un adjetivo (7 bis)
Expresión II. Procesos de expresión. Ocho acciones básicas de esfuerzo. La transformación. Los patrones de 
esfuerzo.
Expresión II. Procesos de expresión. Abstracción del movimiento. La transformación. Los patrones de esfuerzo. 
En el diálogo de Julio y Helena. Helena realiza una abstracción del coser alrededor de Julio.
Expresión III. Tema universal de movimiento. Animalidad. El comportamiento. Situaciones de seducción y rechazo 
basados en los cortejos animales.
El personaje. El dibujo del carácter del personaje desde la situación.

E.4. Desarrollo expresivo del tema
Se investigaron cuatro formas de comunicación a través del movimiento. En el Arte del movimiento, no 

coreográfico, existen multitud de modos de comunicación. Generalmente están poco valorados en el arte escénico 
porque el creador quiere ver rápidamente el resultado espacial o plástico y para ello emplea la composición. En el 
método Schinca lo compositivo es secundario por lo que el resultado debe ser comprendido desde lo comunicativo. 
Cada pareja se comunica o no. No se persigue si es compositivamente bello o no. Se ordena y se crean pautas para 
que la comunicación entre los dos actores pueda ser proyectada al espectador y éste complete la información.

Así la comunicación en el primer diálogo se realiza a través de: trayectorias y ritmos espaciales empleando 
la sucesión, simultaneidad, unísono y el diálogo. En el segundo diálogo: las ocho acciones básicas de esfuerzo a 
través del pasaje de movimiento. En el tercer diálogo: la animalidad y las trayectorias a través de diálogo de actitudes. 
En el cuarto diálogo: la simetría y la asimetría y el diálogo tónico a través de la transmisión de diferentes grados de 
antagonismo y peso en el apoyo para percibir el diseño corporal en formas simétricas o asimétricas del orto.
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FOTO 70. Ensayo “Diálogos”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

E.5. Argumento
B seduce a J y J se resiste, duda. H desea a J, pero sabe que no va a ser correspondido. L seduce a H, quien 

le da esperanzas para manipularlo, utilizarlo y poder despreciarlo. H seduce a J que tiene en su corazón a B. B y J se 
aman y H se desespera ante el despecho.

E.6. Origen pedagógico
Trabajar las frases de pasos. Entre dos. El juego de trayectorias de 238 C.III a partir del cuadrado. Los encuentros 

y desencuentros van tomando sentido. Incorporar al trabajo las acciones básicas como tipos de movimiento libremente, 
estableciendo conexiones entre la trayectoria y la A. B.E., la “contestación” del otro y el diálogo entre ambos.430

                                      
Hicimos trabajo sobre ritmo de 3 tiempos individual, luego con trayectorias entre dos trabajando la relación. Es 

decir: moverse con referencia al otro: acercarse-alejarse, girar alrededor, etc. Integrar silencios de compases enteros. 
Después subdivisiones con diferentes pasos y saltos. Crear entonces diseños temporales entre dos pero sobre los 3 
tiempos. Después dejé de tocar el pandero y el ritmo se fue haciendo más libre.431

Tres tiempos entre dos; jugar con estos dos valores (negra, corchea, etc.) hasta que haya pasaje. Integrar 
semicorcheas.

Una vez está el juego rítmico vamos a integrar un elemento espacial:
A se mueve (cuando lo hace) estático sin desplazamiento. B se desplaza pero siempre en relación a A (con 

subdivisiones, etc.) Si se aleja, se aleja de A, si se acerca es a A, si gira alrededor de A, si se sienta al lado o delante o 
detrás. A es su referencia. Según los movimientos y posturas de A es como B se mueve cambiando sus calidades.

Cambiar papeles: B estático, A se mueve.
Después los dos pueden moverse o estar estáticos pero siempre con respecto al otro. Diálogo y relaciónvan 

cambiando según el espacio.432

                                      
Diálogos
Relacionarse a través de trazos en el espacio con otra persona, pero mediante este diseño espacial dar un sentido 

al uso del espacio entre ambos: puede ser un dibujo común en el espacio tridimensional compartido, puedes encerrar 
a la otra persona, puedes defender tu espacio: es decir, se establece una relación amistosa, de aislamiento propio o de 
encerrar al otro. Puedes separarte mucho y seguir relacionándote de lejos como con mensajes, etc. Se trata de darle un 
sentido simbólico al espacio.

[…] Pasar al diseño en el espacio sin perder el diseño corporal en curvas y rectas en la propia kinesfera y luego 

430 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1983-84. Pág. 35. APMS
431 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. V. Curso 1987-88. Pág. 195. APMS
432 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.V. Curso 1987-88. Págs. 213 a 214. APMS
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en movimientos de gran desplazamiento en todo el espacio: con brazos y sin brazos.
Meterse en la kinesfera de otro y trasmitiéndose el mismo tipo de diseño (usando el cuerpo congelado del otro 

que define el espacio libre) establecer como un diálogo en sucesión. Pasar a simultáneo pero entrelazado rítmicamente 
usando la ubicuidad del espacio: con brazos y sin ellos.

Continuar este desarrollo en el espacio total.
Pasar a un uso del espacio con un sentido simbólico en relación al otro. Es decir: hasta ahora el dibujar el espacio 

se hacía mediante líneas abstractas (plástica), ahora se trata de trasmitirse mensajes a través de ese lenguaje usando el 
espacio como algo que se comparte, o que separa, o que trasmite.433

                                     
Diseño corporal entre dos (previo diálogo de amor)
“Tanteándose”, es decir, sintiendo la propuesta del otro a través del toque, del pulso, de la presión (simétrica o 

asimétrica), de la dirección del movimiento (lento). La primera vez investigar mucho sobre lo simétrico, después empezar 
a romper a lo asimétrico. Llegar a simétrico-asimétrico alternancia.

Quedarse con tres pares de posturas repetidas (Cada para muchas veces repetidas ida y vuelta) hasta crear la 
memoria corporal y espacial.

El dúo de personas actúa como si fuera una. El diseño corporal de uno se fusiona al otro: sensación de un solo 
diseño para los dos.434

                               
E.7. Descripción de la escena 

Simbología del espacio 
Diálogo en el Espacio total. Diálogo B y JU con percusión del Mago. Desplazamientos en trayectorias por medio 

de caminatas brincadas, saltos y giros. El diseño temporal sobre la geometría del espacio crea la plataforma para los 
unísonos, simultaneidades, sucesiones, repeticiones y las diversas posibilidades del ritmo corporal y auditivo para el 
diálogo de seducción entre los dos. 

Diálogo en el Espacio interespacial. Diálogo H y J con percusión del Mago.
H que se encuentra en el suelo cerrada sobre sí misma y J se desplaza alrededor creando un círculo que la 

envuelve sobre movimientos amplios: torciendo, flotando e hendiendo para atraerla. H se recluye en su espacio interior. 
Ante el rodeo responde con cambios de postura en el suelo intentando ocultarse más mediante movimientos súbitos 
con variaciones intracorporales. El consentimiento de H se produce al compartir el Espacio kinesférico  con movimientos 
flotantes en la zona central del espacio escénico creando un estado de tranquilidad y amor que se transforma en 
inquietante cuando H se separa ubicándose hacia el foro en el centro. En ese lugar de poder lejano, se perciben como 
hilos invisibles que atan a J. H los mueve con sus manos a partir de las  8 A B E con intencionadas transformaciones.

El poema de Luis Cernuda: “Desdicha” del libro “Un río, un amor” (1929).
Diálogo en el Espacio interespacial. Diálogo H y JU con percusión del Mago. H en animalidad simbiótica: 

insecto, ave, lagarto, felino. Movimientos y comportamientos animalizados. Relaciones intracorporales, golpes rítmicos en 
el suelo, movimientos circulares y trayectorias hacia JU. JU en su kinesfera cambia de posturas en actitudes ególatras y se 
mantiene impasible ante las provocaciones y ataques. Cuando H se aleja desesperada JU se desplaza clandestinamente 
y aparece en otro lugar del Espacio. H va como tejiendo una red imaginaria con puntadas curvas y poco a poco JU se ve 
seducido cuando aparece B.

Se oye el poema “No decía palabras” de Luis Cernuda mientras B se desplaza por el suelo con frases de 
movimiento en flotar, sacudir y deslizar hasta llegar a donde la espera JU

Diálogo en los Espacios kinesféricos e intracorporal. Diálogo B y JU con música
medieval del Carmina Burana original (20 Lieder aus der Originalhandsschrift ) Nº 85 “Veris dulcis in tempore”  

para tenor y laúd.  Los dos cuerpos se acoplan en un diálogo de amor. Crean formas simétricas o asimétricas a través de 
apoyos, cargas, equilibrios con diferentes calidades y sobre un tempo lento y silencios. Comienzan en una zona débil del 
espacio escénico evolucionando a la zona central donde el diálogo adquiere su máxima potencia en la armonía.

H rompe en la zona del foro en una trayectoria recta con movimientos de golpear, hendir y sacudir mientras J 
la sigue deslizante.

433 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C.V. Curso 1987-88. Págs. 248 a 249. APMS
434 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.V. Curso 1985-86. Págs. 81 a 82. APMS
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E.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena 9
El Mago ejecuta el ritmo sobre el que Brigitte inicia el juego de coqueteo con Julio. Es como una persecución risueña, 

con pequeños engaños y burlas entre “darse y no darse” uno a otro. El Mago al ejecutar el ritmo se supone que mueve a 
los personajes por medio de la música. El juego espacial entre Brigitte y Julio está dado por la utilización tridimensional de 
un espacio cambiante, que adquiere para ellos siempre nuevas características. Sus trayectorias paralelas, zigzagueantes, 
curvas, perpendiculares hacen ver esa maleabilidad del espacio transformable. En el movimiento hay giros simultáneos, 
sucesivos, cambios de dirección en contramovimiento, en conmovimiento, pasos repetidos, saltos, pasaje de trayectorias 
de uno a otro, etc. Finalmente Brigitte, siguiendo el juego, sube a la estructura escondiéndose. Julio queda buscándola.

Escena 10
Aparece Helena que ha visto a Julio, y Leo que sigue a Helena. Entre los tres se realiza un canon de movimientos 

en el que se visualiza otra vez el tipo de relaciones que existe entre ellos. Ese canon, con desplazamiento en el espacio, 
es una sucesión de movimientos efectuados por piernas, brazos, cabeza; en un crescendo de intensidad dado desde la 
percusión del Mago. Julio hace mutis hacia la estructura donde ha visto a Brigitte.

Escena 11
Helena queda encerrada en sí misma. Leo inicia el cortejo hacia ella desplegando todos sus poderes de 

encantamiento. Empieza en un tono gracioso y suave, para, en un crescendo muy gradual, terminar desarrollando toda 
su habilidad y fuerza de persuasión. En sus movimientos hay algo ancestral, primario, como un animal que realiza el rito 
del cortejo nupcial. Helena, mediante pequeños movimientos y posturas pasa de su ensimismamiento a la curiosidad y 
finalmente abandona su “torre de cristal” para avanzar hacia él como si hubiera sido conquistada. Pero en realidad utiliza 
su poder para dominarlo y conducirlo a su antojo. Él obedece en principio pero luego se resiste a ser manejado. La imagen 
es por momentos la de la doma del animal salvaje.  Toda la escena es sonorizada por la percusión del Mago que intensifica 
los momentos más fuertes. De pronto, éste deja de tocar y ambos personajes quedan inmóviles.

Escena 12
Aparecen simultáneamente, por lados contrarios, el Mago y Julio. Éste queda inmóvil mientras Helena lo mira; Leo 

“comprende” lo que sucede. El Mago atraviesa la escena en forma circular caminando lentamente hasta volver al punto 
de partida. A su vez Leo ejecuta una secuencia de movimientos de derrota desplazándose hacia la estructura. Quedan en 
escena Helena y Julio.

Escena 13
Julio queda ahora encerrado en sí mismo y Helena inicia el cortejo. Es en cierta forma agresivo; hay también 

reminiscencias del animal, entendiendo como tal lo primario, lo instintivo. La agresividad e indocilidad se tornará a veces 
seducción o ternura, en los momentos en que Julio tiene un atisbo de ablandamiento, de respuesta. Por dos veces Brigitte 
aparece en la escena pero será una imagen del pensamiento de Julio. La primera aparición debe ser irreal; la segunda 
también lo parece, pero queda sentada allí, presente. Helena ignora su presencia pero al sentir el rechazo al que Julio 
vuelve, abandona la escena. El Mago toca también la percusión durante todo este desarrollo.

Escena 14
Brigitte y Julio. Ambos sentados en el suelo. Van acercándose uno al otro mediante movimientos y posturas, 

mientras se oye el poema “No decía palabras...” de Cernuda. Crean entre ambos un clima íntimo, recogido y sensual. Sus 
movimientos responden a un diseño corporal único ya que ambos cuerpos están siempre en conexión mediante apoyos, 
líneas de fuerza, tono muscular común. Es el momento del amor.

Escena 15
Antes de terminarse el diálogo anterior, entra Helena. Realiza un monólogo de movimientos desesperanzado y 

desesperado, sin verlos, para sí misma.  Leo aparece pendiente de Helena en actitudes acechantes y pequeños movimientos 
impotentes. Brigitte y Julio, a su pesar, se van separando lentamente. Todos van a su “kinesfera”, el espacio de su propia 
soledad. El Mago baja de su plataforma creando a través del movimiento un clima dinámico, fuerte, violento.435

E.9. Notas de dirección
Proceso de clase aplicado al trabajo de Taller:
Creación de espacios (individual primero, luego entre dos)
A partir de crear los espacios diferentes (en forma, consistencia, dimensiones, etc) crear un lenguaje desde lo 

abstracto a lo emocional. 
Por ejemplo al crear un espacio en espiral todos los movimientos se adaptan a ese espacio y se establece una 

435 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre 1987. APMS
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relación dramática. El espacio crea la relación que se establece: el espacio separa, junta, trasmite… protege, aísla, 
obsesiona.

Desarrollo individual:
Crear, a través del movimiento, por medio de sensaciones claras, un espacio limitado: esférico, cúbico, laberinto a) 
en rectas, laberinto circular, espacio fragmentado por planos horizontales, verticales, obstáculos. El Espacio puede 
ser pequeño o amplio proyectándose a la utilización de todo el salón. Ayudarse con imágenes de pinturas: cubistas, 
cinético, constructivista, abstracto, simbólico.
Una vez se siente ese espacio, darle una consistencia o varias consistencias, según las zonas, los planos, los b) 
huecos…. Según las consistencias hay un tipo de  movimiento o gama de antagonismo.
Transformarlo en otro, en otro, en otro.c) 
Entre dos. O se crea entre dos o uno inicia y el otro se integra. El espacio determina la relación que se establece d) 
entre los dos: los separa, los junta, es trasmisor de impulsos, los aísla, los comunica. El ritmo entre los dos ayuda 
a la conexión.

A partir de aquí unir el juego de las trayectorias a las sensaciones emocionales de los diferentes espacios.436 

Diálogo Brigitte y Julio:
Posturas rítmicasa) 
B se va con su pasito irónico, J sorprendido la espera, se pone de pieb) 
Avanzan uno hacia otro normalmente y cuando se van a encontrar B salta y con su pasito juguetón y humorístico c) 
cambia de trayectoria
J disimula sin mirarla y gira en el lugar siguiéndola después  con la mirada, cambios de postura-nivel. Muy d) 
rítmico.
Vuelve a ir hacia ella y ésta repite el juegoe) 
J empieza a entrar en el juego, hace que va pero cambia de trayectoria. Ella mira atrás, vuelve, repite el gesto y J f) 
otro a la vez
Juego de paralelas (silencios). Deslizar, giros impulsivos y escaleritas (contraste rítmico, él en negras). Las paralelas g) 
se transforman en perpendiculares. B queda esperando con balanceo delante -atrás. Arremeter y saltar. Más símil 
con sensación de movimiento animal.
Zig-zag. De los zig-zag de ida y vuelta pasar del h) conmovimiento al contramovimiento.
Pasaje de trayectorias en curvas. Humor de la curva a la recta.i) 
Saltos en zig-zag a ritmo y contraritmo. Correr con salto y giro.j) 
Salto con bote, levantarla y suavemente depositarla.k) 437

Diálogo Helena y Leo:
H empieza en el suelo. Solamente se encierra tapándose; a veces mira. Curiosidad y superioridad.a) 
Leo. Cortejo animal. Su leitmotiv son palmaditas en su pecho y volteretas demostrando su fuerza y agilidad.b) 

2ª parte
Helena lo manipula, ella está fija. Sólo corre cuando lo conduce a la circunferencia. Manipulación por medio de las c) 
acciones básicas del esfuerzo, dando los diferentes matices.438

Hele mueve a Leo. Poder. A través de hilos invisibles con A.B. Humor.439

Diálogo Leo-Helena:

Leo alrededor Helena. Display.a) 
H sale y mueve a Lb) 
L se rebela (intenta) y sucumbec) 440

Diálogo Helena y Julio:

436 SCHINCA, Marta. Ensayos  C.D. C. 4. Año 1985. Págs.93 a 94. APMS
437 SCHINCA, Marta. Ensayos  C.D. C. 4. Año 1985. Págs.82 a 84. APMS
438 SCHINCA, Marta. Ensayos  C.D. C. 4. Año 1985. Págs.87 a 88. APMS
439 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 36. APMS
440 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Págs. 55. APMS
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H ahondar en el animal. Descubrir su esencia. No imitar exteriormente sino buscar tu animal que teje con sus 
dedos redes. Poder, seducción, humildad.

Diseño corporal brazos-manos-dedos y diseño espacial para pasar de un diseño a otro.
J también desplazando el punto fijo en sus movimientos. La idea sigue siendo estar estático (posturas) pero 

cambiando ese punto estático en el espacio escénico, cuando H no le ve, como si fuese una aparición.441                                                          
Diálogo de amor de B y J:
Desde lejos van creando el ambiente por posturas y movimientos: pensar en que los cambios de postura pueden 

estar hechos por una frase de movimientos. Sentir los movimientos ligados, melódicos desde el punto de vista musical (Br) 
Los movimientos de J más concisos, contenidos y parcos. Diseño corporal simétrico-asimétrico en simbiosis.

Poema. “No decía palabras” de Luis Cernuda.442

                                                                             
Desarrollo: Diseño corporal entre dos.
Simétrico y apoyos mutuos. Cambia uno y hace cambiar al otro en diseño simétrico o asimétrico por tono muscular 

y sensaciones asimétricas. Lento. Buscar en la relación amorosa.443

E.10. Análisis simbólico
Es un tema clásico teatral que nos recuerda la comedia de enredos de Shakespeare “El sueño de una noche de 

verano”. Las relaciones amorosas entrecruzadas y un ser sobrenatural que hace y deshace, une y desune, transforma 
y conforma y produce efectos extraños en la naturaleza. 

Pero estos personajes contienen una animalidad que simplifica los comportamientos y hace más complejo 
y oscuro el trasfondo psicológico. Los juegos espaciales son laberintos internos que permiten acercamientos con 
distancia o que cuando se separan no pueden romper las invisibles ataduras de las que cuelgan, se sustentan, se 
enredan, se equilibran o tensan.

E.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

441 SCHINCA, Marta. Ensayos  C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 55. APMS
442 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Pág. 61. APMS
443 SCHINCA, Marta. Ensayos  C.D. C.4. Año 1985. Pág. 28 bis. APMS
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ESCENA Nº 6

FOTO 71. Ensayo “Contrapunto cruzado”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

F.1. Título
“Contrapunto cruzado”

F.2. Subtítulo de ensayos 
“Discusiones”

F.3. Tema técnico de movimiento
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Diseño espacial. Diseño espacial en las frases de movimiento. 
Diagonales y distancias significantes.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Diseño temporal y signos rítmicos. Grafismo rítmico con calidades
Expresión II. Ocho acciones básicas de esfuerzo. Patrones de esfuerzo. Frases de movimiento a partir de los 
patrones de esfuerzo.

F.4.Desarrollo expresivo del tema
Sobre bases rítmicas binarias los actores improvisan ritmos creados a través de las ocho acciones básicas 

para concebir frases de movimiento cargadas de intención. La comunicación a través del ritmo y sus intencionalidades 
crea respuestas, es un constante dar y recibir entre los actores. Se percibe un lenguaje rítmico común a través de un 
movimiento sin códigos, pero cargado de intenciones a través de los patrones de esfuerzo.

F.5. Argumento
Los cuatro personajes ponen “las cartas sobre la mesa” dominados por pasiones llenas de rabia y exasperación. 

Discuten con reproches, burlas e intentos de recuperación.
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F.6. Origen pedagógico

Trabajar un ritmo de 4 tiempos usando cuatro instrumentos: brazo derecho, brazo izquierdo, piernas, cabeza.

Trabajar el ritmo de 4 tiempos sobre picado con un solo instrumento por compás. Integrar subdivisiones.a) 
Combinar dos instrumentos o más, con subdivisiones. Combinar más libremente los diferentes instrumentos, solos, b) 
dúos, tríos y jugar más con el ritmo. Integrar el ligado.
Variaciones de ligado y picado mientras se da la base de 4 tiempos; llegar a variaciones rítmicas y melódicas c) 
buenas.
Integrar adjetivos a las secuencias rítmicas: desesperado, suave, desganado, etc. Con lo cual va a haber calidades d) 
de movimiento.
Hacerlo en parejas con adjetivos, es decir, con actitudes similares, a veces como diálogo (no midiendo número e) 
de compases, sino libre), a veces simultáneo. Trabajar una actitud bastante tiempo hasta que cualquier estímulo 
produzca como reacción otra actitud (adjetivo).
Puede haber enfrentamiento de parejas con actitudes diferentes. (Mantener el ritmo pero libre en el número de compases).f) 444

Individualmente: unidades de movimiento de postura a postura con buenos recorridos, con aplicación de los ejercicios físicos 
de gimnasia consciente, con buenos diseños corporales, con tensión-distensión, posturas que se abren, se cierran, se sueldan, se 
proyectan al espacio.

Unidades de movimiento formando frases (el número de movimientos que se quiera en cada frase) pero cada frase con un 
tempo: largo, andante, majestoso, presto, allegro, asociarlos a adjetivos.

Usar según el tempo elegido la intensidad y el tipo445 de movimiento. Calidades con predominancia de torcer, teclear, presionar, 
deslizar. Sentir las diferentes intencionalidades.

Las unidades se transforman en movimientos de diferentes duraciones: se forman ritmos. Hay también diferencias de 
dinámica.

Las frases van adquiriendo una intencionalidad, se adjetivan. El encadenar una frase a otra dentro de la misma intención.
Efectuar frases rítmicas usando las integraciones de figuras rítmicas. Te encuentras con otro: le escuchas.446

F.7. Descripción de la escena
El mago los sigue o los mueve con su ritmo.
En un cuadrado, cada personaje ocupa un vértice o esquina y una diagonal frente a su oponente. La diagonal 

femenina con H en vértice posterior izquierdo con B en vértice anterior derecho. La diagonal masculina con JU en el 
vértice posterior derecho con J en vértice anterior izquierdo

Enfrentamientos en cada diagonal con encuentro en el centro: H y B; J y JU. Frases rítmicas que se repiten en 
diseños temporales y/o espaciales en diálogos que se interrumpen. Cada uno llega al círculo sólo y es sacado por el 
siguiente: H va al centro provocando a B, B corre hacia el centro mientras H recula; J va al centro hacia JU y éste le 
responde sacándolo, así sucesivamente siendo las frases de cada uno más cortas y fuertes por la aparición sorpresiva 
del siguiente hasta que se hace un tutti.

F.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena 16
Los cuatro personajes, en círculo. Hay tensiones entre ellos. El Mago les azuza mediante un ritmo fuerte. Se 

establecen diálogos cruzados, en sucesión, por un lado entre Helena y Brigitte, por otro entre Leo y Julio.
Con frases de movimiento que dan matices sutiles de intencionalidad, Helena se encara con Brigitte y Leo con 

Julio.  Poco a poco se van acentuando las primeras tensiones; el diálogo de las dos parejas pasa a ser más abiertamente 
agresivo pero con muchas “pinceladas” de otro tipo de intenciones: ironía, rechazo, indiferencia, ira. Hay una aceleración 
del tempo y una progresión dinámica de los gestos deshaciendo el orden de sucesión anterior para dejar paso a 
simultaneidad de frases, contratiempos, silencios, repeticiones plásticas y rítmicas, etc. Terminan llegando al clímax.447

444 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1982-83. Págs. 121 a 122. APMS
445  En este caso Schinca se está refiriendo al uno de los cuatro modos de movimiento nomenclatura que incorpora en el año 2002 en la tercera edición 

revisada y ampliada del libro “Expresión corporal”.
446 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.V. Curso 1987-88. Págs. 250 a 251. APMS
447 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre 1987. APMS
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F.9. Notas de dirección
Diálogos cruzados: B con H y L con J.
Primera fase: Planteamiento del problema o conflicto entre ambos: L se encara con J
H se encara con B
Segunda fase: discusión declarada, tajante Cada uno va al centro  y vuelve a su lugar.
Salen de a dos y de a tres. Saltos y repeticiones de movimientos.
Espacios cruzados. Aceleración y final.
[…] El Mago toca el ritmo fuerte. Terminar en el clímax.448

F.10.Análisis simbólico
Cuatro estados provocados por eso llamado “amor” conforman los cuatro personajes: caprichoso, obsesivo, 

ansioso, inestable. Desde sus estados generan las relaciones que acaban, en el mejor de los casos, en frustración y 
soledad. La mejor solución para la incapacidad humana es hacer responsable al destino, a Dios, a un poder sobrenatural 
o a cualquier ente que domine nuestras conciencias. En ocasiones se tiene la impresión de que en nosotros habita 
otro más que no es uno porque admitimos que no nos gusta. Es la lucha constante con las trampas que nos tiende 
nuestra mente porque uno es uno con la potente fuerza psíquica que se proyecta a favor o en contra.

F.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 7

FOTO 72. Ensayo “Canon”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

G.1. Título
“Canon”

448 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 4. Año 1985. Págs. 72 a 73. APMS
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G.2. Subtítulo de ensayos 
“El Canon”

G.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Bases físicas. Diseño corporal. Palabras de movimiento como signos determinados.

Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Diseño espacial de signos.

Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Forma musical: canon.

G.4. Desarrollo expresivo del tema
En los procesos de expresión del método siempre se han empleados diversas formas musicales como 

estructuras para la comunicación rítmica del lenguaje corporal. Por ejemplo el rondó, que se basa en solos y tuttis  
del actor y el coro. En este caso se empleó el canon como forma musical en la que puede visualizarse el pasaje, la 
continuidad y lo cíclico.

A partir de esta forma musical se diseñan palabras de movimiento encontradas a partir de un proceso de 
búsqueda en el que la resonancia será un factor determinante. Esto implica crear, entre todos, un diseño corporal, 
espacial y temporal idéntico.

G.5. Argumento
Se inicia la última transmutación. De los personajes sólo se mantienen su palabra representativa y ya no existe 

el humano en sí.

G.6. Origen pedagógico
Proceso de clase aplicado al trabajo de Taller
Trabajo sobre diseño corporal brazos (postura) Predominio de rectas, ángulos, o curvas y mezcla de ambas. 

Utilización de planos vertical, sagital, horizontal. Diseño espacial (movimiento) hasta llegar a la postura, con la máxima 
sencillez y limpieza de trazo. Ese trazo sentirlo dibujado en tridimensión.

Es decir: primero tener clara interna y exteriormente la forma de los brazos, la relación entre sí en el espacio, con 
relación al eje del cuerpo, planos, etc.

Segundo, hacer un cambio de diseño corporal, pero para hacerlo investigar los  arcos de movimiento, las líneas 
que ese movimiento dibuja en el espacio: limpieza de trazo.  Repetir volviendo al diseño anterior, por el mismo camino.

[…] Al final integrar el elemento ritmo o poliritmo. 
[…] Crear una serie de cuatro signos de modo que el último pueda recomenzarse en el primero. Que creen una 

sensación de lo que siempre se repite hasta el cansancio, como una letanía corporal.449

G.7. Descripción de la escena
Música de Laurie Anderson. Los actores se colocan en hilera frente al público: J, H, JU y B. Cuatro signos de 

brazos a tempo en sucesión sobre unas piernas que marcan una base de subdivisión. Se realiza un canon mientras 
se desplazan de izquierda a derecha y de derecha a izquierda Mediante el canon, en cada compás se visualizan los 
cuatro signos simultáneamente. (Signos prefijados por los actores otorgándole a cada uno su significado). Se dirige 
cada uno a su kinesfera donde se realizan dos compases en subdivisión y todos terminan a la vez. 

El Mago se ha ido desplazando con sigilo y toma posesión en el centro del escenario con el monólogo más fuerte.

449 SCHINCA, Marta. Ensayos  C.D. C.4. Año1985. Págs. 76 a 77. APMS
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G.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
[…] Se separan poco a poco hasta formar una hilera frontal donde realizan un canon gestual mediante cuatro 

signos que van pasando de uno en uno por adición. Es decir, que el primero realiza el primer gesto, el segundo repite el 
anterior sumando otro nuevo, y así sucesivamente. De esta manera, al ejecutar el canon se visualizan los cuatro signos a 
la vez hechos en negras, luego en corcheas y con desplazamiento lateral. Así, cada uno llega a su kinesfera donde adopta 
la postura que marcó el inicio del monólogo.450

G.9. Notas de dirección
Elegir 4 signos para todos. Hacerlos en canon andando lateral en corcheas. El primero hace un signo y congela. 

El segundo hace el 1+ el nº 2, el tercero hace el 1+2+3, el 4º hace 1+2+3+4 y en ese momento empiezan todos a la 
vez con el canon avanzando lateral, de modo que siempre se ven los 4 signos.451

G.10. Análisis simbólico
El signo de identidad de cada personaje, repetido por todos, pasa a convertirse en leitmotiv de “la rueda” que 

gira incansable entre humanos y naturaleza. Es dominio de todos y de nadie. La identidad desaparece creando un 
universo unificado, reconocible y aceptado. 

G.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 8

FOTO 73. Ensayo “Vuelta a la naturaleza”, Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

H.1. Título
“Vuelta a la naturaleza”

450 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre 1987. APMS
451 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.4. Año1985. Págs. 77 a 78. APMS
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H.2. Subtítulo de ensayos 
“El final”

H.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Bases Físicas. Diseño corporal. El diseño corporal como base para la articulación de los diseños espacial y temporal.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo aleatorio. Cambios de impulsos e inercias. Diferentes duraciones.
Expresión II. Procesos de expresión. Modos de movimiento. Formas y dinámicas animales y vegetales.
Expresión II. Procesos de expresión. Ocho acciones básicas de esfuerzo.   Transformación de los patrones de esfuerzo.
Expresión II. Procesos de expresión. Cuatro calidades elementales.
Expresión III. Tema universal de movimiento. Animalidad. Formas y dinámicas de la naturaleza.

H.4. Desarrollo expresivo del tema
El desarrollo expresivo es el mismo que en la pieza nº1 “Naturaleza”, puesto que la obra tiene una evolución 

circular: el final es la vuelta al comienzo, como los ciclos de la naturaleza.

H.5. Argumento
Se cierra el eterno círculo de la naturaleza. El ciclo de la vida que emerge de la profundidad de la tierra, lucha 

fervientemente por sobrevivir y vuelve a la tierra de donde surgió, pareciendo imperecedera.

H.6. Origen pedagógico
Desde movimiento pélvico, se trasmite a la columna. Sensaciones claras de encadenamiento de ondas, de 

impulsos que tienen una vida propia dentro de las energías corporales que se desarrollan.452

H.7. Descripción de la pieza
El Mago, situado en la zona más fuerte del escenario se dirige las transformaciones de los gestos de sus brazos y 

manos con ímpetu y decisión. Son signos ya probados. ya no es un aprendiz de Mago que quiere adquirir conocimientos, 
sino que expone con rotundidad  las enigmáticas transmutaciones de la vida. 

Mientras tanto los actores, en un plano secundario, con movimientos menos visibles, se están transformando en seres 
medio animales, medio vegetales que se acercan a la estructura para enredarse y acoplarse a su sistema de sustentación.

El Mago avanzando con su monólogo ha llegado al proscenio, es casi un semejante, pero en ese momento parece 
sufrir él mismo una transformación. Hierático se queda de espaldas y con los brazos abiertos y lentamente se desplaza hacia 
el fondo como si se fuera a internar en un bosque mítico. 

La trayectoria recta, de espaldas al proscenio, acentúa el carácter místico del personaje, creando una impresión de 
trascendencia.

H.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena 17
El Mago irrumpe con un “discurso corporal” por el cual va transformando la calidad de un movimiento en otro de forma 

sorpresiva, segura, poderosa. Su intencionalidad es subrayar el carácter evolutivo y cíclico de todos los procesos; el mundo, 
la vida, los seres humanos en continuas metamorfosis. Después de estas personas vendrán otras con los mismos conflictos 
pero siempre con matices diferentes, la naturaleza continuará sus ciclos. Los personajes, a medida que se desarrolla este 
discurso vuelven a tomar la forma vegetal y van colgándose otra vez de la estructura como al principio de la obra.

Escena 18
El Mago camina lentamente de espaldas al público mientras se escuchan unos versos sobre el ser humano y el 

452 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1983-84. Pág.44 bis. APMS
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amor; va alejándose y desvaneciéndose su figura en la penumbra.
Quedan, todavía iluminados, los vegetales con su movimiento sereno, de siempre, más allá de los problemas 

humanos, mientras se hace el oscuro total.453

H.9. Notas de dirección
Monólogo del Mago que irrumpe, vuelta a la estructura como semi-humanos vegetales, pequeñas vibraciones en 

las manos.
El mago simboliza las transformaciones por las A.B. eternas transformaciones, cíclicas.454

H.10. Análisis simbólico
Otros volverán y repetirán las mismas historias: se sentirán únicos, llenos de preguntas que no hallan respuesta, 

ocultarán secretos inconfesables, realizarán actos solemnes o sumamente ruines, verán en el mañana una meta y 
volverán a transformarse una y otra vez percibiendo un más allá indescifrable. 

La presencia sobrenatural del ser y de la naturaleza se manifiesta en cada uno tomando formas, sonidos, 
olores y estampas variadas. Sólo debemos estar despejados.

H.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

POEMAS

Poema 1: 

“A la cita de los sueños” 
Autor: Fleus  Arp

En reinos claros y puros
florecen flores suspendidas.
Ellas viven en continua desatención
de la realidad falsa.
¡Qué bello se olvidan y apartan de su contorno!
Florean en tránsito hacia la eterna claridad más allá
Sueñan balanceándose
pues ondean como para siempre
a la cita de los sueños.
Color, lavanda y oro.
Un sueño después de otro surge
con sus zarcillos
de lágrimas, rocío y perlas
y vuelven y vuelven a florecer
y desliza por profundidades animadas.
Nunca  les precipita el cielo celeste
perdido en abismos oscuros.

Pertenece a la escena 1 original y se encuentra imbricado en la música realizada por Fernando Navarrete

453 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 24.880 en diciembre 1987. APMS
454 SCHINCA, Marta. Ensayos  C.D. C.4. Año 1985. Pág. 89. APMS
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Poema 2:

“He venido…”
Autor: Alejandro Ferrari

He venido con las manos llenas
de extraños ejemplares
para tu colección de silencios diminutos.
He recorrido las playas palmo a palmo,
buscando brillos fugaces
en rincones imperceptibles.
y aquí estoy.
No te he olvidado.
He venido con las manos llenas
de caricias y de miniaturas imposibles,
para alimentar un amor pequeño y sincero.
¡Qué importa que tal vez no nos amemos...!
He seguido rastros invisibles en la arena,
buscando sábanas intangibles
en lechos abiertos al mar.
y aquí estoy.
no quise olvidarte y mis ojos ladrones
vienen llenos de colores para compartir.
Traigo azul del mar
y verde de palmera,
naranja de amanecer
y transparencias violetas.
Traigo el blanco de mi luna llena
y quiero el negro de tu luna nueva.
  
Pertenece a la escena 4 original

Poema 3:

Fragmento del poema: “Pequeño poema infinito”
Autor: Federico García Lorca

Pero el dos no ha sido nunca un número
porque es una angustia y su sombra,
porque es la guitarra donde el amor se desespera.

Pertenece a la escena 6 original        

Poema 4

Fragmento del poema: “Colmenas” 
Autor: Federico García Lorca

Vivimos en celdas 
de cristal,
en colmenas de aire!
Nos besamos a través de cristal

Pertenece a la escena 8 original  
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Poema 5

“No decía palabras” 
Autor: Luis Cernuda

No decía palabras
acercaba tan sólo un cuerpo interrogante
porque ignoraba que el deseo es una pregunta
cuya respuesta no existe
una hoja cuya rama no existe.

La angustia se abre paso entre los huesos
remonta por las venas
hasta abrirse en la piel
surtidores de sueño
hechos carne en interrogación vuelta a las nubes.

Un roce al paso
una mirada fugaz entre las sombras
bastan para que el cuerpo se abra en dos
ávido de recibir en si mismo
otro cuerpo que sueñe
mitad y mitad sueño y sueño carne y carne
iguales en figura iguales en amor iguales en deseo
aunque sólo sea una esperanza
porque el deseo es pregunta cuya respuesta nadie sabe.

Pertenece a escena 14 original

Poema 6:

“Unos cuerpos son como flores” (Del libro “Los placeres prohibidos” de 1931)
Autor: Luis Cernuda

Unos cuerpos son como flores,
otros como puñales,
otros como cintas de agua;
pero todos, temprano o tarde, 
serán quemaduras que en otro cuerpo se agranden,
convirtiendo por virtud del fuego a una piedra en un hombre.

Pertenece a escena 18 original
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Barro rojo
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Programa de mano. Tríptico

OBRA NÚMERO 7: BARRO ROJO

TÍTULO DE LA OBRA 
“Barro rojo”

ETAPA CUARTA (1986-2005)
Dramaturgia gestual completa

ESTRENO
Día 17 de marzo de 1994 a las 22:00 h. en el Teatro Galileo de Madrid.
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Programa de mano. Tríptico

OBRA NÚMERO 7: BARRO ROJO

TÍTULO DE LA OBRA 
“Barro rojo”

ETAPA CUARTA (1986-2005)
Dramaturgia gestual completa

ESTRENO
Día 17 de marzo de 1994 a las 22:00 h. en el Teatro Galileo de Madrid.

5.7.0. Ficha artística. 

Dirección: Marta Schinca 
Dirección escénica: Rafael Ruiz
Actores: Helena Ferrari, Marcos León
Espacio escénico: Rafael Ruiz
Música: Henry Purcell, René Aubry, Alejandro Ferrari
Diseño de vestuario: Luis Gonzalez Carreño
Diseño de iluminación: Daniel Moreno. Joseba García
Producción ejecutiva: Zascandil, S.L.

5.7.1 Historia de la compañía
Schinca, Teatro de Movimiento entra, definitivamente, en el circuito teatral. La Compañía Zascandil realiza la 

posproducción y la gestión del espectáculo.
Rafael Ruiz, director y actor de la Compañía Zascandil, es profesor de Interpretación y de Expresión corporal 

en el Estudio Schinca, colaborando con Schinca, Teatro de Movimiento desde 1983. En Barro Rojo se integra en el 
proyecto en la parte de dirección de actores y en la dirección artística.

A nivel institucional se instaura la carrera de Interpretación en el Teatro del gesto dos años antes. En 1992, 
tanto en el Institut de Barcelona como en la RESAD de Madrid se implanta el recorrido gestual. 

Este avance en los estudios de Arte Dramático no hubiera sido posible sin “la lucha” de determinadas personas 
entregadas al lenguaje del cuerpo y de la voz. En este momento, los profesores que dentro de la RESAD que trabajaron 
en pro de esta nueva especialidad desde 1988 fueron: Lourdes Ortiz, escritora y profesora de Historia del arte; los 
profesores del Departamento de Movimiento: Marta Schinca, Joaquín Campomanes, Julio Castronuovo, Elvira Sanz 
y el profesor de Voz, Vicente Fuentes.

En 1991 se incorporan una batería de profesores nuevos a la RESAD aportando más intensidad a la lucha por 
sacar adelante esta nueva especialidad que no cuenta con el apoyo de cierta parte del profesorado. Los profesores 
noveles interesados en dar cabida y proyección son: Helena Ferrari, Iñaki Gorrogoñogoitia y Rafael Ruiz del 
Departamento de Movimiento; Juan Antonio Vizcaíno del Departamento de Escritura y Ciencias Teatrales.

1992 se inaugura el recorrido de Interpretación en el Teatro del Gesto y, dos años después, Schinca estrena 
“Barro Rojo” un espectáculo considerado como Teatro de Movimiento.

En el Institut del Teatre de Barcelona también comienza la nueva especialidad del recorrido de  Interpretación 
Teatre de Gest, con los sucesivos directores de la institución Jordi Coca  (1988) y Pau Monterde (1992). La aceptación 
de un nuevo tipo de teatro a nivel institucional crea el marco que encuadra el trabajo de la compañía, dentro del Teatro 
gestual o Teatro de movimiento.

Para llevar adelante el proyecto se pide una subvención al Ministerio de Cultura. La subvención concedida 
resulta muy inferior al capital necesario para llevar adelante el proyecto, por lo que se plantea la posibilidad de 
abandonar el proyecto.

Se transforma la idea original con el motivo de abaratar los costes, cosa que se aprovecha para dar un giro al 
planteamiento escénico en su totalidad.

5.7.2. Contexto teatral
1990. Los prodigios de Yahvéh por la compañía Catai-Dudú, dirigida por Rafael Ruiz con asesoría en Expresión 
corporal de Helena Ferrari, espectáculo basado en el trabajo corporal del método Schinca.
1992. El hundimiento del Titanic por La Tartana, dirigido por Carlos Marquerie
Einstein on the beach por la compañía de Robert Wilson, dentro del Festival de Otoño  con música de Philip Glass y 
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en el Teatro María Guerrero de Madrid, Don Juan último.
1993. Las siamesas del puerto una obra de Café Teatro del grupo Riesgo, dirigida por Andrés Lima. 
Aquelarre y noche roja de Nosferatu,  Centro Nacional de Nuevas Tendencias escénicas.  Dirección Guillermo Heras. 
Es una obra de Francisco Nieva.
Escorial, Teatro de la Danza. Dirigida por Luis Olmo. Es una obra de Michel Ghelderode.
La cenicienta. Una ópera gótica. Lindsay Kemp Company. Dirigida por Lindsay Kemp.
Passion.  Momix Danza. Coreografía de Moses Pendleton. 
Festival de Otoño. The Street of crocodriles. Basado en cuentos de Bruno Shultz. Theatre de Complicité. Dirigido por: 
Simon McBurney
Teatro: Identidades. La Cuadra de Sevilla. Espectáculo de Salvador Tavora.
1994. Un celoso extremeño de Cervantes, por Zascandil, dirigido por Rafael Ruiz.
Al son que nos tocan de Antonio Onetti, por RESAD 93, dirigido por Juan Margallo, con asesoría en movimiento por 
Helena Ferrari.
Cenicienta por la Compañía Lindsay Kemp.
Alicia en el país de las maravillas. Factoría Teatro, dirección Denis Rafter. Expresión corporal: Helena Ferrari.
Comedia en blanco I. Infierno. Inspirado en la Divina Comedia de Dante Alighieri por La Tartana, dirección Carlos 
Marquerie, en el Festival de Otoño.
Se inaugura “La Abadía”, centro para la formación y la exhibición teatral. Dirigida por Jose Luis Gómez.

5.7.3. Significado del título
Surge de la interpretación poética del Génesis donde Dios crea el mundo y, finalmente,  al hombre, desde la 

tierra, el polvo o una materia a la cual le insufla aliento y ésta adquiere vida propia y es perecedera, es decir, que la 
vida en la tierra se acaba y éste muere. Se presupone que la materia que se modela es la arcilla o el barro con la que 
realiza una forma a su imagen y semejanza. Es un símil con el proceso de creación artística, donde se trabaja sobre 
la formalización dando como resultado una obra que adquiere entidad propia, se separa del autor y, por lo general, 
desaparece o se encuentre a expensas del olvido.

5.7.4. Argumento
Dos actores en la sala de ensayos conciben  un espectáculo sobre la creación en las diferentes manifestaciones artísticas.

5.7.5. Descripción de la autora, Marta Schinca

La obra está compuesta por varias piezas cortas –solos y dúos– unidos por un tema central: la problemática 
personal del artista creador en cualquier campo del arte. Desde que se enfrenta a sí mismo en su propio laberinto interior, 
el camino está lleno de fascinación, riesgo y aventura. A partir de la necesidad de crear, la balanza oscila desde la 
inspiración  y exaltación a la decepción y frustración. Los avatares de los procesos de creación simbolizan el mismo acto 
de vivir en un constante caer y recuperarse, morir y renacer. Estos pequeños estudios son homenajes  (un poco irónico 
a veces) a los artistas que han vivido a través de los siglos, viven y vivirán. ¿Pero acaso los propios intérpretes de esta 
obra no son también creadores?455

455  SCHINCA, Marta. Programa de mano de la obra Barro Rojo. APMS
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5.7.6. Estructura de la obra
Piezas independientes que hablan del proceso creador de cada artista entrelazadas por los interludios de los 

dos actores en la sala de ensayos.
Son ocho piezas que forman una curva dramática ABA. La obra comienza y acaba con “el laberinto del artista” 

que simboliza el mundo interior. Es una obra cíclica.
El ensayo es un laberinto que conduce al espacio ritual donde los dos actores deben indagar en la labor de 

la creación plástica, como la pintura y la escultura; el arte escénico teatral, la escritura o la composición musical. 
Mediante solos y dúos se van mostrando los procesos que cada artista padece o celebra en soledad. Cada personaje 
se muestra aislado para escarbar en sí mismo, aunque  posteriormente sea una manifestación colectiva. En ese 
proceso creador se habla de los elementos propios de cada arte y de las fluctuaciones del alma humana. El tema en 
sí es trascendente.

En la primera etapa de ensayos este tema tenía un planteamiento similar al del espectáculo anterior, “Colmenas 
de aire” donde los mortales están mediatizados por los designios de un ente sobrenatural que ordenaba y desordenaba 
el mundo terrenal a su gusto. Éste se encarnaba en el personaje del Mago.

En Barro Rojo se plantea un personaje similar, El Enano. El Enano es un ser contrahecho, con ciertas malas 
artes, caprichoso, vengativo, genial y muy creativo que interviene de algún modo en el proceso creador del simple 
mortal que tiene los mismos atributos actitudinales del Enano, más la confusión.

FOTOS 74, 75. Ensayo. “El enano”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

Al no obtener un soporte económico que facilite la producción del proyecto se decide seguir apostando por un 
trabajo corporal poco arropado por los medios y situarlo en la profundidad del personaje.

Marta Schinca y Rafael Ruiz asumen una nueva propuesta escénica. Se sustituye el marco divino simbólico por 
el marco real del contexto de la creación actoral, que es la sala de ensayos, como Espacio Ritual a mitad de camino 
entre o litúrgico y lo real.

Esta sobriedad y sencillez potenciará y hará más visible los conflictos y fuerza dramática autónoma de 
los personajes. Se profundiza en la creación del personaje fruto de su relación, creación e implicación con otros 
personajes.

Se transforma el sentido inicial de punto de partida que incide sobre los temas universales, filosóficos y 
mitológicos para arrancar desde lo terrenal, realista de cada personaje hasta llegar a lo universal. Se emplean los 
elementos simbólicos de las profesiones desde la vivencia dramática de los actores que le aportan un valor a cada 
personaje en el interior de la escena.

Es decir, al quitar la fuerza externa sobrenatural y otorgándosela a los personajes individuales, asumiendo su 
parte terrenal se obtiene la autonomía del personaje en la acción dramática. 
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5.7.7. Relación de escenas
Introducción. 0. Atmósfera de ensayo.
Laberinto del artista.1. 
Pintor.2. 
Actor.3. 
Escultor.4. 
Escritor. Insomnio.5. 
Músico-Musa.6. 
Laberinto y final.7. 

5.7.8. Análisis simbólico
Las experiencias humanas más grandiosas pueden estar originadas por algún momento de intensa creatividad. 

Son momentos que se escapan de todas las vivencias “normales”. Son instantes pasajeros, no centrados en uno 
mismo paradójicamente percibidos como un sentimiento de totalidad. 

Previo a estos instantes nos encontramos desmotivados o muy motivados; se percibe un principio de 
descontento o una gran satisfacción; hemos recorrido un camino plagado de obstáculos o una llanura sin dificultades, 
que con gran place nos introduce en la experiencia feliz.

La creación artística es una necesidad más expresiva que combativa y va más allá de cualquier posible utilidad, 
propósito o ventaja. Posteriormente puede percibirse un mayor conocimiento de sí mismo o una transformación interior 
que se traduce en un modo cada vez más diferente de ver el mundo. Ver el mundo del ser humano en general y no 
como algo que puede ser utilizado para sí.456

5.7.9. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

5.7.9.1. Lenguaje corporal
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de 
los Factores Expresivos.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los 
procesos de expresión.
El caminar. Estilización de andar en el lugar y con desplazamientos.
Música y movimiento. Relación expresiva entre el movimiento y la música.
El personaje. El proceso de creación.

5.7.9.2. Elementos dramáticos
Personaje. Los actores abordan el personaje en el Teatro gestual a en sus múltiples formas. Se emplean los elementos 
simbólicos de las profesiones desde la vivencia dramática de los actores aportando un valor a cada personaje entre los 
personajes.

Escritura en el teatro de movimiento. La dramaturgia gestual. El proceso de creación de la estructura dramática se 
desarrolla a partir de la propuesta clara y concisa de un elemento o categoría de movimiento que descubra y proponga 
un lenguaje específico de movimiento. El tema centrado en el hecho creativo en las diferentes manifestaciones artísticas, 
la necesidad del ser humano de crear y las vicisitudes que conciernen se entrelaza con la situación vivencial real del 
proceso generador de propuestas dramáticas.

456 MASLOW, Abraham. El hombre autorrealizado. Hacia una psicología del ser. Editorial Kairós. S.A. Barcelona, 2009.
Interpretaciones y reflexiones basadas en las ideas expuestas por Abraham Maslow sobre el hombre auto-realizado y las experiencias cumbre.
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5.7.9.3. Elementos escénicos
La propuesta escénica muestra un marco estético austero y casi real del contexto de la creación actoral, que 

es la sala de ensayos. El espacio vacío enmarcado por  sillas o el pechero, mobiliarios característicos de la sala de 
ensayo, ampliado con otros elementos simbólicos como un bastidor, sillas giratorias o escaleras apuntan el espacio 
entre ritual y real en el que el actor crea.

Esta sobriedad y sencillez potenciará y hará más visible los conflictos y fuerza dramática autónoma de 
los personajes. Se profundiza en la creación del personaje fruto de su relación, creación e implicación con otros 
personajes.

5.7.10. Análisis de escenas

ESCENA Nº 1

FOTO 76.  Representación “Atmósfera de ensayo”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

A.1. Título
“Introducción. Atmósfera de ensayo”   

A.2. Subtítulo de ensayos
“El ensayo”

A.3.  Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Bases físicas. Diseño corporal. Actitudes psico-físicas.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Ritmo de cuatro tempos. Variaciones métrico-rítmicas para enmarcar 
los movimientos cotidianos y las secuencias de ejercicios.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los 
procesos de expresión. Estilización de acciones cotidianas.
Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con 
desplazamientos.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje.
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A.4. Desarrollo expresivo del tema
Búsqueda de frases de movimientos compuestas por movimientos cotidianos estilizados e intencionados. 

La combinación de acciones de la vida cotidiana, gestos de expresión e intenciones, con ejercicios de preparación 
corporal básicos son empleados para crear una partitura para introducir un ambiente de ensayo y trabajo propio del 
actor. No se trata de realizar una pantomima o una serie de gestos mudos que sustituyan a la palabra, por lo que el 
empleo de la rítmica y la graduación del antagonismo muscular para musicalizar y abstraer el movimiento introducen 
a un lenguaje estilizado en la que las acciones aparecen levemente distorsionadas o enriquecidas.

A.5. Argumento
Dos actores se preparan para ensayar intercalando labores cotidianas habituales con ejercicios físicos actorales.

A.6. Origen pedagógico
Secuencias de ejercicios de Gimnasia consciente realizadas por cada uno. Ondulaciones.
Posturas de descanso, y secuencias entre ambos a partir de éstas.457

A.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia
Situación.

Dos actores, una mujer y un hombre encarnan a dos personajes: la actriz y el actor que se preparan para ensayar. 

Primera parte: Ambiente de llegada. 

Actriz. Vocabulario-resonancia: movimiento pesado y suave combinado con liviano y suave. Disociaciones para pasar 
de una postura a otra. Los movimientos y actitudes de la actriz denotan pereza y resistencia para comenzar. 

Actor. Vocabulario-resonancia: movimiento liviano y fuerte y pesado y fuerte fundamentalmente en súbito. Denota 
voluntarismo disciplinado y enérgico.

Segunda parte. El entrenamiento. Vocabulario-resonancia: Ejercicios individuales y dos a dos de Gimnasia consciente. 
Subdivisiones y multiplicaciones sobre la base de 4/4. Aceleración del tempo. Compenetración, complicidad y la 
adaptabilidad que caracteriza la comunicación actoral.

Tercera parte. Descanso de los actores. Vocabulario-resonancia: los movimientos disociados de manos, cabeza y 
pies recuerdan a dos personajes animalizados por las posturas de descanso en el suelo que intercalan especies de 
estiramientos con actitudes relajadas. Familiaridad casi cotidiana.

A.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Sala de ensayos. El espacio escénico está rodeado por elementos que son los que se utilizan para el ensayo: dos 

percheros, un maniquí con vestimentas, ocho sillas, una banqueta de tornillo, una banca, una escalera.
Cuando el público entra a la sala, los dos actores (actriz y actor) están preparándose para comenzar el ensayo.
Introducción. Atmósfera de ensayo.

Escena I
El actor pone en orden algunas sillas que están fuera de su sitio y comienza su “preparación” física. Hace varias 

secuencias de ejercicios con mucha determinación, ante la mirada atenta de la actriz que empieza a prepararse con 
menos ánimo que él. Todos los movimientos y gestos son aparentemente cotidianos pero existen en ellos unos códigos 
de estilización y silencios, que remarcan su expresividad.

Además de alternar momentos de “ejercicios” con otras actitudes propias de ensayos: pequeños diálogos 

457 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VIII. Curso 1991-92. Págs. 189 a 190. APMS.
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gestuales, pausas, beber agua, pensar, descansar, todo ello se subraya por un ritmo de percusión constante y enérgico 
que determina la enmarcación temporal de los movimientos.

La coreografía de movimientos está totalmente estipulada.
La luz comienza a descender, entonces los actores se acercan a las sillas donde se cambian algunas prendas 

para comenzar el ensayo del espectáculo.458

A.9. Notas de dirección
Posturas de pre-trabajo. Cada uno empieza su secuencia. Helena hincada, Marcos en el suelo rodar.
Estiramiento en común. Piernas. 
Fase postura descanso, uno en otro. Rítmicas, percutidas, angulares, segmentadas y recorridos. Gestos cotidianos 
congelados. Referencias al público. Complicidad.
Vuelven al trabajo. Secuencias de ondulaciones.
Uno sigue, el otro deja. Impulsos, caídas.
Posturas de pensar. Transición.
Doble ejercicio a dúo.459

A.10. Análisis simbólico
El comienzo del trabajo se presenta incierto, tedioso o motivador. En cualquier caso la creación en el arte 

es similar a cualquier oficio. La actitud ante lo conocido o desconocido, según lo perciba el profesional, depende 
de los mecanismos psicoemocionales. Primero se prepara el instrumental, el material de trabajo y las condiciones 
ambientales. Existe algo peculiar en este encuentro: la materia, las herramientas y las condiciones son todo uno en 
uno mismo y en el otro. Este amasijo indiferenciado se presenta cada día como un encuentro que entraña un vaivén 
en la cuerda floja. Mientras cada uno intenta entrar en sí mismo percibe al otro como un elemento de comunicación o 
de distorsión. Éstas también consistirán en importantes herramientas de trabajo que nadie puede enseñar a utilizar.

A.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 2

FOTO 77. Ensayo “Laberinto”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1986. AFA

458  SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E Nº 2.638.183, el 06 de mayo de 1994. APMS
459  SCHINCA, Marta. Ensayos. C. D. C 6. Años 1992 a 94. Pág. 49. APMS
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B.1. Título
“Laberinto del artista” 

B.2. Subtítulo de ensayos 
“El laberinto”

B.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Cubo de Laban para el empleo de las direcciones en los diseños 
espaciales con y sin desplazamiento. Trayectorias. Planos. El contramovimiento para conseguir la impresión de punto 
fijo. Creación de un espacio compartimentado por el movimiento.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Diseño temporal entre dos.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de 
los Factores Expresivos. Factores de esfuerzo.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los 
procesos de expresión.
Abstracción de acciones globales del cuerpo: chocar, correr, abrir y cerrar, caer.
Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con 
desplazamientos.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje.

B.4. Desarrollo expresivo del tema
A través de un minucioso estudio del andar cada actor propone estilizaciones que puedan transmitir, a través 

de esta acción básica del ser humano, estados, situaciones, atmósferas, un medio o un espacio. Algunas marchas 
se desarrollan en el lugar y otras, basadas en esos mismos principios se emplean con desplazamiento. A partir del 
andar y el correr, mediante el contramovimiento en los brazos y el tronco se busca la idea de crear unos espacios 
imaginarios: túneles, pasillos, espacios largos y estrechos, en espiral, amplios y abovedados.

Se estudian los modos de caer y levantarse y las diferentes calidades que permiten evocar espacios reales o 
espacios extracotidianos.

Entre los dos actores deben transmitirse constantemente las imágenes de espacio y su simbología existencial, puesto 
que el laberinto contiene todas las resonancias del artista y creador y éstas deben estar empleados por los actores. 

FOTO 78. Ensayo “Laberinto”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1986. AFA
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B.5. Argumento
Metáfora del mundo interior de la persona a las puertas de la creación artística y de cómo éste, que se presenta 

casi intolerable, se convierte en un patrón trascendente que eleva la condición humana. Los actores están preparados 
para afrontar el hecho creativo.

B.6. Origen pedagógico
Entre dos: uno en plano frontal mientras el otro en plano sagital perpendicular. No sólo sentir las formas sino 

las direcciones diferentes. Sentir cómo el movimiento del otro corta tu plano. Resaltar contrastes entre la vertical y la 
horizontal.

Crear espacios diferentes mediante planos.460

Gradualmente entrar en la tridimensión, en el volumen. La ubicuidad del espacio. Las formas orgánicas. //Dentro 
del volumen seguir sintiendo los planos implícitamente. Goce de la tridimensionalidad, las formas del espacio.

Pasar de los planos al volumen (Del Románico al Renacimiento).461

B.7. Descripción de la escena desde el binomio: vocabulario-resonancia
En la escena, al fondo se ven dos telas rojas iluminadas que crean dos líneas verticales infinitas, como dos 

pilares a derecha e izquierda.
Situación.
Los actores se internan en la atmósfera de ensayo, buscan el camino hacia lo desconocido.
Primera parte. Cada actor, en soledad, se interna en su laberinto, pero percibe el laberinto del otro. 

Búsqueda.
Vocabulario-resonancia: estilización del andar. Desplazamiento con giros avanzando hacia el centro en 

movimiento sostenido, suave y curvo. Tempo lento. Contramovimientos consiguiendo el efecto de punto fijo que 
sugiere el apartar, asomarse, esconderse. Ambiente de intriga y precaución.

Segunda parte. Espacios laberínticos. 
Vocabulario-resonancia: estilización del correr, aceleración del tempo interno. Cubo de Laban y trayectorias 

que definen un espacio geométrico compensado entre los dos actores mediante un radio que se mantiene similar 
a pesar de los desplazamientos. Acciones y choques bruscos. . Los túneles se estrechan y crece el ambiente de 
desesperación y terror. 

Tercera parte. Encuentro frustrado. Dualidad entre los dos actores.
Vocabulario-resonancia: factores de esfuerzo en contraposición entre los dos actores. Los opuestos es la 

ley de la compensación: desesperación-esperanza; tranquilidad-nerviosismo; suavidad-tensión; templanza-rabia; 
encuentro-pérdida.

Se define una diagonal, la actriz en fondo izquierdo y el actor en proscenio derecho donde por fin se encuentran, 
desesperados corren uno hacia el otro para abrazarse y en el mismo centro son enlazados por una soga que los eleva 
desde el cuello frustrando el encuentro. Ambos actores deambulas colgados del cuello con una calidad pesada y 
suave. En liviano y suave caen al suelo como si se cortaran las sogas y mediante caídas, volteretas y subida a de pie 
van generando una frase de movimiento que realizan en canon, creando un ambiente de tranquilidad meditativa donde 
se sugiere la facilidad con la que uno puede hundirse y caer infinitamente y volver a resurgir.  

Cuarta parte. Llegada al centro del laberinto. 
Vocabulario-resonancia. Secuencia de movimiento cíclica formada por: caída, voltereta, elevación, realizada 

en canon, a cámara lenta y en Flotar. Tranquilidad en la resignación y el sufrimiento.
En un estado de calma tensa los actores simbolizan un tránsito por una encrucijada, que a la vez son puertas 

y abrazos que nunca llegan a producirse.
El actor desaparece por el fondo oscuro y la actriz, iluminada por un foco cenital se distorsiona el abrazo 

mediante un movimiento entrecortado, súbito y fuerte, convirtiéndolo en un agarrarse desesperado, parapetándose y 
resistiendo. De espaldas se parece ser llevada hacia arriba contra su voluntad.

460 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.VI. Curso 1988-89. Pág. 21. APMS
461 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.VI. Curso 1988-89. Pág.22. APMS

 A
NÁ

LI
SI

S 
DE

 L
OS

 E
SP

EC
TÁ

CU
LO

S:
    

    
    

    
 O

BR
A 

7: 
 B

AR
RO

 R
OJ

O

7



282

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

B.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena II
Personajes: Persona A y Persona B
Laberinto. Es el propio laberinto interior de los artistas. 
Se construye por medio del movimiento simbólico en un espacio imaginario.
1. Preludio. Por ambas esquinas posteriores, determinadas por dos telas que cuelgan desde el techo, aparecen dos manos 
que sobre esas “cortinas” buscan y tocan.
2. Salen a escena los dos personajes de espaldas y van girando como perdidos, temerosos en un espacio desconocido, 
con gran precaución descorren velos imaginarios. Pasos con contramovimiento de pies, en trayectorias que confluyen en el 
centro, sin verse, hasta separarse.
3. Dirigen sus trayectorias en líneas divergentes, con impulsos corporales y cambios de niveles pasan por debajo o encima 
de extraños túneles y paredes.
4. Se empiezan a sentir encerrados. La Persona A en el proscenio, la Persona B en el centro, al fondo, de frente. Empieza el 
verdadero laberinto. La música se hace rápida y rítmica. La Persona A describe trayectorias rectas golpeando contra muros 
imaginarios que se van acercando más entre sí, estrechando su espacio. La Persona B se enfrenta a un entramado de 
pasillos que le asustan y confunden. Ninguna sabe a dónde va. Persona A describe luego trayectorias en zig zag de frente al 
público, mientras B se superpone en círculos que, como torbellinos, le transportan. Al final
5. Salen de los pasillos, y se descubren entre sí, va uno al encuentro del otro y cuando se van a abrazar se crea en ambos 
una imagen de “ahorcamiento”, y caen.
6. Caen y se ponen de pie cuatro veces, en canon, como si fuese una caída a algún lugar sin fondo. Al ponerse de pie la última 
vez se encuentran en un nuevo espacio que les asombra, atrae y gusta. Encuentran un pasillo en espiral que descubren uno 
detrás del otro, siempre sin verse, que les conduce al centro: simbólicamente el lugar donde todo acto creador trasciende.
7. Allí, en el centro de la espiral se produce el verdadero encantamiento. Este lugar no es cerrado sino abierto a unos horizontes 
infinitos. A través de unas interminables puertas que los actores crean corporalmente, van pasando a lo desconocido y 
subyugante: la creación.
A través de las puertas y abrazando al vacío, salen de escena.
Interludio. Cada vez que termina una escena del “espectáculo” en sí, volvemos a la atmósfera de ensayo subrayada por un cambio 
de luces y de música. Vuelve la percusión de la Introducción. Los actores hacen los cambios correspondientes a la próxima escena. 
El actor baja mediante una polea un gran bastidor, mientras la actriz hace un cambio de vestuario para El Pintor.462

B.9. Notas de dirección
Después de las caídas sucesivas, al levantarse, encuentro de un nuevo espacio que ahora gusta y entusiasma. 

Llegada al final, al meollo. Observación y encantamiento.
Doble imagen: pasaje por las puertas hasta el infinito, abrazo al vacío.463

                                  
La construcción por medio del movimiento de un espacio imaginario nos transporta al laberinto de nuestra propia 

psiquis y nos lleva al encuentro de lo desconocido en el centro de la espiral; aquello que tiene de trascendente todo acto creador.464

B.10. Análisis simbólico 
El espacio laberíntico como metáfora del camino que tiene que recorrer el artista que se  proyecta a través de 

una forma expresiva. El artista comienza un trayecto conocido e ilimitado hasta que se encuentra en un espacio que 
le constriñe, que no le permite avanzar y tampoco retroceder. La oscuridad se hace impenetrable y solitaria. A tientas, 
chocando con paredes y puertas que se cierran, llega a un lugar nunca antes descubierto. Un centro de conciencia 
que le permite realizar el camino de vuelta y encontrar la salida por un trayecto completamente nuevo.

B.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

462 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E Nº 2.638.183, el 06 de mayo de 1994. APMS
463 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 6. Años 1992-94. Pág. 13. APMS
464 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 6. Años 1992-94. Pág. 54. APMS
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ESCENA Nº 3

C.1. Título
“Pintor” 

FOTOS 79, 80. Representación “Pintor”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

C.2. Subtítulo de ensayos 
“El pintor”

C.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. El Cubo de Laban. Geometría del espacio. Direcciones. El contramovimiento 
para intensificar los diseños corporales y para el efecto de “punto fijo” en las acciones de manipulación pequeña.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de los 
Factores Expresivos.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los procesos 
de expresión.
Acciones que se abstraen:

Abstracción de acciones de preparación de los materiales de pintura: el lienzo, los pinceles, los pigmentos, el 1. 
agua, el asiento y los diferentes recipientes de mezclado.
Abstracción del estado de meditación.2. 
Abstracción de la acción de pintar.3. 

Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con 
desplazamientos.

Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje.

C.4. Desarrollo expresivo del tema
Propuesta de Schinca para la creación: idea de ritual. Empleo de la abstracción del movimiento de las acciones 

cotidianas de alguien que realiza una actividad ritualizada.
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Estímulo o punto de partida de la actriz: documental sobre un pintor japonés. El estado de profundo respeto y 
concentración hacia la labor de creación que puede tener la necesidad de realizarse o no. Después de preparar todo 
el pintor japonés puede recibir la visita de La Inspiración, pero si ésta no llega no forzará la actividad. 

Los rituales parecen carecer de conflicto, pero intrigan porque el significado que cada uno le otorga a las 
acciones favorece una determinada atmósfera. La idea de llevar el ritual hacia la creación artística hace que surja el 
conflicto con la materia. La actriz dialoga con ella sobre el lienzo y fuera de él se encuentra consigo misma. Es un 
camino de hablar con uno mismo a través de la pintura. En el desarrollo de la pieza se diferencias estas partes: la 
armonía de la vida cotidiana y el conflicto en la creación.

FOTO 81. Ensayo “Pintor”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

C.5. Argumento
El pintor prepara todos los materiales con cuidado y esmero y se sienta a observar el lienzo en blanco hasta 

que le llega “La Inspiración”, ésta toma diversas formas pasando de la meticulosidad hasta la violencia. El pintor no 
está conforme con la pintura resultante y rompe el lienzo y desaparece. Esta vez no llega a concluir su obra.

C.6. Origen pedagógico
Trabajos de clase del curso lectivo 1991-92 impartido por Marta Schinca en el Estudio Schinca a partir de la 

idea del ritual. Schinca desarrolla el tema también en la RESAD y en los ensayos.
En el ritual existen una serie de acciones que se repiten y que tienen un valor simbólico. Se basan en creencias, 

religiosas o no, tienen múltiples objetivos, pero no son aquellas acciones cotidianas que se repiten cada día. Lo 
importante es que este conjunto de acciones, aunque se realicen cada día, tienen que reforzar algún tipo de idea o 
creencia por lo que adquieren un carácter especial. 

Tomando esa idea y partiendo de acciones de manipulación pequeña, que se realizan con las manos e 
insistiendo en la repetición y en el simbolismo que se desprende de una repetición maquinal e instintiva, se conseguía 
ese ambiente ritual. Cualquier acción o actividad el actor le puede encontrar un sentido casi místico, que significa algo 
o por el que se pueda transformar la realidad.

Esta transformación de una acción real en una acción automática y móvil se modifica sin perder su cualidad 
esencial. Esto fue el punto de partida que Schinca estudió para llegar a un proceso de expresión sistematizado al que 
llamó “abstracción del movimiento”

A partir de las acciones que se realizan con las manos y su abstracción se podía definir un personaje o desde 
un personaje buscar las acciones que van a producir los movimientos característicos de ese personaje. Es un modo de 
analizar y observar el movimiento real para  extraerlo de ese contexto realista y abstraerlo con el objetivo de poetizar 
el gesto y la acción.
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Para Schinca, lo ceremonial y la estética propia de cada ritual constituyen unos elementos teatrales en sí, y el 
actor se percibía a sí mismo como un ser elevado, poseído o, por lo menos, no cotidiano.

En un trabajo concreto debe haber un objetivo comunicativo: algo que decir al espectador por medio de este trabajo.
Helena: la desesperación y angustia de la creación y la decepción después de realizada.
Espe: el ritual del baño como purificación y el salir de él “siendo mejor”
Beatriz: el peso del tiempo en la persona que realiza siempre el mismo ritual que permanece igual
Juam: los serios movimientos del sacerdote ironizados por la repetición y sacados de su contexto
Una vez encontrado el objetivo comunicativo, existe una poderosa motivación para redondear y dar forma total al trabajo.
Otro problema: una vez hecho el trabajo: su recreación al repetirlo.
Estar en cada instante del movimiento mientras se realiza, no adelantarse, retomar la significación de los 

movimientos que en el momento de la creación surgieron de una sensación o imagen concreta. Al repetir no quitar el 
contenido que tuvo en el primer momento.465

Efectuar una acción concreta que involucre el cuerpo entero aunque protagonicen las manos.
Concretar la acción y sus posibilidades diferentes dentro de la misma acción concreta y realista.
Sentir y vivir el movimiento en sí, separado de la acción. Vivir la esencia del movimiento. Hay una forma, un fluir, 

un ritmo, un tipo de intensidad muscular, un tipo de contramovimiento (A. Básicas)
Desarrollar los elementos fundamentales que sientas como básicos en esa acción pero fuera de la acción, como 

movimiento en sí.
Desarrollarlo en un espacio más libre, en direcciones “imposibles” en relación con la realidad. Con otras partes 

del cuerpo.
Al quedar con el movimiento abstraído, jugar el diseño temporal más libremente. 
Conectar con sensaciones o emociones: ese movimiento abstraído de la acción puede cargarse de otros contenidos 

afectivos o emocionales.466

C.7. Descripción de la escena desde el binomio: vocabulario-resonancia
Un gran bastidor de madera ocupa toda la boca del escenario como un cuadro que se abre al escenario. Al 

fondo, en el centro, una figura humana, de pie, con el tronco flexionado hacia delante, relajado, como en una larga 
reverencia.

Situación. El pintor ante su malograda obra. 
Primera parte. Preparación de los implementos de trabajo y del estado de receptividad
Vocabulario-resonancia. Abstracción de acciones cotidianas que se realizan con las manos manipulando 

objetos: preparar el lienzo, extender un mantel, colocar los cuencos con agua o pigmentos, etc. 
Mediante la modulación de los patrones de esfuerzo extraídos de cada acción se crea un ambiente meditativo, 

hipnotizante y receptivo para esperar a la inspiración. Estilización de caminar, correr o saltar.
Segunda parte. Pintar
Vocabulario-resonancia. Trazos curvos, rectos y sus combinaciones empleando los patrones de esfuerzo que 

conduzcan a diferentes intenciones relacionadas con la tensión, la satisfacción desesperada, la incomodidad.
Tercera parte. El descontento y la frustración.
Vocabulario-resonancia. De la acción de pintar se pasa a rasgar, acuchillar y tirar. Los patrones de esfuerzo 

empleados llevan a los estados de rabia, desesperación, llanto, frustración y resignación.
A lo largo de toda la escena, la pintora se desplaza por la línea central desde el fondo del escenario, espacio 

de observación y de reflexión al proscenio, donde se encuentra el lienzo o espacio de acción y vivencia de las 
emociones. Estos desplazamientos suman ocho hasta la salida por el fondo derecho. Unos se realizan de frente, otros 
de espaldas, en trayectos directos, quebrados o curvos dependiendo de la carga intencional que la actriz lleva al ir a 
pintar o al alejarse para observar.

465 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VIII. Curso 1991-92. Págs.72 a 74. APMS
466 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.VI. Curso 1988-89. Pág.21. APMS
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C.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena III

El Pintor.
Este personaje está al centro, fondo. El actor, que no participa en esta pieza, se sienta a observar el ensayo.
La coreografía se describe en sus líneas básicas narrativas para la comprensión de la pieza. El lenguaje corporal está basado en la 
abstracción del ritual del pintor para la preparación de los utensilios, pinturas y el acto mismo de pintar.
1. De pie. Tronco colgando. Sube lentamente. Observa la tela (imaginaria) que está delante de él y también delante del público.
2. Pasos estilizados a ritmo avanzando hacia la tela. Llegada delante de ella. Desliza una mano, luego la otra, sobre ese plano.
3. Sin dejar de observarla, persiguiendo la idea, coge utensilios (abstracción del gesto) desplazándose hacia atrás.
4. Prepara los materiales en base a un diseño corporal plástico de líneas suaves y depuradas. Se carga de energía para comenzar la obra.
5. Cambio de dinámica temporal. Acercamiento para iniciar la pintura. Primer trazo curvo, casi delineado. Observa y crea otros 
trazos.
6. Retrocede de espaldas, gira y vuelve a observar. Se prepara, distorsiona la figura.
7. Diagonalmente atraviesa el espacio con saltos y ejecuta trazos curvos en toda la tela.
8. Observa. Se decepciona. La decepción cede paso a la desesperación.
9. Va al fondo, observa desde espaldas.
10. Vuelve a querer enfrentarse a la tela. Imposibilidad.
11. Se mira las manos. Las va cerrando con desesperación e impotencia. Parte de espaladas en diagonal, se ven sus puños cerrados 
por detrás.
12. Intenta una nueva mirada, pero no llega a efectuarla. Se va desilusionado, en diagonal hacia el ángulo posterior derecho.
Interludio. Percusión. Atmósfera de ensayo. Cambios de vestimenta; se adelanta el maniquí al espacio de luz.467

C.9. Notas de dirección
A partir de la abstracción del movimiento del pintor. Preparación de sus utensilios, el acto de pintar, etc.
Contenidos expresivos: Observación tela. Preparación utensilios y su abstracción. Observación en disposición de comenzar 

obra. Observación de lo hecho. No conformidad. Retoque. No conformidad. Desesperación. Mirada atrás, desilusión.468

El creador, sus contradicciones, entusiasmos y desilusiones, su soledad, etc.
Los avatares de la creación propiamente dicha, sus etapas.
El laberinto del subconsciente, de la creación, de uno mismo (la relación con uno mismo; la relación con la 

creación como laberinto) […] Arrebatos de entusiasmo creador y baches de profunda desilusión y frustración.469

En este espectáculo “el proceso de creación” se mira a sí mismo puesto que es su punto de partida y su centro 
temático. Y no sólo el tema es el propio proceso, sino  que se desarrolla la analogía entre las artes; al hacerlo por medio 
del lenguaje corporal los propios actores devienen la “obra de arte”.470

Los propios elementos del lenguaje corporal y sus leyes, son aplicados para “contar” y expresar las emociones del 
proceso creador en la escultura, la música, la pintura, la literatura, la actuación. Así, la evolución de los diseños corporales 
y temporales en el espacio y las calidades de movimiento nos acercan a la plástica del escultor, a las estructuras musicales 
rítmica y melódica del compositor, a la visión de los trazos del pintor, a las vibraciones emocionales de la escritora, a las 
transformaciones del actor.471

C.10. Análisis simbólico
La obra de arte nunca es como uno lo imaginaba, ni como se sentía. Sentía el único trazo: libre, armónico, identificador 

y dramático. Después de ejecutarlo no era, no se parecía. Después vino otro, otro más y así hasta acuchillar de trazos el 
lienzo. Eso no me hablaba y si por casualidad hubiera sido el que tenía que ser, ya no fue estaba.

467  SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E Nº 2.638.183, el 06 de mayo de 1994. APMS
468 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 6. Años 1992-94. Pág. 16. APMS
469 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 6. Años 1992-94. Pág. 1. APMS
470 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 6. Años 1992-94. Pág. 53. APMS
471 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 6. Años 1992-94. Pág. 54. APMS
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C.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 4

D.1. Título
“Actor” 

FOTO 82. Representación “Actor”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

D.2. Subtítulo de ensayos 
“El actor”

D.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Contramovimiento. Categoría de amplitud.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de 
los Factores Expresivos. Patrones de esfuerzo para la transformación del personaje.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los 
procesos de expresión.
Abstracción desde la relación con el objeto: del objeto a la esencia del movimiento
Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con 
desplazamientos.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje. El foco expresivo y los centros de acción.

D.4. Desarrollo expresivo del tema
Propuesta de Schinca para la creación: idea de ritual. Empleo de la abstracción del movimiento de las acciones 

cotidianas de alguien que realiza una actividad ritualizada.
Partiendo de la idea expuesta en “Origen pedagógico: Elegir una acción cotidiana y buscar cómo hacerla con 

cada una de las ocho acciones básicas de esfuerzo. Ver cómo cambia sustancialmente aunque la acción es la misma”, 
se investigó sobre las acciones básicas y la acción de vestirse y desvestirse.
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La pieza del “Actor” se fue formulando sobre esta base y se integraron objetos como: una corona, un chaleco, 
un sombrero, una levita, una chaqueta militar, una capa,  un abanico o una gorguera. Con cada pieza o accesorio de 
vestuario surge un nuevo arquetipo teatral: un rey, un galán del Siglo de oro, un actor onnagata o un obispo.

Cada personaje representa unas cualidades psicoemocionales por medio las ocho acciones básicas de esfuerzo 
a través de los patrones de esfuerzo, el diseño corporal, el foco expresivo y el movimiento amplio o estrecho. 

El actor vive en cada personaje y se queda sin identidad cuando no tiene personaje.

FOTO 83. Representación “Actor”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

D.5. Argumento
El actor busca su identidad entrando en la vestimenta de en los diversos personajes que encarnó o que quizás 

pueda interpretar, pero esto no le resuelve su problema: sigue sin reconocerse cuando no tiene un disfraz. 
 

D.6. Origen pedagógico
Elegir una acción cotidiana y buscar cómo hacerla con cada una de las ocho acciones básicas de esfuerzo. Ver 

cómo cambia sustancialmente aunque la acción es la misma.472

                               
Al hacer acciones concretas con una A.B.E lo que se hace muchas veces es superponer la A.B.E a la acción (lo 

cual no es). Es decir, yo tecleo y me derrumbo o yo me arrastro y tecleo: eso no. 
Es: yo uso  para derrumbarme el teclear como calidad, entonces mi derrumbamiento se hará muy diferente al 

“derrumbarse a priori”. Buscar cómo se integra la A.B.E con la acción orgánicamente.
Por ejemplo: “ ponerse de pie dignamente” sobre deslizar es hacerlo suave, directo y sostenido. Sobre presionar 

es fuerte, directo y sostenido.473

                           
Abstracción a partir de estados de ánimo: duda, obsesión, majestuosidad, soberbia, etc.
Primero buscar movimientos casi realistas para luego encontrar su esencia y abstraerlos.

Buscar elementos corporales de movimiento.a) 
Buscar elementos técnicos espaciales, temporales y de tonicidad.b) 474

472 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C VIII. Curso 1991-92. Pág. 222. APMS
473 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C VIII. Curso 1991-92. Pág. 226. APMS
474 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VI. Curso 1988-89. Págs.186 a 187. APMS
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A partir de diferentes objetos, elementos de vestuario, sombreros, etc. Investigar con que acciones básicas: te 
mueves para que ese implemento sea indicativo de un tipo de personaje.

Cada uno con un sombrero crea un personaje en base a movimientos y posturas (A.B) silencios, ritmo.
Hace la “danza” de ese personaje no con movimiento realista sino que en base a las Acciones Básicas crea 

direcciones, trayectorias, espacio, tipo de movimiento, etc.
Los sombreros en el suelo.  Andar rítmicamente (lento) entre los sombreros. Acelerar y detenerse frente a un 

sombrero. Iniciar con el personaje encontrado antes un diálogo con el sombrero.475

Cada uno determina su carácter  por medio de una ABE predominante, aunque  puede usar otras combinadas 
con ésta.

Diferencia entre carácter (perenne, en la base) y actitud (transitorio).476

Trabajamos sobre el carácter o personalidad a partir de las 8 ABE y vimos que con cada Acción Básica se pueden 
encontrar varios caracteres o personalidades según cómo se realice esa acción.477

D.7. Descripción de la escena desde el binomio: vocabulario-resonancia
Situación.
El actor quiere recuperar su autoestima mediante su oficio.
Primera parte. Se mira en el espejo. Desánimo. Vocabulario-resonancia: Actitudes livianas o pesadas que 

denotan el estado de ánimo o desánimo.
Segunda parte.  Se viste. Se pone en la piel de cada personaje. Vocabulario-resonancia: con cada nuevo traje 

se realiza la acción de vestirse con una ABE que sugiere el carácter del personaje que el actor interpreta.
Tercera parte. Se desviste. Se despoja de las diversas personalidades. Vocabulario-resonancia: desplazamiento 

en trayectoria curva en pesado y suave, con un tempo lento para percibir la sensación de abandonar la piel y el 
sentimiento de pérdida.

Cuarta parte. Sólo, sin ropa, sin identidad. Vocabulario-resonancia: actitud liviana y un tanto expectante que 
deja una signo sugerente.

D.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena IV
El Actor.
Dos espacios lumínicos. Uno, el del camerino, la realidad del personaje. 
El otro, donde está el maniquí, el de sus recuerdos y sueños.
La actriz, con una vestimenta negra no visible ayuda al actor a realizar cambios de trajes, sombreros, etc. Sólo se 

ven sus manos en el círculo de luz.
1.  El actor sentado en una silla, de perfil. Torso desnudo. Totalmente desanimado. Se incorpora y vuelve a 

desmoronarse. Se observa en un espejo de mano. Trata de sentirse “actor”, de darse ánimo. Mirándose al espejo se pone 
de pie y gira mientras se mira.

2.  Se desanima, viéndose tal como es, lanza el espejo y lo rompe. (La actriz desde la penumbra produce el efecto 
sonoro de rotura de cristales)

3.  Las manos de la actriz muestran una corona de rey al actor, despertando en él su recuerdo. Va con sus brazos 
hacia la corona, que desaparece del espacio de luz.

4.  Se vuelve, desanimado. Las manos le muestran una camisa de pirata. Va a cogerla. La conduce, arrastrándola, 
hasta el espacio lumínico de sus sueños.

5.  Ya en este espacio, se la pone. Es como ponerse la piel del personaje. Se transforma en él. Ejecuta una 
secuencia de movimientos y posturas en stop del “pirata” héroe. Tempo allegro.

6.  Las manos sostienen un chaleco. Va hacia él como atraído por un imán. Las manos le ayudan a ponérselo. Le 
ponen un bombín. Se transforma en un avaro mezquino. Movimientos y posturas fijas.

7.  Las manos le muestran una chaqueta de mago. Se la pone y se transforma. Movimientos y posturas.

475 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VIII. Curso 1991-92. Pág. 177 bis  a 178 bis. APMS
476 SCHINCA, Marta. Procesos de clase  C. VIII.  Curso 1991-92. Pág. 180 bis. APMS
477 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VIII.  Curso 1991-92. Pág. 180 bis. APMS

 A
NÁ

LI
SI

S 
DE

 L
OS

 E
SP

EC
TÁ

CU
LO

S:
    

    
    

    
 O

BR
A 

7: 
 B

AR
RO

 R
OJ

O

7



290

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

8.  Idem con una chaqueta militar
9. Idem con un hábito
10.  Idem con una copa y corona de Rey
11.  Cambio de ritmo, y de tempo. Vuelve a la realidad. Tempo lento.
Empieza a despojarse de cada prenda con una actitud reflexiva, con la sensación de no ser nada. Lo va haciendo 

en eses, dejando el rastro de las vestiduras en el suelo.  Mientras se despoja de ellas va girando de forma que el público 
ve las diferentes “capas” de vestuario con los que representó cada personaje. Son como las diferentes envolturas, hasta 
despojarse de la última. Llega a la silla

12.  Allí sentado, desnudo el torso, vuelve a no ser nada. Con la mirada en el vacío, de frente al público, y en la 
mano un trozo del espejo roto.

Interludio. Percusión. Vuelta al ensayo. Preparación de los elementos para el Escultor. Una banqueta y una 
banqueta de tornillo sobre la que se colocará la actriz que hace de materia escultórica.478

D.9. Notas de dirección
Se pone las vestiduras una sobre otra. 479

Una serie de actitudes en la misma línea crean el personaje.480

Las fotos (posturas): recrearse en cada personaje.481 
Los trajes y objetos se los entrega una mano.482 
Hacer hincapié en las fluctuaciones del tono muscular para expresar los diferentes estados de ánimo a los que se 

enfrenta el actor.483 
Despojamiento poco a poco, apareciendo por debajo los diferentes personajes. Al final, coge el marco vacío y su 

cara se recorta en él.484 

D.10. Análisis simbólico
¿Quién soy? ¿Por qué existo? ¿Soy real o soy representación? No es justo que ese sea yo. No me acepto, no 

me quiero, no me gusto, no me entiendo. El actor, sobre el escenario personifica a otros y llega a sentirse como ellos. 
Durante la representación se siente el centro del universo sobre el que se posan  todas las miradas. Es escudriñado 
y él se regocija. Al terminar la función es aplaudido y se siente admirado y querido. Cuando por fin se encuentra sólo 
en el camerino, frente a su espejo, se refleja la realidad más temida: un ser inferior respecto a todos los personajes 
vividos. Seguirá buscándose a sí mismo encima del escenario.

D.11. El espectador
Una señora del público fue a saludar y dijo:
─Me ha emocionado mucho el número del señor con los disfraces. A mí me pareció que quería decir que era 

un hombre que a lo largo de su vida se ha tenido que ir poniendo diferentes trajes de distintos personajes. Como si no 
pudiera ser él mismo. Tantos trajes y representar tantos papeles diferentes por necesidad le causan un gran peso y 
esfuerzo. Poco a poco se va quitando cada disfraz y se va sintiendo mejor consigo mismo.

478 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 2.638.183 el 06 de mayo de 1994. APMS
479 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.C 6. Años 1992-94. Pág. 25. APMS
480 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.C 6. Años 1992-94. Pág.26. APMS
481 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.C 6. Años 1992-94. Pág. 74. APMS
482 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.C 6. Años 1992-94. Pág. 65. APMS
483 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.C 6. Años 1992-94. Pág. 57. APMS
484 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.C 6. Años 1992-94. Pág. 26. APMS
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ESCENA Nº 5

FOTOS 84, 85, 86. Representación “Escultor”, Barro rojo.   ©Juan Pertejo 1994. AFA

E.1. Título
“Escultor”

E.2. Subtítulo de ensayos 
“El escultor”

E.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

Expresión I. Factor de movimiento: Fuerza. Graduación del antagonismo muscular.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de 
los Factores Expresivos.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los 
procesos de expresión.
Abstracción de las acciones de modelado de la materia. Abstracción de la materia densa autoesculpida y escupida por otro.
Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con 
desplazamientos.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje.

E.4. Desarrollo expresivo del tema
El trabajo sobre el antagonismo entre el cuerpo y un espacio imaginario que cambia de consistencia es un 

clásico del método que en este caso se desarrolla en todas sus facetas. Adquiere un sentido poético de la idea del 
trabajo con la materia.

El diseño corporal con una imagen escultórica del propio cuerpo también es esencial en el trabajo básico de la 
Expresión Corporal. En este caso se realiza un estudio de la Historia de Arte desde el Renacimiento hasta nuestros 
días. Para los actores, el estímulo imaginario a través de imágenes pictóricas y escultóricas genera sensaciones 
de movimiento con una determinada cualidad que originan un tipo de calidad de movimiento. Estas imágenes 
corporeizadas son aprovechadas para fijar diseños corporales que se encuentren en el imaginario del espectador y 
que, a su vez evoquen actitudes e intenciones.
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E.5. Argumento
El escultor realiza la escultura y ésta cobra una fuerza sobrenatural que lo inmoviliza consiguiendo que la obra 

tenga más entidad que el propio autor.

E.6. Origen pedagógico
Diseño corporal y aplicación de diferentes calidades.
Modelar corporalmente una postura. Tomar consciencia desde dentro: forma abstracta. Cambios de forma: 

posibilidades de conexión de unos segmentos con otros, maleabilidad del cuerpo, prolongaciones al espacio, huecos (el 
espacio íntimo forma a veces parte del material: como una vasija contiene espacio el cuerpo también).

Manos: sus posibilidades de apoyo, sostén, agarre, colgar, etc.

Transformar el diseño mediante el movimiento.a) 
La forma se percibe en el silencio.

Pasamos a transformación lenta del diseño mediante movimiento antagónico.b) 
El movimiento lento y fuerte, después blando y pesado, después ligero y suave.c) 
Cambios de calidad, tempos y silencios.d) 485

Entre dos uno influye en otro mediante acciones básicas.
Tallar el cuerpo. Unas partes quedan fijas mientras otras se mueven Movimientos lentos. Le damos importancia 

al más mínimo cambio.
El espacio que el cuerpo involucra, encierra, horada, rompe, surca, traspasa. Repetir movimientos ida y vuelta.
Después mediante el cuerpo Tallar el tiempo; repetir un mismo movimiento rápido, lento, fuerte, suave. Involucrar 

alargamientos, cortes, etc.
Diseño corporal entre dos. Un punto de unión física. Uno crea una prolongación, el otro la compensa en sentido 

contrario, etc.
Repeticiones. Punto de contacto cambiante. Responsabilidad del equilibrio conjunto.486

                                   

E.7. Descripción de la escena desde el binomio: vocabulario-resonancia
Dos taburetes ubicados en el centro derecha y centro izquierda iluminados por un foco cenital.
Situación.
El escultor trabaja la materia para crear una escultura que cobra vida, se automodela y se rebela ante el escultor.
Primera parte. El escultor tiene ideas escultóricas, piensa en la materia a modelar. Vocabulario-resonancia: 

diseño corporal en pesado y fuerte. Actitud de tensión expectante.
La materia se automodela. Vocabulario-resonancia. Materia: ocho acciones básicas de esfuerzo en el trabajo 

de manos sobre el propio cuerpo del automodelado. Esfuerzo y lucha contra uno mismo, autoresistencia. Idea de 
hacerse a sí mismo.

Segunda parte. La unidad entre la idea del escultor y la materia. Vocabulario-resonancia: Diseños corporales y 
espaciales al unísono pasando por diseños de esculturas conocidas en actitudes sugerentes. Pasaje de movimiento 
de uno a otro con la idea de modelado. Antagonismo del cuerpo con el espacio circundante a ambos que concluye en 
silencio-actitud compositiva. Sensibilidad, compenetración y armonía entre los dos cuerpos.

Tercera parte. La materia se rebela. Vocabulario-resonancia: las ocho acciones básicas de esfuerzo y los 
patrones de esfuerzo para las posturas finales y su transformación. Éstas  se acentúan con un acento y un aumento 
del antagonismo muscular. Equilibrios inestables, formas que tuercen. Aumenta  la agresividad y la lucha de la materia 
por separarse. Esculpido de uno a otro, sucesivo, con mucha fuerza y agresividad.

Cuarta parte. Decadencia del escultor. Vocabulario-resonancia: escultor en pesado y fuerte y la materia con 
movimientos súbitos y fuertes y fragmentados lo inmoviliza y abate, quien huye despavorido mientras la materia en mediante 
movimientos de cada zona se reconstruye como un puzzle hasta la postura final que sugiere poder, dignidad y belleza.

485  SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VIII. Curso 1991-92. Págs. 33 bis-34 bis. APMS
486 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C VIII. Curso 1991-92. Págs. 68 bis-69 bis. APMS
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E.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena V
El Escultor
Aparece la Materia escultórica sentada de espaldas.
Entra  el Escultor, decidido. Pasa por detrás de la Materia, se detiene a medio camino, pensativo. La mira. Sigue 

su trayecto hacia una banqueta en la que se sienta. Señala a la Materia (imagen de la pintura de Miguel Ángel: Dedo de 
dios creando a Adán). En ese momento aparece una mano (de la Materia), luego otra, y se va automodelando por medio 
de movimientos antagónicos a través del espacio.

Mientras  se produce este automodelado, el Escultor va lentamente tomando la postura del Pensador de Rodin. 
En el modelado la materia también adquiere esa postura.

Inician un dúo al unísono de posturas que son imágenes escultóricas conocidas a través de la historia del arte: Hijo 
pródigo, Discóbolo, Baco, Edad de Bronce y Persona reclinada.

El sentido de este dúo es la unidad entre la idea y la materia. Entre ambos desarrollan otra secuencia de 
movimientos con apoyos físicos de uno en otro que representan una especie de diálogo amoroso entre ambos.

De pronto la materia se rebela. El Escultor se queda sorprendido; intenta imponerse pero ve que “ella” no lo 
permite, por el contrario, sigue su propia evolución de formas. Él se retira un momento, abatido.

Tiene una nueva idea  y vuelve a llevarla a cabo con más determinación y fuerza. Consigue al fin, y después de 
una lucha de poder, darle la forma que pretendía. Cuando la observa lleno de satisfacción, ve que ella mueve la cabeza, 
mirándole, y empieza a avanzar hacia él amenazadoramente. Con unos movimientos precisos la Materia modela al 
Escultor (imagen de uno de los Burgueses de Calais). Éste queda imposibilitado; con gran esfuerzo consigue moverse y 
cuando va hacia ella ésta le coge y lo domina, tirándolo al suelo con desprecio. Mientras él se aleja mediante volteretas y 
totalmente abatido la Materia se tumba en el banco de tornillo, se automodela en la figura de “La Verdad”.

Interludio. Percusión. Vuelve la atmósfera de ensayo. Los actores quitan los elementos utilizados.487

E.9. Notas de dirección

Se puede concebir el gesto inicial de la creación como una señal que provoca una separación primordial formando 
una figura en medio del caos. Numerosos cuadros del artista americano Barnett Newman hacen alusión en sus títulos a este 
primer momento del Génesis. Su formato arquetípico evoca una correspondencia entre la creación del hombre y el proceso 
creativo humano: el colorido de este cuadro (Adán, 1951-52) puede relacionarse con la palabra hebrea adamah que significa 
“barro rojo”, la tierra con la que Dios modeló el primer hombre” (“Mitos de la creación”, de David Maclagan).488

Estados sucesivos: Si el gesto inicial es el de la inspiración, la segunda parte es la simbiosis llena de ternura y 
amor, la rebelión de la materia es el  “hijo” que marcha por sí mismo, el final es la decepción del artista.489

Los elementos del lenguaje corporal […] intentamos utilizarlos directamente entrelazados con las imágenes que 
dan vida al espectáculo. Así, una de ellas está basada en los propios escritos de Miguel Ángel en los que explica que él 
primero consideraba, al enfrentarse al material, qué es lo que la piedra le pedía y luego extraía de ella, como una figura 
que emergiera de una tina de agua “el ser que inconsciente dormía en su seno”. 

También el concepto de que el artista es un “intermediario” que ejecuta la obra, lo esbozamos en la presencia de 
varios signos simbólicos. El propio Miguel Ángel  desarrolla esta idea en varios de sus sonetos:

“Si mi tosco martillo en duras piedras
De humano aspecto forma aquello o esto,
Del ministro que lo escolta, empuña y guía,
Toma el movimiento, y da pasos ajenos”
Otros creadores lo sintieron de la misma forma, con la idea de la inspiración como “posesión”.490

487 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 2.638.183 el día 06 de mayo de 1994. APMS
488 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 6. Años 1992-94. Pág. 41. APMS
489 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C. 6. Años 1992-94. Pág. 24. APMS
490 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.6. Año 1993. Págs.55 a 56. APMS
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E.10. Análisis simbólico
El creador de una obra de arte es desprovisto de su obra cuando ésta adquiere identidad. El reconocimiento de la 

obra va más allá que el reconocimiento del propio autor y parece que esa escultura anda por sí sola e incluso se comporta 
de manera perversa con su propio autor, destruyéndolo, inmovilizándolo, sumiéndolo en una esterilidad prematura. 

E.11. El espectador
Un alumno del Estudio: 
─ “En el inicio de la escena en que la escultura se modela a sí misma es maravilloso. Se ven todas las 

Acciones Básicas”.

ESCENA Nº 6

F.1. Título
“Escritora. Insomnio”   

    
FOTOS 87, 88. Representación “Escritora. Insomnio”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

FOTO 89. Representación “Escritora. Insomnio”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA
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F.2. Subtítulo de ensayos 
“La escritora”

F.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Fuerza. Gradaciones del antagonismo muscular en la independización 
segmentaria.
Expresión II. Procesos de expresión. Las cuatro calidades elementales de movimiento. Pasaje por las cuatro 
calidades en las posturas de descanso.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de 
los Factores Expresivos.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los 
procesos de expresión. 
Abstracción de dormir. Abstracción de escribir.
Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con 
desplazamientos.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje.

F.4. Desarrollo expresivo del tema
Estímulo de punto de partida de la actriz: investigación corporal sobre la contracción muscular localizada en 

una mínima parte del cuerpo (un músculo) y su aflojamiento relajamiento. El juego de repeticiones de esa contracción 
hasta crear un movimiento de una zona ósea localizada. 

Para desarrollar este arduo trabajo Schinca realiza una propuesta a través de una imagen pictórica del cuerpo. 
El actor debe imaginar el color de su cuerpo según la tonicidad que adquiera el músculo o las cadenas musculares. La 
graduación va desde el blanco, cuando el músculo está completamente relajado a negro cuando adquiere su máxima 
tensión. Entre el blanco y el negro existe toda una gama de grises que son los matices de tensión muscular. El juego 
rítmico y las duraciones con los negros, blancos y grises genera la musicalidad global o parcial del cuerpo.

Este trabajo se aplicó a la situación e idea del dormir inquieto y a las posturas. Se articuló una comicidad 
surgida de las posturas y respuestas corporales ante ese juego de contracción-relajación inmediata o un dramatismo 
angustiante ante la impotencia de una acción inconclusa o una repetición obsesiva y desarticulada.

Se explora la contracción y la relajación muscular en diferentes posturas y para el cambio de una a otra 
observando la capacidad de tranquilizar del movimiento con recorrido y de inquietar la disociación, como si de un 
desfallecimiento se tratara.

La relación con la música es muy importante para acentuar el ámbito significativo tragicómico. La traducción 
de la letra de la composición es:

Los espíritus de los aires 
(Dúo)

¡Oh, qué felices somos!
Libres de pasiones humanas.
¡Oh, qué felices somos!
Las palpitaciones del corazón
nunca nos privarán del sueño.
¡Oh, qué felices somos!
Nos compadecemos con las almas tiernas
bajo las cuales reina la tiranía del amor.
¡Oh, qué felices somos!
Libres de pasiones humanas.491

491 PURCELL, Henry. “The indian queen” (La reina india). Monteverdi Choir-english baroque soloist.  Dirección: John Eliot Gardiner.
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FOTO 90. Representación “Escritora. Insomnio”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

F.5. Argumento
La escritora, en la penumbra de la nocturnidad repasa sus hojas escritas y las tira a la basura insatisfecha para 

intentar dormir. Insomne y en duermevela recibe la inspiración que se convierte, involuntariamente, en una escritura fluida.

F.6. Origen pedagógico
Posturas a partir de las Acciones básicas de esfuerzo en negros, grises y blancos.
Partir de un trabajo sobre percepción interna de las tensiones: pasar de negro a gris y a blanco. Tomar una 

postura cualquiera de pie, hincado, sentado o reclinado, con gran tensión en todo el cuerpo. Pasar a blanco en un brazo, 
luego la cabeza, etc., caer. Desde allí sucesivos movimientos con negros, grises y blancos llegando a otras posturas en 
las que van cambiando las gamas de tensión y así van cambiando las relaciones de unas zonas con otras.] Junto con 
esto cambios de apoyo, de la estática corporal, equilibrio, etc. Individualmente pasar por diferentes posturas teniendo en 
cuenta las tensiones, distensiones, apoyos, y a partir de allí atender al trasfondo psíquico que cada  tipo de postura ofrece. 
Atender al trasfondo psíquico que cada  tipo de postura ofrece.492 

Abstracción de escribir:
Escribir: acción real pizarra
Ralentización del tempo y amplificación pizarra. Caligrafía.
Esencia de la escritura en un espacio en volumen, atravesándolo. Mano izquierda, derecha o ambas. Movimientos 

directos, indirectos, sostenidos, súbitos, suaves, fuertes. Puntos. Puntos suspensivos. Signos admiración, interrogación.
Pasar la esencia del escribir a hacerlo dentro del cuerpo, pasando por diferentes zonas (continuidad interna de 

unas zonas con otras, pausas).
Del cuerpo van saliendo trazos al espacio y vuelven. Se hace más espacial. Los trazos en el espacio son los trazos 

de la escritura, y el trabajo dentro del cuerpo se vuelve signo en sí, forma, letra mayúscula.
Tipos de cartas con carga emocional. Indignada, cariñosa, humorística, burocrática, pasional.
[…] Dar símbolos corporales que son indicios del tema, sugerencias.493

                             
Abstracción de la escritura;  su alcance expresivo. 

492 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C IV Curso 1983-84. Págs. 17-18 (del final de dicho cuaderno). APMS
493 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C IX. Curso 1988-1991.Pág. 87/E a 88/E. (“E” de Escuela de Arte Dramático). APMS
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En la abstracción de la escritura hemos sentido la musicalidad de los trazos, la espacialidad, las pausas, los 
puntos, etc.

Después le dimos un contenido: carta pasional, carta burocrática, carta a un niño, poema.
La escritura se maneja por símbolos, es decir que nosotros hicimos una abstracción de una abstracción.
Con el bagaje de esos elementos sustituimos la poesía del lenguaje por una poesía visual en el espacio: imágenes 

materiales en vez de imágenes verbales.
Palabra corporal-imagen visual. Relación forma-contenido.
Hacer palabras sueltas: duración, intensidad, fluir, espacio.
Frases de movimiento con musicalidad. El ritmo está dado por los trazos fuertes-débiles y las diferentes 

duraciones.
Recordar la esencia de un poema o estilo de un poeta. Recordar cómo nos llega a través de los elementos 

formales y también la vivencia de los contenidos.
Trasladamos los elementos formales al ámbito del trabajo corporal; los contenidos a través de las imágenes visuales.
Objetivo: elementos plásticos y técnicos en un conglomerado dramático, manifestando un mundo.494

Abstracción del movimiento de profesiones adjetivadas. Por ejemplo el violinista apasionado, el carpintero 
cansado, el camarero solícito, etc495

Teniendo en cuenta las Acciones básicas y sus transformaciones, investigar algunas de ellas moviendo un palo en 
el espacio: deslizando, flotando, torciendo, presionando, golpeando. 496

 
F.7. Descripción de la escena desde el binomio: vocabulario-resonancia

Situación. A la escritora no le gusta nada de lo que ha escrito y decide dormir, pero el sueño es agitado.
Primera parte. Lectura del manuscrito. Vocabulario-resonancia. Paso de deslizamiento con contramovimientos 

en el tronco y los brazos en Flotar, Deslizar, Sacudir y Teclear. Estado de indignación, atención, sorpresa, rabia, 
felicidad y finalmente abandono.

Segunda parte. Dormir inquieto. Movimiento segmentado y articulado mediante contracción y aflojamiento o 
distensión. Pasaje de lo pesado a lo liviano. Musicalidad. Búsqueda de la postura ideal para dormir, comodidad e 
incomodidad, tensión emocional.

Tercera parte. Inspiración y escritura fructífera. 8ABE para la abstracción del escribir. Estado de gozo,  humor y contento.

F.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena VI
La Escritora
Entra la Escritora con paso deslizado, lateralmente, escribiendo en un papel. Mientras se traslada en el espacio 

piensa, tiene ideas, escribe. Llega al centro del escenario, gira lanzando los papeles, y se sienta releyendo algo; rompe con 
rabia el manuscrito y se tumba intentando dormir. Ninguna posición le sirve para conciliar el sueño. El insomnio comienza.

Durante esta pieza el lenguaje corporal es el de posturas que se rompen mediante el juego de los cambios  
de tonicidad muscular. Es la imposibilidad de dormir porque se ha interrumpido el proceso creativo de su libro. La 
desesperación va in crescendo, llega a un climax de movimientos y posturas interrumpidas y rotas. Finalmente parece 
que va a dormirse, empieza a respirar como en el sueño, y...viene la inspiración. Se eleva lentamente quedando como 
suspendida, sentada, girando, entre un vaho de humo (que el actor ha esparcido) y en medio de él aparece un libro (la 
idea) que cuelga y ella coge.

Interludio. Percusión. Atmósfera de ensayo. Cambio de elementos y vestuario. Se coloca al fondo, a la izquierda, 
una pequeña escalera. Adelante, derecha, un atril de músico.497

494 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C.VI. Año 1988-89. Págs.237 a 238. APMS
495 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C.VI. Curso 1988-89. Págs. 217 a 220. APMS
496 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VI. Curso 1988-89. Págs. 222 a 224. APMS
497 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 2.638.183 el día 06 de mayo de 1994. APMS
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F.9. Notas de dirección

Entrada lateral con deslizamiento, leyendo papeles en contramovimiento con el tronco. Trayectoria en zig-zag 
llegando al centro de la escena. Giro lanzando papeles en aceleración. Desaceleración y bajada al suelo en liviano-suave. 
Rotura papel y entrada en el insomnio. Purcell: diferentes posiciones para dormir. Diseños imposibles. Silencios y cambios 
postura. Tensión-distensión controlada y aflojamientos relajamientos con diferentes apoyos. Dos posturas de pie. Suelo 
aceleración y Marcos entra lanzando plumas. Con una pluma encuentra la inspiración. La pluma la lleva. Abstracción 
de escribir.1º escribe horizontal (realista). En otras zonas del espacio. Después plano vertical. Ubicuo. La pluma la va 
llevando, no mueve ella la pluma.498

F.10. Análisis simbólico
El creador nocturno deambula entre el consciente y el inconsciente, dejándose llevar por “los brazos de  Morfeo”, 

Dios revelador de grandes secretos.  
La imposibilidad de conciliar un sueño profundo y tranquilo comunica la actividad febril y convulsa que se 

despliega en la ensoñación de la escritora.
Dentro de la envoltura negra de la noche se introducen las ideas, imágenes y pensamientos que germinarán 

con el estallido del día.

F.11. El espectador
Un alumno: “impresionante desde todo punto de vista, técnico y expresivo”.

498 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.6. Año 1993. Págs. 29 a 31. APMS
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ESCENA Nº 7

  
FOTOS 91, 92, 93. Ensayo “Músico-Musa”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

G.1. Título
“Músico-Musa”

G.2. Subtítulo de ensayos 
“El músico”

G.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Métrica y rítmica del movimiento. Ritmos de esfuerzo.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de 
los Factores Expresivos. Patrones de esfuerzo.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los 
procesos de expresión. 
Abstracción de: oír melodías, lanzar objetos y de caminar. 
Una visualización corporal de La Música.
Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con 
desplazamientos.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje.
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G.4. Desarrollo expresivo del tema
A partir de la idea de la orquesta corporal, donde cada parte del cuerpo puede ser un instrumento, se trabajaron 

disociaciones métrico-rítmicas en el propio cuerpo. Cada parte del cuerpo se mueve sobre la duración de una figura 
(redonda, blanca, negra, corchea, semicorchea, etc.) simultáneamente. 

Se emplea la repetición espacial y rítmica como forma básica para dibujar la partitura.
En el trabajo de relación entre los actores a través de frases de movimiento que podrían ser interpretadas 

simultáneamente (cada uno su frase con su articulación rítmica diferente), al unísono, realizando ambos la misma 
frase de movimiento; la sucesión, cuando una frase de movimiento la realiza uno después del otro; en diálogo, cuando 
uno contesta al otro con variaciones, es decir, nuevos elementos.

FOTO 94. Ensayo “Músico-Musa”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

G.5. Argumento

Ante los esfuerzos infructuosos del Músico, la Musa decide brindarle un poco de inspiración para propulsarlo 
hacia la creación de una composición musical.

G.6. Origen pedagógico
Trabajar en parejas sobre un tempo común (lento y fuerte) que encuentra cada pareja partiendo de unidades de 

duración. Claridad y precisión del diseño corporal en cada movimiento y el diseño espacial. Primero simultaneidad y luego 
con silencios de uno y otro.

Llegar a acelerar entre ambos y enlentecer. Poco a poco las unidades dan paso a diferentes duraciones (ritmo) aún 
dentro del tempo que pasa a ser tempo emocional, no métrico. El ritmo y la melódica se van creando muy sencillamente 
traspasando de uno a otro. Crear un clima emocional y después evolucionarlo.499                                 

La idea es: a partir de un movimiento que se repite desarrollarlo espacial y temporalmente. Agregar otro movimiento 
e ídem. Un verdadero juego del cuerpo en el espacio y el tiempo, y la modulación de su energía.500

De los movimientos que has hecho eliges dos o tres que serán tu leitmotiv o signos de identidad. Los repites y los 
haces con variaciones de espacio y calidad.

[…] Entre varios. Tú dices, pero a veces te limitas a escuchar. Movimientos repetibles. Cada vez escucharse más 
unos a otros de modo que queden “solos” de otros. Orquestación de tu discurso con el de los otros. Espacial y temporal.501

499 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.VI. Curso 1988-89. Págs. 170 a171. APMS
500 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.VI. Curso 1988-89. Pág. 195. APMS
501 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.VI. Curso 1988-89. Pág. 202. APMS
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G.7. Descripción de la escena desde el binomio: vocabulario-resonancia
Situación. El músico se prepara para recibir la inspiración de su Musa.
Primera parte. El músico, frente a su atril, percibe cánticos y sonoridades que surgen de un lugar ignoto de sí 

mismo. La Musa es escéptica. 
Musa. Vocabulario-resonancia. Posturas de equilibrio sobre un objeto en Flotar-Deslizar, contra la G. Actitudes 

burlonas de desenfado.
Músico. Vocabulario-resonancia. Posturas de autocontacto a través de patrones de esfuerzo que denotan 

intranquilidad y expectación. Abstracción del oír.
Segunda parte. La Musa decide intervenir ante la incapacidad del Músico y compone. Caminares estilizados, 

patrones de esfuerzo para la orquesta corporal. Ser La Música que se escribe.
Tercera parte. La Musa le dicta la composición al Músico y se retira. Caminares estilizados, patrones de 

esfuerzo para la orquesta corporal, entre dos. Repeticiones, unísonos, simultaneidad y diálogo. Ser La Música que se 
escribe, entre dos

G.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena VII
El Músico. La Musa.
El músico sentado en el suelo delante, a la derecha del escenario. La Musa sobre la escalera, descansa como 

una estatua.
El Músico oye desde su interior unas músicas, al principio suaves. Intenta inspirarse; cambia varias veces el 

tipo de música que “siente”. La Musa empieza a oír y observar al músico: al principio  se divierte, después desaprueba 
su música. Cambia varias veces sus posturas aéreas, con apoyos en el aire. Finalmente, decide intervenir e inspirar 
verdaderamente al músico.

Baja de su altura, y con una sonrisa entre divertida y enigmática empieza a caminar de forma flotante mientras 
el músico se debate. Empieza a “mandar efluvios”, girando. El Músico es absorbido en un torbellino de giros, terminando 
sentado, un poco tambaleante. La Musa ejecuta un “solo” que expresa, a través del movimiento, una partitura absolutamente 
musical. El Músico se va incorporando y poco a poco va repitiendo con ella y al unísono, sus movimientos. Después en 
canon y con varios desplazamientos coreográficos en el espacio. Finalmente, cuando él ya está inspirado, la Musa se 
retira y le deja en el éxtasis de la composición.

En determinado momento el desarrollo de esta composición va dejando paso a que reaparezca el laberinto.502

G.9. Notas de dirección
La musa sentada, estatuaria.
El Músico tiene miles de “ideas musicales”. […]
La musa despierta de golpe y ve “debatirse” al músico consigo mismo: primero se divierte, después le parece 

horrible lo que él está pensando o creando. Cuando no puede más se levanta como diciendo: “si no voy a ayudarlo, lo que 
hace es horrible”. Contraste de tempo lento en la Musa y rápido Marcos. Musa, patrón de esfuerzos en lo suave.

Para inspirarlo la musa hace un solo. Antes lanzar globitos con las notas. El músico en estado receptivo-pasivo.
Pasa a receptivo-activo. “Transcribe” en pequeñito los movimientos que le dicta la Musa, y los desarrolla. Ella 

gira a su alrededor para darle el máximo de inspiración. Al final giran los dos repitiendo esquemas rítmico-melódicos 
coreográficos pre-creados. Ella se va alejando hacia su pedestal mientras el músico se queda haciendo una composición 
muy inspirada utilizando todos los movimientos que le dio la Musa, desarrollándolos.503

                                              
En el caso del músico, hacer explícito el proceso creativo de una composición: desde la aparición de la musa 

inspiradora hasta crear un lenguaje gestual análogo al sonoro, pero visualizándolo. “Hacer visible la música” como formas 
repetidas y desarrolladas en el espacio, con sus fluctuaciones dinámicas e instrumentación (zonas corporales) y orquestación.

Solo Helena. Hacerlo sin música.
A partir de un pequeño movimiento al que se suma otro creando un ritmo, y otro. Desde esa célula vienen las 

502 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 2.638.183 el día 06 de mayo de 1994. APMS
503 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.6. Año 1993. Págs.30 a 35. APMS
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variaciones de diseño corporal y temporal (Diferentes instrumentos que se suman)
Usando el ritmo de espacio:

Empezar una forma y añadirle otra forma y dirección, que al repetir crean un ritmo. Movimientos en sucesión 1. 
y repetición. Sucesión de las direcciones. (melodía-ritmo).
Movimientos simultáneos y diferentes con diferentes partes del cuerpo (armonía).2. 

En el solo van apareciendo los “motivos” que después serán la base del intercambio musical- visual de la Musa y el músico.504                                             

Solo Marcos
Con los movimientos existentes-combinaciones con diferentes transiciones y en diferente orden Desarrollar las transiciones.1. 
Coger uno de los movimientos y hacer variaciones amplio-estrecho, 2. direcciones, tono muscular, ritmo (duraciones) 
hasta llegar a otro de los movimientos.
Jugar el 3. diseño temporal sin perder una dinámica de inspiración arrebatada
En el solo los “motivos” se descomponen y desarrollan libremente en pleno arrebato creativo (Ya está inspirado).4. 505                                                       

G.10. Análisis simbólico
De todas las artes, parece que La Música podría ser la que se encuentra más cerca de lo Divino. Los ruidos de 

la naturaleza, acompasados y repetitivos recuerdan murmullos de lenguajes extraños de seres imaginarios. Sumido 
en el sonido del viento, el borboteo de un riachuelo o el picoteo del pájaro carpintero el hombre comienza a oír cánticos 
que le insuflan un hálito de claridad y euforia.

El hombre es seducido por la Musa que lo reconcilia con la Música y la Poética, ambos musicalizan la danza 
en una composición nueva: una música visual.

G.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 8

  
FOTO 95, 96. Ensayo “Laberinto y final”, Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

504 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.6. Año 1993. Pág. 63. APMS
505 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.6. Año 1993. Pág. 62. APMS
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H.1. Título
“Laberinto y final”    

H.2. Subtítulo de ensayos 
“El laberinto”

H.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Trayectorias. El contramovimiento para conseguir la impresión de punto fijo.
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Cubo de Laban para el empleo de las direcciones en los diseños espaciales 
con y sin desplazamiento.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Diseño temporal entre dos. Canon.
Expresión II. Procesos de expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Procedimientos de integración de los 
Factores Expresivos. Factores de esfuerzo.
Expresión III. Temas universales de movimiento. La abstracción del movimiento. Desarrollo temático de los procesos de 
expresión.
Abstracción de acciones globales del cuerpo: chocar, correr, abrir y cerrar, caer.
Expresión III. Temas universales de movimiento. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con desplazamientos.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje.

H.4. Desarrollo expresivo del tema
El desarrollo expresivo es el planteado en el “Laberinto” del principio, agregando la Forma Musical de un Canon.

H.5. Argumento
Metáfora del mundo interior de la persona a las puertas de la creación artística y de cómo éste, que se presenta 

casi intolerable, se convierte en un patrón trascendente que eleva la condición humana. Terminado el ensayo los 
actores se visten para afrontar el frío de la vida cotidiana.

H.6. Origen pedagógico
Canon
Trabajar el diseño corporal con un esquema rítmico en cuatro tiempos y cuatro silencios, en canon.
Este enunciado o pauta encierra mucho en sí porque no es “moverse sobre ese esquema” sino asignar un diseño 

corporal a cada valor o figura rítmica. […] Establecer un código plástico común a todos.
Hacerlo al unísono, en 2 tiempos, después en 3 tiempos.
Después en canon. Mismos movimientos para visualizar el canon.506                
                     

H.7. Descripción de la escena desde el binomio: vocabulario-resonancia
Situación.
Los actores sumidos en el hecho creativo emprenden el camino de vuelta a la cotidianeidad.
Primera parte. Los actores trabajando y creando conjuntamente. 
Vocabulario-resonancia: Cubo de Laban, direcciones y orientaciones del cuerpo. Disociación rítmica entre las 

piernas y el tronco y los brazos. Canon con gestos y posturas como referentes de las diferentes piezas. Ritmo frenético 
y repetitivo. Intensidad en la acción, la actriz y el actor se encuentran en la máxima compenetración: creando a la vez 
y alimentándose mutuamente. Los actores se sienten creativos.

Segunda parte. Desde el centro, el camino de vuelta.

506 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C VI. Curso 1988-89. Pág.78 a 80. APMS
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Vocabulario-resonancia: se retoma la segunda, tercera y cuarta parte del Laberinto inicial, como camino de 
vuelta pasando por las puertas y encrucijadas. Esta vez el horizonte es el otro. El encuentro es un abrazo fragmentado 
que no llega a consumarse físicamente.

H.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Escena VIII
Sin interrupción los movimientos del Músico se transforman en direcciones del laberinto utilizando signos de la 

escena II: trayectorias con temor, pero esta vez creando una especie de cubo con las direcciones.
Se incorpora la actriz a la escena creando entre ambos un entramado de direcciones. Se visualizan en un plano 

frontal al público, varios movimientos hechos por los dos, en canon, que fueron utilizados en las diversas piezas de la obra. 
Es retomar las referencias visuales que identificaron a cada artista. 

Finalmente vuelven a llegar al centro de la espiral, como en el primer laberinto.
Por las “puertas” que ellos crean simbólicamente, vuelven y vuelven a pasar. Pero esta vez quedan en el centro, 

buscando algo y no encontrándose nunca entre sí. Queda el movimiento congelado.
Final. Se rompe lo anterior. Percusión. Ha terminado el ensayo. 
Los actores se ponen cada uno su gabardina, se miran a un espejo que está en dirección al público, y se marchan, 

quedando en actitud de paso.507

H.9. Notas de dirección
Mientras desarrolla su inspiración se funde la música con la del laberinto. De pronto el músico se encuentra 

en el “punto céntrico” paralelo  con Helena, desde donde en 4 tiempos describen una estrella de ocho puntas usando 
las direcciones adelante-atrás, derecha-izquierda y las diagonales. Los 4 tiempos los marcan los pies mientras que los 
brazos hacen diseños gestuales referidos a momentos de la obra, en canon. Quedar en “las puertas” que se repiten como 
imagen del primer laberinto. Pero en la última “puerta” giran hasta quedar de perfil, abren brazos, retroceden levemente 
y se funden en un abrazo.508                                                

H.10. Análisis simbólico
Llegar al centro del espiral es pasar de lo visible y humano a lo invisible y divino. El proceso en espiral de la 

naturaleza evoca el lenguaje mítico, la regeneración y el despertar. Ellos van hacia el centro del espiral buscando la 
revelación y ésta aparece en forma de encrucijada: cruces que se despliegan con los brazos abiertos invitando a un 
abrazo protector o a ser encaminados, para disolverse en otra cruz. La encrucijada es la gran posibilidad de salir de 
la confusión, tomar un rumbo que puede ser acertado o desacertado, un camino individual que desde lo consciente 
se pueda contemplar lo inconsciente.

H.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

507 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 2.638.183 el día 06 de mayo de 1994. APMS
508 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.6. Año 1993. Págs. 35 a 37. APMS
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Nightmare, 
yegua de la noche
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Programa de mano de “Nightmare, yegua de la noche”

OBRA NÚMERO 8: NIGHTMARE: YEGUA DE LA NOCHE

TÍTULO DE LA OBRA 
“Nightmare: Yegua de la noche”

ETAPA CUARTA (1986-2005)
Dramaturgia gestual completa

ESTRENO
 20 de enero de 2001. Real Coliseo de Carlos III. San Lorenzo del Escorial.
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5.8.0. Ficha artística: 

Guión y dirección: Marta Schinca
Dirección escénica: Rafael Ruiz
Actriz: Helena Ferrari.
Voz: Carmelo Gómez
Corografía en “Despertar”: Elvira Sanz
Asesoramiento literario y selección de poemas: Juan Mata
Diseño de vestuario: Alejandro Andújar/Helena Kriukova.
Espacio escénico: Rafael Ruiz
Asesoría musical. Virginia Gutiérrez
Diseño de Iluminación: Toni Sánchez
Maquillaje: Luis Gonzalez Carreño
Guión y realización audiovisual: Javier Ruiz, yolanda del Pino
Diseño y realización máscaras: Beatriz Peña
Diseño programas y carteles: Javier Ruiz
Realización de escenografía: José Luis Casteros
Producción técnica: Luisfe R. Melendreras
Xilografías proyectadas en el “Muro”: Antjie Wihtrey
Fotografía: Juan Ferreras/ Roberto Travesí/ Henry Kneuer/Rafael Ruiz
Animación infográfica: Kandor Graphics
Animación y montaje: Manuel Sicilia/ José Luis Rozua/ Miguel ángel Sánchez
Producción y gestión: Zascandil S.L

5.8.1. Historia de la compañía
Nightmare, yegua de la noche es la producción de  Schinca, Teatro de Movimiento que completa la evolución de 

la metodología creativa consiguiendo realizar un espectáculo teatral que integra las diferentes artes: poesía, pintura, 
música, fotografía, infografía, recitado y lenguaje multimedia entorno al Arte del movimiento.

La Compañía Zascandil realiza la producción y la gestión del espectáculo.
Puede decirse que la obra que reúne toda la experiencia elaborada durante más de treinta años de investigación. 

En ella han participado 32 profesionales, artistas, creadores y estudiosos representantes de, prácticamente, todas las 
disciplinas artísticas.

Este espectáculo reúne la mayor parte de los recursos creativos del método, así como su aplicación escénica, 
pero éste no es el fin que se ha propuesto, sino verificar de qué modo esta labor comenzada en los años 60, plasmada 
entre los 70 y 80 y cómo ha influido en el panorama pedagógico-artístico del Madrid actual.

Se dice:

El montaje se presenta a sí mismo como un espectáculo gestual, esto es integrador de diversos tipos de lenguajes, 
que no tienen que estar intrincados exclusivamente con la palabra. Querámoslo o no, es el teatro que tiene más futuro, porque 
trasciende las fronteras naturales de las lenguas, y eleva el poder sugestivo del lenguaje escénico, hasta el meollo ideológico. 
Se pueden decir muchas cosas sin palabras, se pueden trasmitir muchas visiones vitales sin un texto que lo acompañe, se 
puede profundizar más en la emoción de cada espectador, porque se entra en él a través de los sentidos, para que sea el 
público partero de sus propios juicios.

El espectáculo está tocado de una rara belleza recién nacida, como si con él se alumbrase un género. Pocas 
veces tiene el público oportunidad de quedar embelesado con la belleza que toma forma, sonido y melodía, ante sus ojos, 
sobre las tablas 

Pero, de las criaturas de la noche no hay que fiarse, pueden convertirse en yeguas salvajes que nos destrocen 
bajo sus cascos.

Marta Schinca ha concebido y dirigido- con la ayuda de Rafael Ruiz- una ópera íntima del cuerpo, en el que la 
Naturaleza se cuela en la representación, como todo un manifiesto de vida.
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 Helena Ferrari, con una exquisita y rara personalidad escénica, eleva con su cuerpo estilizado en movimiento, una 
galería de retratos humanos y de bestias, convertidos en manecillas del reloj del tiempo. La belleza y la fuerza dramática 
creciente de la danza y la música trasmiten una gran intensidad a esta representación, que se convierte en un viaje nuevo 
y posible para la sensibilidad del público.

El montaje de “Yegua de la noche” tiene otra rara virtud, y es que incorpora un sugestivo audiovisual de Javier 
Ruiz, proyectado a tamaño telón, y en diálogo permanente con la actriz. Todo un acierto que enriquece esta original 
y vanguardista propuesta de la veterana compañía madrileña Zascandil, que debería verse en Madrid programada 
regularmente. Abre una nueva ruta hacia el teatro de la poesía y el movimiento, que enriquece el corto prisma de nuestra 
mermada, uniformada y monócroma oferta escénica.509

Otras referencias:
Teatro “total”. Una maravilla para los ojos y para el alma. Un espectáculo hecho de sueño. No de pesadilla, a pesar 

de las continuas referencias al cuadro de Füsli. Precisión, limpieza, armonía, belleza.  Una sucesión de imágenes donde 
el cuerpo de Helena Ferrari, su sutileza y su ductilidad, nos va conduciendo a través de los desastres del desamor y de 
la guerra, pero también del renacimiento, de la plenitud del día y del pájaro que canta en la rama. Caballo encabritado, 
Guernica, monstruos de la razón. Desde la pintura y la música, pasando por el cuerpo hecho forma y dolor, alegría y 
drama. Un espectáculo sobrecogedor, riguroso por la precisión y la técnica y sugerente, cálido, casi mágico. Conmovedor 
y al mismo tiempo lleno de brío. Simple en su complejidad y perfecto en sus resultados. Perfección de las formas, de las 
luces, el marco, los vestidos; pero también reflexión y lucidez. Una gozada.510

El espectáculo no propone ningún debate sobre lo que muestra, sino que es un sereno grito de alarma que busca 
conmover al espectador. Lo consigue y ese es mérito de Helena Ferrari y de tantos colaboradores capaces de poner los 
avances en el terreno de la comunicación audiovisual y de la infografía al servicio del arte.511

Un cuerpo muy elocuente.
No es mimo, pantomima ni tiene nada que ver con la danza. El teatro gestual investiga las posibilidades expresivas 

del cuerpo sin ceñirse necesariamente a un código ni a un vocabulario”[...] Helena hace un trabajo muy expresivo, 
entrelazado con imágenes de animales, de rostros de ciudadanos bosnios fotografiados durante la guerra, de catedrales 
destruidas, de muros que se levantan a toda velocidad. 512

[...]Hay que dejar constancia que este espectáculo tenía una de las autorías más peculiares de la Muestra: la 
escritura gestual que la actriz Helena Ferrari, junto al guión y dirección de Marta Schinca, elaboraron sobre la escena, 
creando un paisaje lleno de ensoñaciones corporales y sonoras que estallan como imágenes de pesadilla sobre el 
presente de las guerras sin fin.513

5.8.2. Contexto teatral 
1996. Bahía o en la línea de salida de Maite Dono, dirección de Elvira Sanz y la intervención como actriz de movimiento, 
de Helena Ferrari.
Maremagnum Taller RESAD 96. 1ª promoción de Teatro Gestual. Basado en “El niño y los sortilegios” de Colette. 
Dirección: Marta Schinca. Adjunto a la dirección: Rafael Ruiz.

1997. Hades”Taller RESAD 97. Idea y dirección: Rafael Ruiz. Adjunta a la dirección: Marta Schinca
Cándido, basado en la novela de Voltaire. Compañía de Teatro Zascandil. Dirección: Rafael Ruiz con la colaboración 
de Helena Ferrari en el movimiento.

Festival Otoño: 
El taller en piezas por la compañía de Mathilde Monnier.
“Elsinor” un espectáculo sobre Hamlet, de Robert Lepage.
1998. Festival Otoño.

509 VIZCAÍNO, Juan Antonio. http://elmeteoritodelteatro.blogspot.com.es/2010/06/opera-intima-del-cuerpo.html
510 ORTIZ, Lourdes. Escritora. Programa de mano para Muestra de Teatro de las Autonomías. 2002.
511 LÓPEZ MOZO, Jerónimo. “Teatro gestual. Nightmare, yegua de la noche”. Revista Reseña Nº 343. Noviembre 2002. Pág.34
512 VALLEJO, Javier. “Un cuerpo muy elocuente” El País de las Tentaciones. 27/09/ 2002
513 SIMÓN, Adolfo. “La VII Muestra de Teatro de las Autonomías”. Revista Primer Acto. Nº 296 Segunda época. V/ 2002. Pág.153
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Soy un fenómeno. Dirección: Peter Brook. Basado en un libro del neuropsiquiatra Luria.
La geometría de los milagros de Robert Lepage.
Arlequín, servidos de dos amos de Goldoni por el Piccolo Teatro di Milano. Dirección: Giorgio Strehler

1998-1999. ¡Santiago de Cuba y cierra España! Dirección de Ernesto Caballero, con la colaboración en técnica de 
movimiento de Helena Ferrari, en el Teatro de la Abadía.
2000. Maravillas de Cervantes.  Els Comedians para la Cía. Nacional de Teatro Clásico.
Mythos por el Odín Teatret dirigido por Eugenio Barba en el Teatro de la Abadía.
El Retablo del Infame  basado en El Infamador de Juan de la Cueva. Compañía de Teatro Zascandil. Dirección: Rafael Ruiz.

2001. CDN. Centro dramático Nacional. “El cementerio de automóviles” de Fernando Arrabal. Dirección: Juan Carlos 
Pérez de la Fuente.
Jornadas del Nuevo Circo. “7circo7”. Carampa, escuela de circo en Madrid.
 ¡Splash! de la compañía Yllana en el Teatro Alfil.
¡Hipo!, escrito y producido por Yllana en el Teatro Alfil.
Daalí de Els Joglars. Dirección: Albert Boadella. En el Teatro María Guerrero.
Arte de yasmina Reza. Dirección de Josep María Flotats. En el Teatro Marquina.
 666 de la compañía Yllana en el Teatro Alfil.
 XXX de la compañía La Fura dels Baus en el Teatro de Madrid.
Los mejores sketches de Monty Python escrita, dirigida e interpretada por la compañía yllana y la compañía 
Sexpeare.
Momo.Taller RESAD sobre la obra de Michel Ende. Estreno Sala Valle Inclán de RESAD. Marzo. Dirección: Marta 
Schinca y Rafael Ruiz.

XVIII Festival de Otoño:
La puerta estrecha, realizado por La Zaranda de Jerez, definido como expresionismo visual.
Fausto de Marlowe, por La Tartana  (marionetas, teatro de objetos).
Woyzeck de Georg Büchner, un espectáculo musical, con dirección de Bob Wilson y música de Tom Waits.

5.8.3. Significado del título
En inglés pesadilla es “nightmare”  cuya traducción literal es “yegua de la noche”.  Borges destacó en sus 

escritos este juego de palabras que coincidió con la idea central del espectáculo: el caballo, como símbolo del instinto 
del ser humano que puede llegar a desbocarse, provocando la destrucción y la muerte.

FOTO 97. Escena: Biosfera, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA                            
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5.8.4. Argumento
En el sueño de una mujer se presienten desastres en la humanidad que se manifiestan a través de diversas pesadillas.

5.8.5. Descripción de la autora, Marta Schinca
La obra se compone de siete solos o piezas a través de las cuales el sueño agitado de una mujer va transitando 

por un mundo que comienza presidido por la naturaleza en sus múltiples, hermosas y polifacéticas manifestaciones,  para 
ir evolucionando a un mundo  lleno de presagios, miedos, destrucción y degradación.

El sueño se va transformando poco a poco en pesadilla. En inglés pesadilla es “nightmare”  cuya traducción literal 
es “Yegua de la noche”.  Borges destacó en sus escritos esta relación, este juego de palabras que coincidió con  la clave 
del espectáculo: la idea central, el símbolo del caballo, es para nosotros ese instinto del ser humano que puede llegar a 
desbocarse,  y que, en ese caso  puede ser muy destructivo.

La obra comienza con la pieza Pesadilla en la que se intenta  trasmitir el proceso circular de “ir cayendo” en 
el sueño, y de encontrarse allí con todo tipo de sensaciones: desde las sensaciones placenteras que nos brinda  la 
naturaleza en sus manifestaciones vegetales y animales en Biosfera, hasta las más inquietantes o temerosas del futuro 
que se van desplegando ante uno: Guerra, Muro, Muerte, Hambre, Despertar.

El lenguaje corporal actúa en confluencia con el audiovisual que se desarrolla en escena, y  crea un trasfondo 
de imágenes que dan coherencia o contrapunto al trabajo de la actriz: con secuencias cinematográficas, transparencias, 
xilografías, leves apariciones de la propia actriz,  referencias a pinturas de Schiele, de Goya, así como fotografías originales 
de la guerra en Bosnia. La pintura, la música, la fotografía,  la infografía  y la poesía componen el entorno del espectáculo. 
Jorge Guillén, Kavafis, Aleixandre,  interpretados por Carmelo Gómez, completan la confluencia de lenguajes artísticos, 
con la metáfora de la palabra.514

5.8.6. Estructura de la obra
La obra es un “solo” que se desarrolla a través de siete escenas. Cada escena se plantea desde un elemento 

de vocabulario y una escritura gestual diferente para aportar al desarrollo dramático la versatilidad del lenguaje del 
gesto. La escena “Muro” se creó a partir del lenguaje de movimiento, pero en el resultado final de la obra se resolvió 
como una escena audiovisual.

5.8.7. Relación de escenas

Pesadilla1. 
Biosfera2. 
Guerra3. 
Muro4. 
Muerte5. 
Hambre6. 
Despertar7. 

514 SCHINCA, Marta. “Un espectáculo de teatro gestual”. Dossier de Nightmare. APA
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5.8.8. Análisis simbólico
“La pesadilla es la yegua de la noche” afirmó Borges. Aparece en la noche como una emanación febril en 

la duerme vela y las pesadillas que expresan los miedos, deseos y premoniciones. Las inquietantes visiones de un 
mundo que pudo ser bello y que no somos capaces de salvarlo de nuestra propia miseria.

5.8.9. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

5.8.9.1. Lenguaje corporal
Expresión II. Procesos de expresión. Procedimientos de integración de los Factores Expresivos. 
Las cuatro calidades básicas.
Las ocho acciones básicas de esfuerzo. 
Los modos de movimiento.
Expresión III. Temas universales de expresión. Desarrollo temático de los procesos de expresión. 
La abstracción del movimiento.  De acciones, estados e ideas. 
El caminar. Estilización de andar en el lugar y con desplazamientos. 
La animalidad. Dinámicas de la naturaleza: animales, vegetales, minerales, medios y hábitat. Hacia el personaje con 
el empleo de la máscara.
Integración de otras disciplinas corporales: Mimo y Danza.

5.8.9.2. Elementos dramáticos
Personaje. La actriz aborda el personaje en el Teatro gestual a en sus múltiples formas. Al ser un solo, cada 
escena debe aportar una visión diferente que produzca interés en el espectador. El personaje se aborda desde la 
situación, la metáfora, la sugerencia, la narración, la animalidad o la alegoría.

La dramaturgia gestual. Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación de la estructura 
dramática se desarrolla a partir de la propuesta clara y concisa de un elemento o categoría de movimiento que 
descubra y proponga un lenguaje específico de movimiento.

5.8.9.3. Elementos escénicos
Para la puesta en escena se trabaja la escritura gestual desde la intermedialidad. Los diferentes lenguajes se 

imbrican para contar desde una perspectiva fundamentalmente poética que combina momentos narrativos, descriptivos 
y abarca diversas estéticas. En el audiovisual se imbrica el trabajo sobre la imagen, la música, los efectos sonoros 
y la interpretación de los poemas. Tanto el audiovisual como las propuestas de espacio escénico, el vestuario y el 
atrezo se realizaron a partir del lenguaje de movimiento y éste realizar los ajustes necesarios para encontrar la unidad 
escénica visual y rítmica.

5.8.10. El espectador
Comentarios de los espectadores en el patio de butacas:
Un hombre de treinta y tantos años: “He salido angustiado”.
Una chica joven: “Me ha parecido muy bonito, pero transmitía mucho dolor”.
Una señora: “¡y es una mujer! ¡Es ella sola!”
La hermana de una amiga de la amiga: “Esta mujer: ¿tiene sobrepeso?”
Un escritor: “Me he enamorado”.
Dos señoras mayores: 
“¿Cuántas mujeres son?”, dice una con sospecha.
“Creo que son tres”, dice la otra.



311

5. Análisis de los espectáculos

“A mí me parece que es sólo una”, afirma la primera.
“No puede ser, ¿no ves que cambia completamente?”, duda ésta.
“ya, ¡porque se cambia de ropa!”, se afianza en su deducción.
“Mira el programa a ver qué dice”…
Las voces de dos hombres sin rostro. Comienza el espectáculo y a mitad de la primera pieza llamada “Pesadilla”, dice 
uno de ellos:
“Más de lo mismo”
Se mantienen callados y quietos durante las piezas siguientes. Comienza la pieza llamada “Hambre” uno de ellos se ríe 
y el otro le hace callar.
“Es que me ha sorprendido”, dice disculpándose.
Al terminar “Hambre” se oye a una de las voces decir:
“¡Qué bonito!”
En la pantalla aparecen los créditos y alguno de los hombres murmura como asombrado:
“¡Joder!”
Un chico joven le dice a ella:
“yo no he entendido nada, un poco coñazo. Lo que más me gustó fue el audiovisual”
“A mí no me ha gustado porque me ha dejado mal”, le dice ella mientras camina rápido hacia la salida.
Una función en un barrio de la ciudad de Granada.
Un matrimonio se sienta en unas butacas bastante incómodas. Él es enorme y gordo, ella es pequeña y más joven.
Él: “Si nos gusta la obra te invito a cenar”.
Se quedan quietos, miran con atención. No hacen comentarios. Él se remueve por dos veces en el asiento. Cuando 
aparece “Saturno” de Goya en el audiovisual comentan que es Saturno de Goya. 
Se sorprenden
Cuando termina “Hambre” ella dice: “¡Pero qué bonito, qué bonito”.
Cuando termina la obra aplauden entusiasmados. Ella se pone al borde de la butaca y dice tímidamente, casi hablando: 
¡Bravo!
Él, de pie, muy motivado dice: ¡Bravo! dos veces, con voz de bajo, profundo e intenso.
(¿Habrá pagado la cena?)
Una señora espera en el hall. Una desconocida le pregunta:
“¿UD ha visto esto?”
“Sí, sí”. Dice la otra
“Pues debe tener mucho mérito hacerlo, ya que es una mujer sola. Debe ser mucho trabajo”. 

“Sí, debe ser un trabajo enorme”, dice un poco cohibida
Se suma otra señora y dice: 
“Es una mujer que sueña, y luego, lo demás, son los comentarios del sueño….

“Pues yo hubiera visto más… me resultó corto. Es algo nuevo que aquí no se ve… no estamos acostumbrados… pero 
está muy bien… me gustó”, dice la primera mientras se aleja.
Después de una función en París: 
Un sudamericano escribe en un librito donde se dejan comentarios:
“La actriz parece la diosa yemayá, orisha del mar y del arte”  
Otros escritos:
“Maravilloso. Muchas gracias”
Comentarios de expertos:
La pedagoga y especialista en Teatro del Gesto:
“Para mí es más danza que teatro”
Otro:
Se refiere a “Hambre”: “Fíjate lo que es una disociación, el dominio que hay que tener”. 
La profesional de la danza:
“Tiene que haber hecho danza, porque sino, ¿qué es? Danza no es, pero hay de todo”.
El Director y Autor Teatral:
“Es un espectáculo que lo tendría que ver todo el mundo, sobre todo los futuros actores”
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La escritora:
“Esto es Arte completo”
El especialista en Mimo y Pantomima:
“Este tipo de espectáculos no son nada: un poco de Danza, un poco de Mimo, un poco de Expresión corporal, otro de 
Interpretación… tanta cosa junta, ¿qué es? ¿Cómo se le llama a esto? Al final no es nada”

5.8.11. Análisis de escenas

ESCENA Nº 1

FOTO 98. Representación “Pesadilla”, Nightmare. 2001. AFA

A.1. Título
“Pesadilla”

A.2. Subtítulo de ensayos 
“La camilla”

A.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

A.3.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Bases físicas. El resorte. Movimiento pendular.
Expresión II. Procesos de expresión. Procedimientos de integración de los Factores Expresivos. Las ocho acciones 
básicas de esfuerzo. Patrones de esfuerzo. Palabras de movimiento. Frases de movimiento.
Expresión III. Temas universales de expresión. Desarrollo temático de los procesos de expresión. La abstracción 
del movimiento.  Abstracción de dormir. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con desplazamientos. 
Movimiento y sonido. Relación del movimiento con el sonido  de la viola, identificando los patrones de esfuerzo.
Escritura en el teatro de movimiento. El proceso de creación. El personaje. La estructura dramática.

A.3.2. Elementos dramáticos
El personaje. El personaje está elaborado a partir del vocabulario de movimiento pendular, los patrones de 

esfuerzo, de la abstracción del dormir y la estilización del andar, y de la relación con el sonido de la viola. En el ámbito 
dramático, el conflicto se relaciona con el hecho de dormir y el miedo a la presentación de la pesadilla como metáfora 
del buceo en el subconsciente colectivo.
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La dramaturgia gestual. Se presenta una estructura dramática515 para analizar el desarrollo y las diferentes 
partes de la escena: 

Marco. Mujer durmiendo. Imagen del cuerpo desplomado sobre la camilla
Detonante. Ella se percibe atada a la camilla. Manos en autoabrazo y movimientos en torcer-flotar para 

liberarse.
Acciones en cadena. Se desata y busca las posiciones para conciliar un sueño tranquilo. El sueño es una 

pesadilla. Imágenes tortuosas no le permiten descansar. Corre, salta, arremete contra los objetos y contra sí misma.
Orientación hacia el final. La mujer sueña apaciblemente, se deja mecer. Caminata hacia el mundo onírico.  La 

música recupera la cadencia del principio y la mujer flota y desliza.
Final. Caminando en la oscuridad. El sueño profundo.

A.3.3. Elementos escénicos
1. Imagen

Elementos compositivos del lenguaje audiovisual

En esta pieza el audiovisual está compuesto por varios cuadros de Egon Schiele516. 
Forma. A través de “Madre muerta” la imagen  audiovisual trabaja sobre la curva y lo redondo.
Mediante el zoom la cámara entra y sale del útero creando nuevas imágenes con o sin movimiento.
Con “Cuatro árboles”, pasa a otra dimensión apoyándose en la verticalidad y en el orden rítmico del cuadro.

Elementos narrativos del lenguaje audiovisual

“Madre muerta I”517 va surgiendo del panorama como un impresionante fondo negro curvo entre mortaja y 
membrana embrional. La luz sale de los cuerpos: el rostro de la madre, su mano y el niño. Dice Egon Schiele: “Pinto 
la luz que irradian todos los cuerpos”. Existe una gran proximidad entre la vida y la muerte, porque la mano y el rostro 
de la madre son huesudos y proyectan menos luz que el niño, se percibe la muerte en ella y la vida en el bebé.

Dentro de ese gran útero existe movimiento y transformación: del vacío negro surge el niño que se mueve y 
cambia la expresión del rostro, aparecen pueblos y ciudades que se iluminan o están apagadas, donde parece haber 
vida porque la ropa tendida se mueve al viento o donde la quietud urbana sugiere la noche dormida o la oscuridad 
de la muerte. No hay gente en esas panorámicas urbanas. En la pintura de Egon Schiele, la ciudad es un espacio de 
asociación de los propios sentimientos.

Todo en un espacio redondo y pequeño, rodeado de esa gran mortaja y mujer lóbrega. 
Para la caminata final se crea el camino de árboles con “Cuatro árboles”518 Es un ambiente de despedida. 

Los castaños quietos y verticales están perdiendo sus hojas sobre una cadena de colinas que crean suaves líneas 
onduladas y horizontales. El sol se está poniendo pues está muy cerca de las cumbres. La luz dorada se torna cada 
vez más fría en azules, negros y grises como cayendo una noche profunda y cada vez más silenciosa.

Análisis simbólico. La confrontación entre la maternidad y la muerte suscita un estremecimiento a quien lo 
presiente. Ese contraste entre la muerte y la vida, Schiele lo equipara a la luz y la oscuridad que consigue en su 
pintura: “El cuadro debe emanar luz por sí mismo, los cuerpos tienen su propia luz, la luz que necesitan para vivir, 
cuando la luz se consume, se quedan a oscuras”. El audiovisual va introduciendo al espectador en un túnel negro por 
el que viaja en círculos y en espiral, de la oscuridad surge la luz de una cabeza y una mano que rodean y reposan 
amorosamente descarnados en un gran vientre negro. El zoom nos introduce en un trayecto curvo hacia el interior del 
vientre y vuelve a resurgir la luz de un cuerpo, la mano flaca y seca, sobre la que se posa como esperando un gesto 

515 La estructura dramática que muestra cinco segmentos parte de una propuesta práctica realizada por Claire Heggen e Ives Marc en sus cursos sobre 
Teatro gestual. Sobre la base clásica: planteamiento, nudo y desenlace, plantean: marco, detonante, acción, resolución y final. En el análisis de las escenas se 
emplea este modelo, por considerarse más eficaz para la dramaturgia gestual, desde el punto de vista de la autora de esta investigación. 

516 SCHIELE, Egon. En el audiovisual se emplean las siguientes obras: Madre muerta, Cuatro árboles, Manzana de casas en Krumau, La pequeña ciudad 
I  y la Ciudad muerta I. 

517 SCHIELE, Egon. “Madre muerta I”, op. cit.
518 SCHIELE, Egon. “Cuatro árboles”, op. cit.
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humano, pero nada ocurre. Vuelta a la curva oscura de la que aparece la luz de la cara demacrada e inmutable. La 
envoltura negra se ilumina cuando aflora el niño delicado parece sentirse bien y rezuma vida. La vida del útero se 
transforma en vida urbana La ciudad y los pueblos sugieren una parte de uno mismo, ese laberinto interior que nos 
hace vivir vivos o vivir muertos. 

La idea de ciudad muerta (donde hubo vida), donde no se ven seres humanos, insinúa el nacer y morir, 
despertar y dormir, hablar y callar o ser sin estar.

El árbol puede ser otro símbolo del sí-mismo (Carl G. Jung)519, es un arquetipo que puede tener una variedad 
increíble de significados: de evolución, crecimiento físico, maduración psicológica, sacrificio y muerte o idea de destino. 
La cámara se mueve de izquierda a derecha mostrando lentamente cada uno los cuatro árboles: el primero, al que se 
suma el segundo, pasando por el tercero hasta que se presentan los cuatro árboles, creando esa hilera ordenada que 
marca un camino, una dirección, una especie de tránsito por el que todos, tarde o temprano tenemos que pasar. 

Puede ser el tránsito de la vida a la muerte, de la vigilia al sueño, de la cordura a la enajenación, de lo real a lo 
imaginario o de lo racional a lo intuitivo.

2. Audio
Música

“Cadenza per viola sola” de Krzysztof Penderecki. El aspecto es de un fragmento improvisado para instrumento 
de cuerda solista, concretamente una viola.

Como es una cadenza, por su propia etimología, es un fragmento que requiere gran virtuosismo instrumental. 
Para ello, utiliza notas vibradas, alternancia constante de sonidos graves y agudos, dobles cuerdas y armónicos, 
buscando todas las posibilidades sonoras del instrumento.

La melodía está basada en un tema de cuatro sonidos, consistentes en dos intervalos descendentes, que 
evocan una especie de suspiro musical. Sobre este tema va adornando con más recursos melódicos, incluyendo 
sonidos superpuestos en los agudos. Se va amplificando la tensión con más movimiento y virtuosismo instrumental, 
aunque no se termina de perder el tema en ningún momento. 

A pesar de ser Música Contemporánea y basarse en un idioma moderno, el oído la acepta bastante bien 
porque tiene una estructura ABAprima(no sé cómo se pone un 1pequeño). La composición tiene una primera parte 
(A) tranquila con una segunda parte (B), que es un allegro con dobles cuerdas que contrasta con la primera. Es una 
parte de desarrollo donde se amplía el tema del principio. En la tercera parte vuelve a retomar elementos de la primera 
parte (A), como son: el tempo, algunas frases musicales similares y  algunos elementos tonales. Esta estructura de 
Sonata es tranquilizante para el espectador porque puede reconocer los elementos que se repiten, aún cuando se 
estén utilizando técnicas avanzadas que consiguen texturas sonoras nuevas y extrañas. La viola es un instrumento 
muy versátil y tiene un mundo sonoro propio. La viola parece lamentarse, reírse o hablar en algunos instantes.

Voz
La escena comienza en oscuro con el poema “Voces” de Konstantino Kavafis. 

Amadas voces ideales
de aquellos que han muerto, o de aquellos
perdidos como si hubieran muerto.
Algunas veces en el sueño nos hablan
algunas veces la imaginación las escucha.
y con el suyo otros ecos regresan
desde la poesía primera de nuestra vida
como una música nocturna perdida en la distancia

519 JUNG, Carl G. op.cit.. Págs. 45, 76, 80, 81 y 187. 
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3. Espacio escénico
La camilla o también cama es el elemento escénico que crea el espacio de intimidad
Una cama-camilla negra y sobria, que se funde en el audiovisual.
Análisis simbólico.  El lugar íntimo. Donde habitamos con nuestros pensamientos, con nuestras reflexiones, donde 

experimentamos las grandes revelaciones, los momentos de lucidez provocados por un cerebro que descansa y reelabora 
nuestras experiencias, dándoles forma o deformándolos hasta convertirlos en locura. Esa locura, a veces lúcida, que nos 
puede atar a una camilla, espacio de enfermedad, dolor y alucinaciones. Donde nacemos, amamos y morimos.

4. Vestuario
Un vestido-camisón color hueso y franjas negras. Puede ser dulce, pero las franjas negras crean un contraste agresivo.

FOTO 99. Captura, Representación  “Pesadilla”, Nightmare. 2001. AFA

5. La intermedialidad
1ª parte. La Yegua irrumpe en la atmósfera
La obra comienza en oscuro con la voz en off del actor Carmelo Gómez que interpreta el poema “Voces”520. El 

texto hace alusión a eso que el espectador está sintiendo cuando en la oscuridad evoca a esas voces de “aquellos que 
han muerto”, o las voces que “en el sueño nos hablan” o aquellas que “la imaginación las escucha”. 

La imagen el audiovisual de plano detalle de caballos: ojos, cascos, resoplidos, sonido de cascos y relinchos.
Luz sobre la actriz que yace sobre el soporte: cama-camilla-negra. Imagen de la postura del cuerpo está 

inspirada en el cuadro de Johann Heinrich Füssli, titulado “La pesadilla”521.
Efectos sonoros de relinchos y resoplidos de caballos.
Oscuro. 
2ª parte. La pesadilla cabalga sobre la mujer
En el oscuro comienza a oírse la viola522 
Frases musicales tranquilas entre largos silencios que invitan a sentir.
Poco a poco se ilumina a la mujer sobre una camilla-cama, atada con sus propios brazos. 
El movimiento se apoya en las sonoridades intensas de la viola, aprovechando sus melismas para los recorridos 

del movimiento. La mujer intenta zafarse de las ataduras, quiere incorporarse. El comienzo de cada frase sonora de 
la viola es un comienzo de frase de movimiento. Las frases sonoras van aumentando en agudos e intensidad, el 
movimiento, por lo tanto, es cada vez más liviano y elevado de la superficie de la camilla. El movimiento comienza a 

520 KAVAFIS, Konstantino. “Voces”. Poesías completas. Poesía Hiperión. Ed. Peralta. Madrid, 1978.
521 FüSSLI, Johann Heinrich. “La pesadilla”, 1781. Óleo sobre lienzo. 101 x 127 cm. Detroit Institute of Arts. 
522 PENDERECKI, Krzystof.  “Cadenza para viola sola”. Polonia, 1933. 
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dar paso a la música (comienza un poco antes) o la música da paso al movimiento (lo impulsa), hasta que se pierde 
el unísono. Los movimientos se detienen creando silencios con posturas que sugieren el dormir, mientras las frases 
musicales de la viola continúan. Surgen las contraposiciones entre la sonoridad sostenida-continua y el movimiento 
interrumpido por un abandono a la fuerza de gravedad.

Las posturas son más diagonales y desequilibradas. Los movimientos se hacen más fuertes y directos: 
golpeando y cortando. Es un alterado intento de dormir. Los glisandos de la viola se representan visualmente con 
ondulaciones de la columna vertebral, que sugieren el llanto, el vómito o las convulsiones del dolor.

Con uno de estos glisandos la actriz se deja deslizar por la camilla hasta que los pies tocan el suelo con las manos 
juntas: manos para orar, para recogerse en el sueño, pero que finalmente se convierten en manos como cuchillos, 
que se introducen en el propio vientre. Los movimientos se hacen pesados, hacia dentro y hacia el hundimiento o 
hacia fuera en una caída abierta y desprotegida junto a la viola que es cada vez más disonante, crean una sensación 
sombría. El  movimiento es pendular, obsesivo sin perder nunca el apoyo en la cama-camilla. El péndulo, realizado 
con mucho abandono a la fuerza de gravedad  provoca sentimientos acongojados.

3ª parte. La mujer se resiste a ser dominada por la pesadilla
En el panorama aparece la imagen del cuadro de “Madre muerta” con el útero vacío, negro y profundo. 
El audiovisual va introduciendo al espectador en un túnel negro por el que viaja en círculos y en espiral, de 

la oscuridad surge la luz de una cabeza y una mano que rodean y reposan amorosamente descarnados en un gran 
vientre negro, en un zoom interior. 

El espacio escénico queda compuesto por la actriz a la izquierda y la imagen de la madre muerta a la derecha, 
una imagen enorme que envuelve el espacio escénico. Es una composición equilibrada porque se intensifica el peso 
visual sobre la actriz a través de la luz.

La música tiene un papel importante en la curva tensional de la pieza, al crescendo de intensidad sonora se 
incorpora la imagen visual aumentando la inflexión dramática. EL gesto y la sonoridad se unen creando un ritmo súbito, 
fuerte y cortante; al mismo tiempo la imagen visual se introduce suavemente en ese útero que está generando vida.

Estamos en la máxima intensidad emocional y ambiente de pesadilla a través del diálogo entre el gesto corporal la 
imagen visual y la música. Los tres lenguajes están creando la atmósfera de pesadilla: la mano descarnada amplificada 
casi parece tocar a la durmiente, ésta se debate rasgando el espacio en cortes diagonales y hacia su vientre, la viola 
parece gritar y callarse consecutivamente. Los tres lenguajes crean, a la par similitud de sensaciones.

Las manos juegan lanzándose  la cabeza “que da vueltas”, mientras la cámara, en trayectos curvos viaja hacia 
la cabeza de la madre muerta. 

Después de un fundido surge el primer plano del interior del útero con un bebé sonrosado. Existe una 
contradicción narrativa entre la imagen luminosa y esperanzadora del audiovisual y la expresión del movimiento 
pues éste está cargado de rabia y agresividad (golpes hacia la camilla, huida desesperada, desmoronamientos, 
sentimientos de desolación y muerte, desasosiego).

La viola y el gesto continúan aumentando la intensidad dramática, pero la imagen audiovisual va pasando a un 
segundo plano. Aparecen las ciudades y pueblos muertos en el útero, en colores tierra y negros. Lentamente el zoom 
in agranda el útero que empieza a ocupar más espacio.

El peso visual recae sobre la actriz: la viola está en pleno alegro y la durmiente se debate en el laberinto interior 
queriendo volar, salir o despegar pero la gravedad la atrae con golpes, caídas, saltos, provocando sentimientos de 
fiera acorralada y desorientada. 

Es el sueño premonitorio de la durmiente: devastación. Destrucción y muerte.
4ª parte. El tránsito de la mujer que sueña
El audiovisual apunta el final de la pieza “Pesadilla” cuando del útero con vida aparece la imagen del cuadro 

“Cuatro árboles”. 
La viola recupera las frases musicales y la misma cadencia del principio de la composición. El movimiento toma 

una calidad de esfuerzo flotante y deslizante como un caminar reclinado y aéreo, parece elevarse mientras el estado 
emocional se transforma. 

Ambiente de despedida, se deja la cama-camilla para entrar en la naturaleza. El andar estilizado, con una leve 
inclinación del eje corporal delante – detrás entre los árboles verticales y rítmicamente ordenados y la serenidad de la 
música nos va introduciendo en esa “música nocturna” de la que habla Kavafis.

Poco a poco el cuadro va enfriando los colores, creando la sensación de anochecer hasta que sólo se ve a ella 
andando en la oscuridad. 

Es el tránsito de un estado a otro, es la entrada en el camino del cambio.
Oscuro
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A.4. Desarrollo expresivo del tema y planteamiento de la escena

Se comenzó la pieza a través de una investigación del movimiento en resorte523. El impulso y la inercia, 
libre o conducida va generando una facilidad dentro de la economía del movimiento que lleva a un estado de cierto 
adormecimiento obsesivo. Un sonido solo y repetitivo, junto a un movimiento solo y repetitivo al que se le van sumando 
sonidos y movimientos llega a un crescendo de intensidad y acumulación de voces, una perturbación con ideas fijas.

Las primeras propuestas de la actriz se realizaron con la música “Circles” de Wim Mertens. Sobre esa idea 
de movimiento se fue forjando un personaje de una mujer trastornada en su cama inspirada por la personalidad de 
la escultora Camile Claudel y su dramática existencia. La cama se convertiría en camilla de un manicomio, donde 
la escultora pasó sus últimos treinta años, por una supuesta enfermedad mental. Esta investigación condujo a la 
elaboración de un proyecto, dirigido por Marta Schinca y con la colaboración de la coreógrafa Elvira Sanz sobre la 
escultora Camille Claudel que no se pudo llevar a cabo.

Este trabajo fue retomado para el personaje de “Pesadilla” integrando la música en directo, para lo cual, el 
músico debía interpretar y crear la composición musical a partir del movimiento. El sonido de un instrumento de cuerda 
como la viola podría ser el ideal por sus matices de intensidad, matices que el movimiento humano puede captar 
cuando se puede graduar el antagonismo muscular. Virginia Gutiérrez, con la viola de gamba comenzó a realizar este 
trabajo hasta que, tres meses después sufrió una lesión que le impidió seguir ensayando y tuvo que abandonar el 
proyecto.

Por lo tanto, en la penúltima etapa del trabajo fue encontrar una composición musical que pudiera ser adaptada 
al movimiento y viceversa. Se trabajó “Utrenja, El entierro de Cristo” de Penderecki (1970) de Penderecki, grabada 
en una cinta de casete. Para realizar el audiovisual se necesitaba una buena grabación, pero la pieza estaba 
descatalogada, por lo que la secuencia dramática tuvo que adaptarse a la pieza “Cadenza para viola sola”.

En el trabajo se pretendió que el movimiento se identificara con el sonido de la viola para encontrar sus 
patrones de esfuerzo y transitar por ellos encontrando todos los matices del movimiento significativo como si las 
sonoridades de la viola salieran del propio movimiento, haciendo visible el sonido. La identificación del movimiento y 
el sonido resonando emocionalmente para fluctuar por las transformaciones emocionales.

La realización del audiovisual fue elaborada conjuntamente con el movimiento. Por último se realizó el diálogo 
entre el movimiento y el audiovisual, donde el trabajo corporal debía estar coordinado con las imágenes, pero dentro 
de un margen de improvisación.

En el ámbito dramático el trabajo interpretativo de la actriz debió estar en íntima relación con el lenguaje 
narrativo del audiovisual por lo que la secuencia dramática fue dirigida y estudiada desde la dirección escénica para 
que el peso significativo se fuera alternando entre la interpretación de la actriz y las imágenes del audiovisual.

FOTO 100. Ensayo “Pesadilla”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA                       

523 Bode llamó el mecanismo de resorte al movimiento pendular que denominó como “movimiento orgánico”.
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A.5. Argumento
Una mujer que duerme tiene sueños y pesadillas premonitorias.

A.6. Origen pedagógico
Inspiró el inicio de este trabajo la aparición, en nuestro Taller, de una camilla para masajes, por motivos terapéuticos. 

La actriz (Helena) empieza a trabajar en solitario en relación al objeto aplicando giros y rodares en la camilla, pasando por 
encima, “cayendo” y recuperando mediante los puntos y zonas corporales de apoyo que impulsan el movimiento.

Este trabajo conecta con la idea de trabajar sobre el encierro en el manicomio de Camille Claudel. Una vez 
desechada esa idea, se considera idónea para el tema de la mujer que entra en el sueño (Pesadilla).

El vocabulario se enriquece mediante la aplicación del siguiente origen pedagógico:
Red de movimientos abstractos que nos envuelve a nosotros mismos. Elegir las acciones concretas, los 

movimientos expresivos o los diseños que se repetirán en esa red. La iconografía que surge son los símbolos de un sueño 
propio: van tomando un contenido expresivo. […] Las repeticiones de esas imágenes corporales se van a ir remarcando 
de alguna forma: por cambio de intensidad, de tempo, por fragmentaciones. La red en sí no se fragmenta, será siempre 
continua. Quedarse con un número limitado de acciones expresivas o diseños que forman la iconografía.

Resumen: en una “red” de movimientos abstractos aparecen unas imágenes corporales ahora muy visibles pues 
se remarcan y forman parte de la simbología de un sueño particular.524 

    

FOTO 98. Captura  Representación “Pesadilla”, Nightmare.  2001. AFA 

A.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia
La obra comienza con el audiovisual. Plano detalle de caballo. Oscuro. En la locución  la voz del actor Carmelo 

Gómez que interpreta: “Voces” de Konstantino Kavafis.
Luz sobre la actriz que yace sobre el soporte: cama-camilla. Imagen de la postura del cuerpo está inspirada en 

el cuadro de Johann Heinrich Füssli, titulado “La pesadilla”.
Oscuro. 
Efectos sonoros de relinchos y resoplidos de caballos.
En el oscuro comienza a oírse la música de Penderecki, “Cadenza per viola sola”.
Poco a poco se ilumina a la mujer sobre una camilla-cama, atada con sus propios brazos. El movimiento 

se apoya en las sonoridades intensas de la viola, aprovechando sus melismas para los recorridos del movimiento. 
La mujer intenta zafarse de las ataduras, quiere incorporarse. Los movimientos se detienen creando silencios con 
posturas que sugieren el dormir, pero es un dormir alterado, donde las manos parecen querer sujetar la cabeza “que 
da vueltas”. Las posturas son cada vez más diagonales y desequilibradas. Los movimientos se hacen cada vez más 
pesados, hacia dentro y hacia el hundimiento.

Cuando la mujer consigue bajar de la cama-camilla en el panorama aparece la imagen del cuadro de Egon 
Schiele525, “Madre muerta”, con el útero vacío, negro y profundo. La cámara viaja hacia la mano huesuda, luego hacia 

524 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VIII. Curso 1991-92. Págs. 211 a 212. APMS
525 SCHIELE, Egon. “Madre muerta I, op. cit.
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el rostro creando un zoom retrospectivo hasta ubicarse en el útero. Dentro del útero se van componiendo diferentes 
escenas vivas y muertas, el ser que lo habita y los bucólicos pueblecitos526 nocturnos parecen estar vivos, pero otros 
pueblos parecen estar muertos527. 

La durmiente evoluciona con movimientos cada vez más amplios bajando de la cama-camilla, cayendo, 
saltando con diferentes apoyos, casi golpeándola hasta que parece elevarse y marcharse con un andar estilizado 
internándose en un camino de árboles, representado por el cuadro “Cuatro árboles”528.

La actriz desaparece y queda la imagen de la pintura junto a los últimos compases de la música
Oscuro
Estética
Inspiración expresionista. Exaltación de las emociones, Cambios exagerados de tensión muscular para resaltar las 

pasiones. Dinámica del cuerpo en desequilibrio, líneas diagonales en contraposición con las horizontales y verticales. 

A.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
La luz, subiendo  poco a poco nos hace ver:
Una mujer tumbada en una cama, duerme. La “Yegua de la Noche” oprime a la soñante  inspirándole  los sueños 

y las pesadillas. 
Es el símbolo del inconsciente que provoca  las imágenes del sueño.  Se oyen relinchos y  galope de caballo.
La luz  deja entrever a la actriz que permanece tumbada, sin efectuar movimiento alguno, para volver al oscuro.
PESADILLA
La obsesión que provoca la pesadilla se expresa mediante este solo de movimiento que se desarrolla sobre la 

cama y en el espacio circundante. El movimiento repetitivo, circular, con cambios de apoyos y transformaciones del diseño 
corporal con una dinámica uniforme pero  con un sutil  acelerando desde el principio al final.

Comienza la actriz tumbada boca arriba, sus brazos se cruzan sobre el pecho como si estuviese atada por ellos.
 Pequeños movimientos de cabeza en rotación y piernas que intentan desprenderse de las “ataduras” 

imaginarias.
Poco a poco se va “desatando”, y entra en un movimiento circular de brazo-cabeza que se va ampliando hasta sentarse.
 Sentada en la cama,  realiza una secuencia de actitudes- posturas que remiten al acto de dormir. Los silencios 

resaltan esas actitudes significativas.
 Los pies tocan tierra mientras prosigue el movimiento circular repetitivo pero no igual, con variaciones espaciales 

y de diseño. Ahora el  movimiento va de lo amplio a lo estrecho alrededor de la cabeza, las manos parece que quisieran 
tocar las sienes, hay un acelerando que indica un clímax de máxima tensión. (Referencias a la pesadilla hecha de malestar, 
inquietud, miedos). Toma una postura  de desequilibrio, como si estuviese al borde de un precipicio.

Comienza una fase más tranquila después de la inquietud, con movimientos que se proyectan al espacio y se 
alternan con semi-caídas del tronco, como hundiéndose. 

En una pantalla se proyectan imágenes que sugieren ese mundo interior, ese laberinto que empieza a ponerse en 
acción dentro de su subconsciente.

La cama pasa a ser el apoyo donde el cuerpo toma contacto para caer de un lado y otro.
A veces toma apoyo en las manos, en la espalda o el pecho. El movimiento pasa a ser cada vez más obsesivo, se 

va acelerando el tempo a la vez que existe un crescendo de intensidad emocional hasta el final, en el que la actriz termina 
sobre la cama apoyada lateralmente, como si estuviese flotando y caminase en el aire: sensación clara del sueño ya más 
tranquilo, en el que se sumerge poco a poco… En actitud sonámbula camina como a lo largo de una avenida de árboles, 
saliendo de la escena.529

526 SCHIELE, Egon. “La pequeña ciudad I”, op. cit. 
527 SCHIELE, Egon. “Manzana de casas en Krumau”, op. cit. 
528 SCHIELE, Egon. “Cuatro árboles”, op. cit. 
529 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 5.077.243 el año 2000. APMS
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A.9. Notas de dirección
La propuesta inicial parte de una investigación personal de la actriz. Las notas de dirección se toman a partir de 

las propuestas iniciales y se fijan en frases de movimiento y pautas para la coreografía resultante.
Brazos. Encadenan pecho
Movimiento giro cabeza en camilla. Se va “desencadenando”
Se suma brazo luego sentada camilla
Sentarse + pies hacia tierra
Óvalos cabeza-tronco en unidad
Grande a pequeño acelerando
Las manos van a las sienes lentamente mandando la cabeza de un sitio a otro
Mano coge cabeza etc.
Transición balanceo sobre espalda con piernas vertical 
Sacudir-flotar
Caída lateral, reconstrucción con brazo en péndulo y al otro perfil (delante camilla)
Giro sobre camilla de un lado a otro sobre pecho acelerando
Giro manos-cara sobre codos derecha a izquierda, de izquierda a derecha.
De pie al otro lado de espaldas óvalos como antes de frente para subir de lado y quedar como flotando y andando 

con las piernas
Bajar y andar con pasos estilizados
Sentido del acelerando y del crescendo desde el principio al final.530

                

FOTO 99. Ensayo de “Pesadilla”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

    

A.10. Análisis simbólico
La postura de partida es estática, inspirada en el cuadro de Johann Heinrich Füssli, “La pesadilla”531: la mitad 

del cuerpo cuelga de la cama-camilla. Es una imagen inquietante. 

530 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000 págs. 7 a 8. APMS
531 FüSSLI, Johann Heinrich. “La pesadilla”, op. cit.
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La mujer puede estar dormida, muerta o drogada. Los sueños y pesadillas conectan con los niveles profundos del 

subconsciente. El subconsciente puede encerrar horror o amor, puede desencadenar un proceso de enajenación. 
La siguiente imagen corporal sugiere estar atrapada y atada por los propios brazos a la cama-camilla.
La durmiente o paciente se quiere desatar, sus brazos no la dejan, son como cinchas de caballo, como una 

camisa de fuerza, como el propio subconsciente que la retiene, no le permite liberarse. Tantas mentes preclaras 
condenadas a una camilla, atados con correas para que el instinto no se desboque, para proteger al mundo de los 
locos y soñadores.

Movimiento circular y repetitivo. Cambios de antagonismo muscular bruscos: de la fuerte tensión al aflojamiento, 
abandono a la fuerza de gravedad. Esto produce cierto desasosiego, impresión de caída y hundimiento psicofísico. 
El movimiento no busca la belleza de las líneas, se rompe con cierta imprevisibilidad. Aún así existe cierta asepsia 
expresiva, sin explosión emocional.

Alternancia constante entre los signos y estados de lucha y tranquilidad, caer en el sueño plácido y despertar 
sobresaltado con imágenes tortuosas, abandonarse a los brazos del sueño y zafarse de ellos, buscar la salida para 
escapar de la camilla y ser atraída por ésta como si de una fuerza sobrenatural se tratara, chapotear en el lodo para 
acabar flotando en un mar de nubes.

A.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 2

FOTO 100. Representación “Biosfera”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA              

B.1. Título
“Biosfera”

B.2. Subtítulo de ensayos 
“Biosfera” y “La selva”
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B.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

B.3.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Los planos del movimiento. Espacio total: Trayectorias.
Expresión II. Procesos de expresión. Los cuatro modos de movimiento. Ocho acciones básicas de esfuerzo.
Expresión III. Tema universal de expresión. Animalidad. Transformación de animales mediante la locomoción y 
los diseños corporales. Abstracción del movimiento. Abstracción de formas de la naturaleza y de las acciones de: 
sembrar, transportar fardos, mirar, percibir.
Integración de otra disciplina corporal: Mimo. Las marchas y el efecto de punto fijo.

FOTO 101. Ensayo “Biosfera”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz  2001. AFA                                 
B.3.2. Elementos dramáticos

Personaje. Metáfora del universo. Trabajo coral en el solo. Existen multitud de personajes.

Dramaturgia gestual. Escena sin conflicto. Escena descriptiva.
Marco. Caminata de ser imaginario que se posa mediante ondulaciones.
Detonante. Transformación rítmica. El movimiento ondulatorio se transforma en segmentado.
Acciones en cadena. Juego de mutaciones en la caminata. Apariciones fugaces de humanizaciones.
Orientación hacia el final. Se visualiza el ser humano a través de actitudes y la  realización de diferentes 

labores.
Final. El ser humano que camina.

B.3.3. Elementos escénicos
1. Imagen
Elementos compositivos del lenguaje audiovisual
Todas las imágenes están grabadas en croma a partir de momentos de la escena y otras propuestas para 

completar los elementos compositivos del audiovisual.
La actriz se encuentra desnuda con el cuerpo pintado de blanco.
Se intensificaron los primeros planos de pies y manos, conociendo los diferentes significados de los gestos 

para profundizar en ellos. La grabación del movimiento se superpone sobre fondos de naturaleza. Los fondos están 
trabajados sobre diferentes texturas: hojas, ramas, troncos, agua, cielos y arena de playa. Los colores básicos y 
suaves son predominantes como: amarillos, verdes y azules.

Forma. La escena comienza con un plano detalle de una hoja, componiendo una textura horizontal bidimensional 
verde. Sobre ese fondo aparece superpuesta la imagen del desnudo en movimiento ondulatorio. Es un plano medio 
hasta la cintura. El cuerpo está pintado en blanco resaltando los tonos azulados y fríos. El fondo continúa cambiando 
en diversas hojas más o menos figurativas con y sin insecto hasta que en el verdor aparece la textura de una tela 
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de araña donde se superpone un plano medio americano de la figura humana. Algunas imágenes son captadas del 
Mariposario Tropical del Parque de las Ciencias de Granada.

Plano detalle de fondo de ladrillos de adobe. Primer plano de manos hasta el codo. Movimientos de acciones 
básicas de esfuerzo. Manos que hablan.

En el audio se produce un ritmo percutido más fuerte y aparece un plano general de un fondo de campo 
sembrado con una superposición de plano detalle de hojas y un primer plano de las piernas en la acción de caminar 
(marcha contra el viento), que cruzan de izquierda a derecha el sembrado hasta que desaparecen.

Se mantiene el fondo del sembrado y se superpone un cauce de un río, que a la vez puede sugerir un trayecto, 
una senda, las cumbres montañosas, las nubes. Sobre la cual se superpone un primer plano de las pantorrillas de la 
actriz, caminando de espaldas.

Fondo de ramas y follaje. Se queda la imagen fija de silueta de árboles oscuros sobre fondo azul.
El volumen.532 La grabación de los fondos y de la coreografía son en croma. Esto  produce una falta de 

perspectiva y una sensación de bidimensionalidad.  

Elementos narrativos del lenguaje audiovisual
Signos evidentes. Las imágenes son coloridas y crean un fondo decorativo sobre las que se dibuja la figura 

humana blanca, desnuda y pura. La sucesión de figuras y estampas se producen con un tempo tranquilo y la música 
crea una atmósfera envolvente. 

La escena se abre con el poema “Tierra” de Vicente Aleixandre533 retrata a la perfección la alegría vegetal, la 
soledad y la pureza de la tierra virgen. “¿Qué encierra?” dice el poema. Existe un misterio y éste es sobrenatural.

Análisis simbólico. Lo vegetal y el bosque representan el ámbito de lo desconocido, la soledad, la maraña que 
habita en el interior. El Bosque conecta con la inmensidad interior, esa inmersión o hundimiento en la profundidad de 
lo trascendente y sagrado. El bosque se puede asociar a un estado del alma. Es una vivencia de los opuestos, cada 
imagen abierta encierra su contrario: el movimiento de la inmovilidad, el ruido silencioso, la fiereza de la fragilidad, la 
infinita grandeza del microcosmos. La naturaleza representa la edad, lo antiguo, pero a la vez es un renacer.

El color blanco del cuerpo desnudo sugiere el nacimiento a una vida nueva, lo indiferenciado, lo trascendente, 
la luminosidad, la pureza, la inocencia, la santidad, lo sagrado. Por momentos, también pueden existir connotaciones 
de degradación apuntando al ocaso de la vida.

La facilidad y a la vez complejidad con la que se suceden los ciclos de la vida en la naturaleza no tiene vuelta 
atrás, están regidos por una fuerza sobrenatural, misteriosa, inexplicable desde nuestra pobre tierra, desde nuestros 
pequeños corazones. La figura humana (entera, o partes de ella), está amplificada, crea un gran contraste con la 
pequeñez de la actriz en escena. Se ve tan grande  la figura trascendental y blanca de la pantalla y tan pequeña la 
actriz en escena. ¿Quién dirige a quién?

2. Audio
Música
Composición de estilo repetitiva, basado en estructuras rítmicas de música de percusión africana. El compositor 

Henry Kneuer realiza una fusión entre la música de jazz y sonidos primitivos.
En un tempo tranquilo, la pieza musical juega con dos parámetros superpuestos de sonidos largos y tenidos 

sintetizados, mientras suenan fragmentos rítmicos con instrumentos de percusión, xilófonos y maderas, dando un 
interesante contraste. Al cabo de varios compases, se incorpora un instrumento de viento, probablemente una flauta 
o kena, con la que se adornan los ambientes.

Las polirritmias de la pieza, sencillas pero eficaces, se encuentran constantemente mezcladas con notas largas 
emitidas por instrumentos de viento y sintetizados, evocando un espacio tribal, un entorno natural y arcaico que 
envuelve al oyente.

Es una composición que resalta los diferentes ámbitos y personajes que evoca la actriz, tanto en la escena 
como en las imágenes grabadas. La música interactúa rítmicamente con ambos.

532 GÓMEZ ALONSO, Rafael.  Análisis de la imagen. Estética audiovisual. Colección Laberinto. Comunicación. Madrid, 2001. Pág., 144.
533 ALEIXANDRE, Vicente. “Tierra”, en Los inmortales. Poemas paradisíacos. Sombra del paraíso. Ed. Castalia. Madrid, 1976.
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3. Voz
La voz en off de Carmelo Gómez interpreta el poema “Tierra”534 de Vicente Aleixandre.

La tierra conmovida
exhala vegetal
su gozo. ¡Hela: ha nacido!
Verde rubor, hoy boga
por un espacio aún nuevo.
¿Qué encierra? Sola, pura
de sí, nadie la habita.
Sólo la gracia muda,
primigenia, del mundo,
va en astros, leve, virgen,
entre la luz dorada.

4. Espacio escénico
El espacio escénico se ha creado a través de la iluminación en calles, creando los desplazamientos en 

trayectorias rectas.
Se plantea la caminata en un plano sagital en la mayor parte del tiempo. El desplazamiento se realiza de 

izquierda a derecha y de derecha a izquierda en tres calles paralelas: 1ª hacia la boca del escenario, la 2ª atraviesa el 
centro del escenario y la 3ª va hacia el fondo. Aún queda una 4ª calle más que no se utiliza.

Aún cuando el cuerpo crea diseños en el plano frontal los desplazamientos siguen siendo a izquierda y derecha, 
por estas calles. 

Existen un línea media que reparte el escenario en mitad izquierda y mitad derecha. Esta línea central, que 
va desde la boca al fondo y desde el fondo a la boca es la zona más fuerte del escenario, todo lo que ocurre allí 
tiene especial relevancia. El punto central es fuerte pero equilibrado. Es decir, los movimientos escénicos crean gran 
simetría y estabilidad en el espectador, y además acentúan la sensación de bidimensionalidad del audiovisual.

Análisis simbólico. El camino de la vida está trazado: la actriz entra caminando por la izquierda, evoluciona, 
se transforma, vive y se marcha andando por la derecha. Nada para, la vida es moción y transformación, cuando el 
movimiento para, la vida termina. Los desplazamientos geométricos trazan unos caminos por los que se avanza y se 
retrocede. La marcha en el lugar y la marcha contra el viento son marchas que crean el efecto del caminar, pero sin 
desplazamiento, evocando la constante caminata de la vida, el deseo de ubicarse en otro espacio, el esfuerzo por 
crecer y adentrarse en el mundo intangible. 

5. Vestuario y caracterización
El vestuario está compuesto por una malla base gris plomizo - azulado y por un Tontillo de colores vivos y 

básicos. La malla base tiene movilidad y muestra diferentes texturas que pueden sugerir, pelo, pieles, escamas o 
plumas. A su vez, el Tontillo, da un carácter de animal a la figura humana y adquiere diferentes utilidades: es el fardo 
que transporta un caminante, la cola de un caballo, las alas de una mariposa, las ramas a través de las cuales se abre 
paso el hombre, la cresta de un pájaro o la de un extraño reptil rampante.

La actriz vestida es un humano animalizado o también se puede ver como un animal humanizado. Es un ser 
terrenal en constante transformación, que representa los ciclos de la vida.

La actriz desnuda. El cuerpo se cubre de pintura blanca y polvos de arroz. La pintura está realizada con textura 
y la grabación resalta las rugosidades y transparencias. Es un ser irreal que representa la esencia de la creación.

534 ALEIXANDRE, Vicente, op. cit.
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FOTO 102. Ensayo de “Biosfera”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz  2001. AFA           

6. Intermedialidad
El audiovisual, el movimiento, la poesía y la música se unen en un lenguaje polisémico creando formas y 

dinámicas de la naturaleza. No es una imitación sino una recreación de la percepción de transformación, a través de 
modos de movimiento, calidades de esfuerzo, ritmos y símbolos visuales.

Comienza el audiovisual con imágenes de la orilla del mar, las olas rompen rítmicamente creando su 
propio ambiente sonoro sobre el cual, la voz en off de Carmelo Gómez interpreta el poema “Tierra”535 de Vicente 
Aleixandre.

1ª parte. La génesis del mundo, el microcosmos y el macrocosmos se funden en formas y materias en constante 
transformación. 

En el audiovisual la horizontalidad del mar y la línea de las olas trascurren sobre tonos rojizos hasta que se 
tornan verdosos en un fundido en el que aparece amplificada la superficie de una hoja. Sobre la abstracción del tejido 
vegetal aparece un plano medio de la actriz. La figura humana se funde en la naturaleza a través de la desnudez y 
la pintura corporal que crea una textura entre animal y vegetal. El movimiento es flexible, sugiriendo los recorridos 
ondulantes de la naturaleza: el agua, el viento, el aire que mueve los vegetales, los animales marinos o los seres 
alados que pueblan el aire. 

La actriz entra desde la izquierda con una postura animalizada, idéntica a la de la actriz en la pantalla, 
acercándose a la imagen. El vestuario construye una animalidad versátil creando un signo abierto.

El movimiento de la actriz en escena y el movimiento de la actriz en la pantalla es el mismo. Se encuentran 
frente a frente. El peso visual se encuentra en la imagen grabada. Se crea un diálogo entre estos dos seres: el de la 
proyección y el real. Ambas figuras crean una especie de danza - cortejo rotando sobre el propio eje con recorridos de 
movimiento y ondulaciones del tronco y los brazos. Son los ritmos de las serpientes, algas, tentáculos de cefalópodos 
o alas.

La música se hace más rítmica y la figura humana desaparece de la pantalla, el movimiento de la actriz es 
articulado, segmentado, pendular y rítmico. El peso visual recae sobre la actriz. El movimiento casi estático en un 
plano frontal sugiere estar suspendido o colgado, en el panorama aparece la imagen de una tela de araña. Se crea 

535 ALEIXANDRE, Vicente, op. cit.
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una ambiente de delicadeza y sutilidad, una especie de microcosmos vegetal-animal. En la pantalla surge de nuevo la 
figura humana, en un plano general. El peso visual vuelve sobre el audiovisual.

2º parte. La tierra, con sus las distintas formas de vida, en las que la mano humana interviene en su 
evolución.

El audiovisual transforma la imagen de la naturaleza y la figura humana a la par que el movimiento cambia la 
calidad, la fineza motora se torna en tensión y postura fija. Uniendo las calidades de esfuerzo de presionar, golpear, 
torcer y hendir. La torsión del cuerpo es la torsión del árbol.

El panorama se ha convertido en una pared de ladrillos sobre la que unas manos realizan diversas acciones 
de esfuerzo a la vez que crean un encuadre para la actriz, que de espaldas al público se va internando entre ellas. En 
el movimiento se suceden distintos movimientos y actitudes para salir de “entre los brazos”, creando un contrapunto 
entre la imagen y el gesto.

3º parte. Es una metáfora del camino y el cambio. Las caminatas. 
En el movimiento se tratan diferentes modos de locomoción: desde la marcha humana, hasta el nadar de 

peces y aves, pasando por el deambular de felinos. El audiovisual muestras diferentes orografías del terreno: campos 
cultivados por el hombre, un lecho del río que a la vez puede ser un cañón o una hoces, por las que se ven las piernas 
de la actriz realizando distintas marchas estilizadas (marcha en el lugar, marcha contra el viento, marcha en el agua). 
Las sugerencias gestuales y audiovisuales muestran una naturaleza tranquila pero que no cesa en su movimiento: 
unos seres vivos se desplazan y cambian de lugar, otros se mueven sin cambiar su ubicación, otros sólo están en su 
inmovilidad, pero con sus cambios internos. El movimiento es vida, si éste cesa, aquella llega a su fin.

4ª parte. La presencia del ser humano ya es evidente.
La actitud corporal de la actriz muestra deliberadamente al ser humano avanzando con esfuerzo, parando 

para sentir la tierra y retomando la marcha con prisa y obstinación, en línea recta. La imagen audiovisual final son 
las sombras de un paisaje vegetal fantasmagórico, las ramas de los árboles secos recuerdan formas animalizadas o 
humanizadas, son formas tortuosas que evocan el sufrimiento y retorcimiento de cuerpos humanos.

El diseño de luces de esta pieza se basa en la utilización de calles. Es una iluminación lateral que define la 
forma del cuerpo y que diseña el desplazamiento por el espacio escénico en líneas rectas, de derecha a izquierda y 
de izquierda a derecha por tres calles ubicadas: la primera, a la altura de la boca del escenario; la segunda es en la 
calle central y la tercera, hacia el fondo del escenario. La última calle no se utiliza apenas, salvo en aquellos momentos 
donde se quiera utilizar la sombra del cuerpo proyectada sobre el panorama.

El movimiento escénico se desarrolla por estas calles y en relación compositiva con el audiovisual.
La actriz hace mutis por la derecha.
Se queda la imagen fija de silueta de árboles oscuros sobre fondo azul.

FOTO 103. Representación “Biosfera”, Nightmare   ©Rafael Ruiz  2001. AFA                 
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B.4. Desarrollo expresivo del tema y planteamiento de la escena

El caminar es el leitmotiv que une las transformaciones de los diseños corporales, temporales y espaciales 
mediante trayectorias rectas.

El análisis de la marcha humana y su estilización van componiendo diversos modos de andar del ser humano 
y otros seres bípedos. A través de otros puntos de apoyo como manos rodillas codos se sugieren otras especies 
animales que emplean la cuadrupedia. Se trabajan diferentes modos de locomoción como: rodar, deslizamientos o 
saltos.

Los diseños corporales se realizan empleando los planos del movimiento, para que en un solo cambio se 
muestre la silueta de una nueva especie, “recortada”. Cada nueva forma del cuerpo crea un modo de locomoción. La 
música plantea un tempo andante con una continuidad monótona sobre la que se presenta la caminata sobre la que 
se van construyendo las diferentes formas y dinámicas de la naturaleza.

Cada nueva especie se define a través de los cuatro modos de movimiento. Las calidades de esfuerzo animan 
las distintas dinámicas de formas vivas: el pájaro, el reptil, un tronco que se retuerce, la flor que cuelga y se mueve 
con el viento, la nube suspendida o el medio acuático en constante fluir.

B.5. Argumento
Es la Tierra. Se muestra al hombre integrado en un entorno natural intocado, trabajando y creando con sus 

manos sin destruir el ecosistema. Es la metáfora de la inmensidad íntima. 

B.6. Origen pedagógico
Desde boca arriba. Movimiento pélvico. Ver cómo se trasmite hacia la columna, cómo pasan energías de 

movimiento a piernas. Sensaciones claras de encadenamiento de ondas, de impulsos con vida propia. Ondular en el suelo 
como una especie de anélido.[...] Tentáculos flotantes, más ligeros, más livianos. Los tentáculos pasan a segmentarse, los 
segmentos se mueven con más precisión, no hay pasaje de recorrido. Los apoyos en el suelo son cambiantes, hay patas 
o antenas. Modos diferentes de desplazamiento y apoyos, articulando. Poco a poco volver centro a columna que rige el 
movimiento, centro vital del mamífero: felino.

Centro: cabeza, aves, ojos a los lados, la cabeza rige los movimientos y las alas...536

Desde cualquier posición, trabajamos el movimiento segmentado  lento y después  articulado, directo y percutido 
del insecto. Cambios en el diseño corporal. Quedarse con el tipo de movimiento y diseño. Transformarlo en el movimiento 
orgánico encadenando recorridos por las articulaciones y columna del felino. Trabajar el sigilo en ambos modos de movimiento 
y la precisión del impulso en la caza o la huída. Movilidad e inmovilidad (silencios) Transformación de uno a otro.537

CURSO MONOGRÁFICO DEL ESTUDIO SCHINCA
“Formas y dinámicas de la naturaleza”
Contenidos:
Modos de movimiento. Especialización, combinación y transformación.
Modos de movimiento en los planos y las calidades.
Formas y dinámicas animales y vegetales. Terrestres, acuáticas y aéreas.
Humanización y animalización: del animal al humano y del humano al animal.
Simbología del animal en el imaginario humano.538

536 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1982-83. Págs. 46 a 47. APMS
537 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VI. Curso 1988-89. Pág. 77. APMS
538  Los cursos impartidos en el Estudio Schinca han sido elaborados por Marta Schinca y sus colaboradores Helena Ferrari y Rafael Ruiz. Los cursos mo-

nográficos son cursos intensivos que concentran los contenidos que se desarrollan en periodos extensos. Marta Schinca colabora con Alfa Institut, entre los años 
2005 y 2007, centro formado por dos discípulos que imparten el método Schinca a los que apoya aportándoles las programaciones didácticas y sus enseñanzas 
prácticas a los alumnos de dicho centro. Los contenidos de los cursos que aún hoy siguen impartiendo fueron elaborados por Schinca.  
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B.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia
El audiovisual, el movimiento, la poesía y la música se unen en un lenguaje polisémico creando formas y dinámicas 

de la naturaleza. No es una imitación sino una recreación de la percepción de transformación, a través de la abstracción del 
movimiento, los modos de movimiento, calidades de esfuerzo, ritmos y símbolos visuales. 

La pieza, a través de la metáfora de la vida,  trata del momento en que la actriz se introduce en el ensueño para 
contemplar la grandeza interior. La tierra es la casa, la morada interior. Los ciclos de la vida y la evolución de las especies crean 
el marco del movimiento interior tranquilo, pero sin pausa, mostrando la fuerza y a la vez fragilidad del ecosistema. La naturaleza 
y, concretamente la simbología del bosque nos introducen en el concepto fenomenológico que plantea de modo cautivador el 
filósofo Gastón Bachelard: el de  la inmensidad íntima. 

Esta pieza de teatro de movimiento, pretende transmitir un especie de contemplación sin valoración, casi un estado 
meditativo, para una contemplación primera y una toma de conciencia de la grandeza y la inmensidad:

La inmensidad está en nosotros. Está adherida a una especie de expansión de ser que la vida reprime, que la prudencia 
detiene, pero que continúa en soledad. En cuanto estamos inmóviles, estamos en otra parte; soñamos con un mundo inmenso. La 
inmensidad es el movimiento del hombre inmóvil. La inmensidad es uno de los caracteres dinámicos del ensueño tranquilo.539

El audiovisual empieza con imágenes grabadas de la orilla del mar y el sonido de las olas, planteándose un ámbito de 
naturaleza briosa, en tonos rojos.

Fundido. Fondo verde, comienza la música. Va apareciendo la imagen de la actriz desnuda que sugiere una 
entrada en la calma.

En la escena entra por la izquierda, la actriz con vestido con un brazo sobre la cabeza, en la misma posición que la actriz 
desnuda de la imagen grabada. Es como un espejo en el que se ve a la misma mujer y en la misma posición, pero una está 
vestida y la imagen desnuda. Ésta se ve de cintura para arriba.

La mujer desnuda está inmersa en un mundo vegetal y verde. La mujer real, de la escena, está vestida y tiene una larga 
cola. Entre las dos hacen un diálogo rítmico transmitiéndose movimientos e impulsos. Mientras la mujer de la pantalla sigue 
impertérrita con sus ondulaciones la mujer del escenario está cambiando de movimiento que se va transformando en rítmico y 
articulado. Desaparece la mujer desnuda.

El fondo vegetal se transforme en tela de araña. Reaparece la mujer desnuda. Ahora se ve todo el cuerpo. Se crea una 
contraposición entre la fluidez ondulante de la mujer desnuda y la articulación y estatismo de la mujer vestida. Ésta se retuerce, 
se tensa, es brusca. Parece sufriente

Fondo se transforma en una pared de ladrillos de adobe. La mujer vestida de la escena comienza a caminar con 
movimientos segmentados. Se pone de espaldas al espectador y realiza todo tipo de disociaciones rítmicas, con movimientos 
súbitos y fuertes. 

Sobre la pared de adobe aparecen las manos blancas de la actriz desnuda que modelan y realizan acciones cotidianas 
y danzas estilizadas. 

La actriz vestida parece ser un animal enjaulado y agresivo, enmarcada entre los antebrazos gigantes de la actriz 
desnuda. La actriz vestida sale de entre los brazos y se transforma sucesivamente en muchos seres, con movimientos súbitos 
y disociados, vibraciones y diálogos. 

En la pantalla se ve un sembrado. En la música se siente el crescendo rítmico. Sobre los campos sembrados las piernas 
desnudas que caminan. La mujer vestida se parece a un ser humano sembrando o trabajando hacia la tierra, caminando hacia 
atrás en contra de las piernas desnudas. 

Sobre el campo labrado aparece una especie de senda y se ven unos pies gigantes que caminan con dificultad. Se ven 
desde atrás. La actriz vestida parece un hombre o animal que carga, que transporta cosas con esfuerzo. Hombre que observa, 
se sienta. La actriz vestida se transforma en felino. Los pies gigantes siguen caminando y desaparecen.

La actriz vestida, de rodillas se desplaza deslizante mientras los brazos ondulan. Es como si la senda fuera un medio 
acuático del que surgen  sus habitantes. 

El fondo fijo se hace ramas a contra luz.  La mujer vestida anima un ser humano que corre y camina transportando cosas. Se 
desplaza hacia atrás, hacia delante, cae rodando, se funde en otros seres, despeja la salida, se abre paso, lucha y esfuerzo. 

Cada vez menos sonidos de percusión finales mientras los últimos pasos se van dejando de ver. Mutis por la 
derecha de la actriz

539 BACHELARD, Gastón. La poética del espacio. Editorial Fondo de Cultura Económica. Cuarta reimpresión, España, 1994.
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Oscuro
Estética
Se podría pensar en una estética impresionista, en la que no se trata tanto de reproducir una forma sino más bien 

sugerirla. Son como pequeñas pinceladas que crean un ambiente apacible, armónico, bello, con cierta frialdad y facilidad. 
Las imágenes tanto del audiovisual como del movimiento son básicas y esenciales, casi primitivas. Las imágenes aparecen y 
desaparecen, resuenan y dejan impresiones, pero no se insiste en el tema de la imagen, sino en la esencia del tema540

B.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
BIOSFERA
El mundo de la naturaleza inspira este solo donde se refleja la riqueza de la vida en un entorno intocado. Los 

ritmos, calidades de esfuerzo y formas cambiantes se van desplegando frente al espectador. 
Este solo sugiere el mundo animal- vegetal real,  no tanto por imágenes que imiten ese mundo, sino por una 

recreación a través de las formas, los ritmos y dinámicas de los diferentes movimientos   de las especies animales 
terrestres, acuáticas y aéreas, así como de los vegetales y el propio hombre inmerso en la naturaleza. Desde la pantalla 
de proyección  imágenes de la naturaleza, e imágenes de la propia actriz que desdoblan su trabajo en escena, hacen su 
contrapunto o, en otros casos, su complemento.

Desde la posición inicial, de pie, de perfil, con un brazo recogido sobre la cabeza: en primer término  la actriz 
ejecuta diferentes “recorridos” de movimiento a través de la columna vertebral,  al principio utilizando pequeños recorridos 
pélvico-dorsales, luego ya pasando por toda la columna. A la vez va efectuando un giro completo del cuerpo.

Las ondulaciones de columna dan paso a ondulaciones de brazos por detrás de la espalda, recordando o sugiriendo 
serpientes;  la torsión de piernas-tronco-brazos conduce a la fuerza y torsión del árbol, las vibraciones de las arañas de 
agua, el suave ondular y vibrar  de las hojas, las disociaciones de los brazos  en ondulaciones desde hombro o desde 
mano efectuadas simultáneamente mientras el cuerpo se desplaza lateralmente  lleva a múltiples sugerencias de ritmos 
aéreos o acuáticos. El agua y sus ondas se recrean en un pasaje de rodillas de izquierda a derecha en una recta donde 
los brazos van efectuando esas olas que se encuentran y desencuentran.

 La segmentación de diferentes zonas corporales sugieren otras formas animales, y los movimientos cadenciosos 
y precisos, los felinos. 

 Los movimientos articulares, sus combinaciones y disociaciones sugieren insectos, y entre todas las imágenes 
siempre está presente el ser humano, con un estilizado caminar que recuerda su origen, su armonía con  la naturaleza. 

La vida terrestre, aérea y acuática, así como la estática del mundo mineral, se conectan con la imagen del ser 
humano que camina (de diferentes formas estilizadas), como leitmotiv que se utiliza en tres ocasiones durante la pieza.

La última imagen es ésta: el ser humano camina, atraviesa la escena en movimientos reiterativos de avance y 
retroceso, hasta que desaparece por un lateral.541

B.9. Notas de dirección
Ondulaciones verticales en columna
Giros mientras serpientes en los brazos
Árbol vibración
Bicho agua
Tronco árbol. Retorcer
Deslizamiento lateral. Brazo desde hombro y el otro desde mano. Contramovimiento
Bicho palo
Agua con manos-brazos
Giro fragmentando los movimientos y león hasta sentarse
Balanceo pierna
Giro hasta sentarse, voltereta llegar a posición encerrada 
Caminar primero pasos largos con ondulación lento, se va.542

540 GÓMEZ ALONSO, Rafael, op. cit. Pág. 93.
541 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº. 5.077.243 el año 2000. APMS
542 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs. 10 a 12. APMS
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B.10. Análisis simbólico
Los animales evocan el instinto, la fertilidad, la vida exuberante, los impulsos emocionales, la naturaleza animal del hombre.
Todo hombre tiene su animalario o aquellas especies con las que se identifica positiva o negativamente. Cada 

animal puede acentuar una cualidad psicológica humana, un determinado comportamiento.
Un ser que camina. ¿Quién es? ¿Qué le pasa? ¿Dónde está? Es un elefante con patas de langosta, es 

un caballo con cuello de flamenco y patas de cerdo, es un pez con cola de plumas de gallo que nada en el aire543.  
El movimiento se hace fluido, con muchos silencios donde se puede observar la forma quieta, la misma forma en 
movimiento. El ser es y está allí, en su mundo. Es la ondulación, los recorridos y la fluidez del mundo acuático o aéreo, 
de amebas, serpientes, algas, tentáculos, alas, juncos y espigas. 

El ser se queda quieto, es la quietud sospechosa de la naturaleza, de la rama o del insecto. El movimiento se 
hace cortante, disociado, independizando esta parte del cuerpo de aquella. La forma angulada está quieta, se inclina 
toda ella y segmentadamente se mueve.

Los movimientos disociados de la naturaleza se vuelven a asociar, creando una organicidad del cuerpo total: el 
centro de gravedad es la pelvis y todo el cuerpo se organiza desde ella. Nos reconocemos en esa organicidad, somos 
nosotros, las personas, pero también los felinos, o el cosmos que se ordena.

B.11. El espectador
─Me gustó ese que salías con una cola, que parecían plumas pero no eran, bueno, eso no sé cómo se llama…
─Sí, un “tontillo”.
─¡Ah! ¡Ja, ja, ja! Ni idea. ¿Qué era eso? ¿Un pájaro? ¿Un caballo? ¿Un pez? A veces parecía una persona, 

también. Era muy bonito y eras bellísima, se lo dije a mi hija. Ella me dijo lo mismo: “qué mujer tan bella”.

FOTO 104. Representación “Biosfera”, Nightmare   ©Rafael Ruiz 2001. AFA     

543 SáEZ, Javier. Ilustraciones. Murrugarren, Miguel. Comentarios.  Animalario universal del profesor Revillod.  Fondo de Cultura Económica. México, 2005.
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ESCENA Nº 3

C.1. Título
“yegua de la noche. Guerra” 

FOTO 105. Representación de “Guerra”, Nightmare, ©Rafael Ruiz 2001. AFA  

C.2. Subtítulo de ensayos 
“Guerra”  y “El Centauro” en la primera etapa de creación.

C.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

C.3.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Diseño Espacial y Diseño Corporal. Palabras de movimiento. Planos 
de movimiento. Segmentación y disociación en los diferentes planos.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Frase de movimiento como tema con variaciones a partir del diseño 
temporal y del adjetivo
Expresión II. Procesos de expresión. Calidades de movimiento. Las ocho acciones básicas de esfuerzo.
Expresión III. Tema universal de expresión. Abstracción del movimiento. Abstracción de la actividad de lavar ropa 
y las diferentes acciones que la componen, lavarse a uno mismo y estilización de actitudes y expresiones de: miedo, 
mirar, oír, proteger, suplicar, dolerse, huida y lucha. El caminar.

C.3.2. Elementos dramáticos
Personaje. Una mujer realizando acciones cotidianas. Se plantea el personaje desde el comportamiento y la 

situación. El vocabulario de movimiento se basa en la abstracción de las acciones y la estilización de los gestos de 
expresión cotidiana a través de los patrones de esfuerzo. Las palabras de movimiento surgen de las acciones y se 
componen frases de movimiento.
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Dramaturgia gestual
Estructura de la escena:
Marco. La mujer lava. Desplazamiento circular con la abstracción del lavar presagiando el desastre.
Detonante. La mujer oye ruidos sospechosos. Carreras en trayectorias cortas y contramovimientos para 

actitudes de escucha.
Acciones en cadena. Se manifiesta la guerra y la destrucción, crescendo de intensidad con utilización de todo 

el espacio escénico, mediante trayectorias rectas, luchando, transportando al hijo muerto, suplicando y huyendo. 
Imágenes del audiovisual basadas en el cuadro de Picasso “Guernica”. Es la “Pesadilla”.

Orientación hacia el final. La mujer se desploma extenuada. En el audiovisual “Saturno devorando a sus hijos”. 
Final. La mujer muere.

C.3.3. Elementos escénicos
1. Imagen
Elementos compositivos del lenguaje audiovisual
El audiovisual de “Guerra” o “yegua de la noche” tiene dos partes: una primera parte de imágenes reales de 

buitres, caballos, paisajes nevados y nocturnidad; una segunda parte de efectos visuales infográficos.
Forma. 
La primera parte está compuesta por  imágenes del buitre leonado y el quebrantahuesos, cedidas por Tierra y 

Mar RTVA. También imágenes de caballos grabadas en la yeguada de la Corona. Son planos detalle de patas, ojos 
y hocicos. En esta primera parte se emplean efectos sonoros de tormenta, nieve, sonidos de caballos (resoplidos, 
cascos y relinchos).

La interpretación de un fragmento del poema “Guerra en la paz” en “Clamor” de Jorge Guillén. El poema da 
paso a la acción en escena.

La segunda parte es una infografía animada basada en la imagen de la yegua del “Guernica” de Picasso.544

El cuadro “Guernica” es uno de los referentes españoles que abre la cicatriz de la Guerra Civil Española. Dolor 
y miedo infinitos plasmados en forma de collage en colores blanco, negro y gris. Estos elementos compositivos del 
famoso cuadro fueron tomados como modelo para elaborar una yegua en movimiento de ojos aterrorizados por el 
miedo, lengua en forma de afilada hoja, dientes enormes de cadáver, cascos punzantes y crines como púas. La yegua 
corriendo recuerda a un galgo esquelético y veloz. Se ven imágenes reales de la guerra de Bosnia

El final del audiovisual se resuelve de modo emocionante, convirtiéndose la yegua en  la imagen del famoso 
cuadro de Goya “Saturno devorando a su hijo”.545

Elementos narrativos del lenguaje audiovisual
Signos evidentes. Las imágenes de la primera parte son duras y frías, aumentan en tensión y dramatismo 

a medida que la yegua se desboca. En el ambiente sonoro la música invita a correr, a huir. Sobre ella suenan los 
característicos ruidos metálicos de los tiros. Las imágenes reales de la guerra de Bosnia completan el ambiente 
evidente de guerra y miedo. 

Análisis simbólico. Después de las imágenes de Biosfera, donde se puede disfrutar del ser humano integrado 
en la naturaleza, realizando labores de supervivencia y construcción, se plantea una escena audiovisual que trata de 
mostrar la inutilidad de la guerra mediante la destrucción acelerada de los seres vivos. La frialdad y dureza de las 
imágenes de la nieve y los buitres como símbolo de seres carroñeros, que apenas tienen un hueso sin carne para roer, 
los ojos de los caballos con miedo y la inquietud de sus patas dan paso a las palabras sin tapujos de Jorge Guillen que 
terminan: “a todos amenaza la amenaza”.

La segunda parte del audiovisual, con música de Henry Neuer, incide en la atmósfera delirante de una acometida. 
Correr, huir, salvarse, atropellar, agredir si hace falta. La infografía animada muestra detalles del movimiento de la 
yeguada que huye despavorida: crines como escarpias, cascos al galope, lenguas como puñales, dientes de calavera, 

544  RUIZ PICASSO, Pablo. (1881- 1973) “Guernica”, 1937. Óleo sobre lienzo • Cubismo, surrealismo y expresionismo. 776.6 cm × 349 cm. Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. España. El cuadro se refiere a la Guerra Civil Española, al bombardeo de la ciudad de Guernica.

545 GOYA, Francisco de. “Saturno devorando a su hijo” (1819-1823). Óleo sobre revoco trasladado a lienzo • Romanticismo. 146 cm × 83 cm. Museo del 
Prado, Madrid, España. Obra que pertenece a la serie de pinturas negras.
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costillares a empujando a la fina piel, ojos desbocados, caballos dando coces y manotazos. Una yegua que es la 
pesadilla de la destrucción y la muerte.

El fondo negro del universo y los colores blancos, grises, negros y añiles refuerzan la frialdad y oscuridad de la 
experiencia de la matanza entre los seres humanos. 

2. Audio
Música 
Al comienzo de la escena no hay imagen. Se oye un ritmo percutido. Son “los tambores de agua”546 (“Water 

Drums”). Titulado: “El corazón del Bosque” (“Heart of the Forest”). Es la música de la tribu Baka de la selva del sureste 
de Camerún.

Por la mañana las mujeres de los Baka toman un baño. El ritmo surge de dos mujeres que se sumergen y 
palmotean con sus manos el agua.

La música de la segunda parte de la escena, cuando comienzan las imágenes, es una composición de Henry 
Kneuer. Comienza con percusiones de tambores muy rítmicas y rápidas, hasta que se incorporan rasgueos de guitarra 
con estética flamenca, aunque entrecortados y utilizando silencios de diferente duración entre ellos, en una mezcla 
de ritmos africanos y orientales. El ritmo es rápido y va utilizando constantemente polirritmias que se van amplificando 
con instrumentos que va añadiendo, de cuerda, de viento y sintetizados, además del piano y la guitarra.

Hacia el final, en la transformación de Saturno, cambia el discurso, utilizando escalas ascendentes y rápidas de piano 
y desapareciendo paulatinamente la presencia del resto de instrumentos. La instrumentación y la forma de interpretar los 
pasajes musicales están planteadas desde la velocidad y el carácter apasionado, que genera cierta tensión e ira.

Voz
Fragmento del poema “Guerra en la paz” en “Clamor” de Jorge Guillén:

Mirad, mirad el aire. ¿No veis nada?
A través de esa luz, 
vertiginosa con tan gran sosiego, 
¿No sentís un temblor incongruente?
Vaga amenaza asoma sin contornos.
¿La veis ahora? Tiembla. ¿No se atreve?
Se atreve, se desnuda, 
a todos amenaza la amenaza.

3. Espacio escénico
El espacio vacío se transforma mediante la iluminación. En la primera parte sin proyección se crea un círculo 

de luz donde el personaje de la mujer realiza sus actividades cotidianas. En la segunda parte, donde se desencadena 
la guerra, se dibujan líneas de luz  frías dispuestas en calles.

La actriz, dentro de la libertad de improvisación de movimientos, tiene marcadas las direcciones y trayectorias 
creando una geometría espacial para interactuar con el audiovisual.

4. Vestuario
A la malla base gris plomizo - azulado se extrae el cuello y se cubre con una falda de tres capas en grises 

degradados. La interna es gris plomizo y la externa un blanco grisáceo. Estas capas sirven para que la actriz pueda 
emplear cada una de ellas para enfatizar acciones, situaciones o estados.

546 TAMBORES DE AGUA. “El corazón del bosque”. (“Water Drums”). Heart of the Forest. Copyright 1993 Rykomusic (ASCAP). Line House, 253 Kilburn 
Lane, London W10 4BQ. Edit in USA. Música de la tribu Baka de la selva del sureste de Camerún.
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FOTO 106. Representación “Guerra”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

5. Intermedialidad
1ª Parte. Audiovisual y poema. Presagio de amenaza
Audiovisual: fotografía ramas en contraste. Imágenes de buitres dentro de una nevada comiendo carroña. Se 

oye un fragmento del poema “Guerra en la paz” en “Clamor” de Jorge Guillén, interpretado con fuerza y en dirección 
ascendente de amenaza y vigor.

Sonidos de resoplidos y cascos de caballos.
En la noche se vislumbran patas de caballo, cascos, ojos con mirada de miedo. Oscuro
2ª parte. Movimiento y música (sin imágenes en el panorama). La mujer realiza las labores cotidianas y 

presiente el desastre.
Se ilumina el escenario en un espacio circular que ocupa gran parte de éste y se oye una música de percusión 

tranquila de tambores de agua de Camerún.
Aparece la actriz desde la derecha girando sobre sí misma y describiendo un amplio círculo realizando unos 

movimientos rítmicos de brazos con la tela de la falda sobre el ritmo de los tambores de agua. Silencios en actitud de 
escuchar y otear el firmamento. Posturas cerradas y actitud de tensión. Se retoma la secuencia rítmica y el juego con 
la tela sugiriendo diferentes acciones cotidianas poetizadas. Esta secuencia se repite tres veces, la última parada en 
el centro se resuelve mediante carreras a izquierda y derecha en la calle central del escenario.

3ª parte. El asalto.
 Los sonidos rítmicos y pacíficos de los tambores de agua se convierten en percusiones de tambores agresivos 

con junto a la aparición de la animación en el panorama de dibujos de partes del cuerpo de caballos. Los trazos 
son blancos, grises, azulados y negros representando crines, cascos puntiagudos, paras galopando, ojos y bocas 
desorbitadas, costillares traslúcidos.  

La mujer, de espaldas, con los brazos separados en cruz recibe fuertes tirones de cada lado. De frente se 
repite. Los brazos quedan fijos como clavados en un crucifijo mientras el cuerpo describe unos círculos sostenidos, 
rindiéndose al suplicio.

De pie con piernas en uve, la mano en garra arranca y rasga las entrañas. Se saca el corazón y lo tira lejos, lo 
entrega para que se lo coman los buitres. Autoflagelaciones encadenadas.

En el audiovisual aparece un caballo corriendo en el plano sagital. El caballo tiene algo de perro galgo, famélico 
y atemorizado.

La mujer queda paralizada mientras al fondo atrás con las manos tapando las orejas y un grito mudo realizando 
círculos con el tronco mientras las piernas golpean lateralmente con un tempo marcado. Las manos tapan los ojos 
y las piernas subdividen el tempo hasta llegar a una vibración y un temblor de todo el cuerpo hasta desplomarse 
después de sufrir una agresión física y moral.

En este momento el protagonismo lo adquiere el audiovisual apareciendo el caballo de lengua de puñal con las 
fauces abiertas. La violencia surgida del miedo y el horror.
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La mujer se recompone transformando su miedo y desolación en agresividad. Avanza traccionando sus piernas 

heridas en actitud amenazante. 
En la parte inferior del audiovisual aparece una cuidad fría y vespertina mientras que por el cielo siguen 

surgiendo las carreras de los caballos.
En la boca del escenario se oyen disparos, en el audiovisual se ve un caballo propulsado hacia el cielo y la 

imagen de un niño casi de espaldas parapetado en una barricada apuntando con una pistola. La mujer es alcanzada 
por cuatro veces, desplomándose y levantándose cada vez más rápido, hasta quedar de rodillas para huir con los 
brazos en alto hacia el fondo, donde se proyecta el rostro de un niño que llora con el rostro deformado por el horror.

Antes del cambio de trayectoria realiza una frase de movimiento que consiste en golpear el suelo arrancando, 
mostrar a la cara y pedir auxilio al cielo y cambia de dirección corriendo hacia la derecha y de frente por el lateral 
derecho. En la carrera sobre las rodillas en el audiovisual se proyecta el brazo fornido de un soldado tatuado con una 
metralleta, manos de mujer con candil y rostro de mujer.

Se oye un solo de piano cuando la mujer coge a un niño en brazos y corre hacia atrás protegiendo al ser en la 
calle central. Deja caer al bebé muerto y desesperadamente se arrastra en plancha en la calle central a izquierda y 
derecha de cúbito prono y de cúbito supino. En el audiovisual una mujer llora en la puerta

4ª parte. Agonía y muerte.
En el centro del escenario la mujer implora piedad y se va desmembrando parcialmente hasta que se desploma. 

En el audiovisual se ve al caballo rampante. Ella se arrastra para morir escondida. Antes de morir tiene su visión 
final que se realiza en el audiovisual: el caballo rampante, mediante varios intentos convulsos se metamorfosea en 
“Saturno devorando a sus hijos” de Goya.

C.4. Desarrollo expresivo del tema y planteamiento de la escena
Se trabajó sobre la imagen del Centauro. En la primera etapa del trabajo, los recursos del lenguaje de movimiento 

fundamentales que se emplearon fueron las direcciones en los planos de movimiento. Las acciones cotidianas para 
representar la parte humana del Centauro y la animalidad basada en el caballo. La música de Purcell inspiraba los 
momentos de soledad del Centauro en el bosque y sus acciones en el lago. El arco y las flechas proponían plácidas 
líneas de tensión disociadas entre los ritmos bruscos y acelerados de las patas del caballo.

La lucha entre la parte humana y la parte animal resultaron ser demasiado intelectuales para el imaginario de 
la actriz, por lo que después de muchos meses de ensayo la escena resultaba ser plásticamente armoniosa. 

Al ser la parte central de la obra y tener la fecha de estreno muy cercana, la actriz se encierra en soledad para 
buscar, desde cero, los movimientos que llevarán a producir resonancias de miedo, terror, agresividad y dolor. La 
música propuesta es de Jan Garbarek.

Surge la primera secuencia en la que las palabras de movimiento, creaban una sintaxis que combinaba signos 
evidentes estilizados y signos sugerentes articulados mediante frases de movimiento.

El segundo encierro se produce con el director quien realiza el trabajo de profundización en la interpretación que 
ayuda a resolver, a la actriz, el ámbito significativo que moviliza las imágenes internas potentes.

La tercera parte consistió en la imbricación del lenguaje pictórico del Guernica, junto a las animaciones y una nueva 
música realizada a partir del movimiento. 

En la cuarta parte, el músico,  Henry Kneuer, propone la composición sobre la que se fijan las pautas de movimiento 
que previamente inspiraron la composición.

La quinta parte consistió en la coordinación de todos los elementos compositivos y significativos de los 
diferentes lenguajes.

C.5. Argumento
La mujer está realizando labores de la casa en un entorno de amenaza de guerra. La destrucción y la muerte 

se abalanzan sobre ella y todo lo que la rodea.

C.6. Origen pedagógico
En el cuaderno de dirección se hace referencia a  los ejercicios de segmentaciones en planos, siguientes:
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Pelvis plano frontal- movimientos libres, traslación en rectas-curvas.a) 
Cabeza plano frontal, diseños geométricos en rectas y luego en curvas.b) 
Combinar en diálogo a y b llevando a columna y todo el cuerpo. Cintura escapular-plano frontal.c) 

Pelvis torsión con tronco-piernas en bloque.a) 
Cabeza torsión.b) 
Combinar a y b en diálogo, simultaneidad, contradicción.c) 

Pelvis sagital, ruedas, etc.a) 
Cabeza sagital diseños rectos o curvos.b) 
Combinar a y b.c) 
En resumen son diálogos entre pelvis- cabeza en los diferentes planos. Desplazándose por los planos.d) 547

C.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia
Aparece la actriz la actriz desde la derecha girando sobre sí misma y describiendo un amplio círculo realizando 

unos movimientos rítmicos de brazos con la tela de la falda sobre el ritmo de los tambores de agua. Silencios en 
actitud de escuchar y otear el firmamento. Posturas cerradas y actitud de tensión. Se retoma la secuencia rítmica y el 
juego con la tela sugiriendo diferentes acciones cotidianas poetizadas. Esta secuencia se repite tres veces, la última 
parada en el centro se resuelve mediante carreras a izquierda y derecha en la calle central del escenario. Los sonidos 
rítmicos de los tambores de agua se convierten en percusiones de tambores con un ritmo potente y agresivo. En el 
panorama se retoma el audiovisual. Ansiedad y persecución.

La mujer, de espaldas, con los brazos separados en cruz recibe fuertes tirones de cada lado. De frente se 
repite. Los brazos quedan fijos como clavados en un crucifijo mientras el cuerpo describe unos círculos sostenidos, 
rindiéndose al suplicio.

De pie con piernas en uve, la mano en garra arranca y rasga las entrañas. Se saca el corazón y lo tira lejos, lo 
entrega para que se lo coman los buitres.

La mujer queda paralizada mientras al fondo atrás con las manos tapando las orejas y un grito mudo realizando 
círculos con el tronco mientras las piernas golpean lateralmente con un tempo marcado. Las manos tapan los ojos 
y las piernas subdividen el tempo hasta llegar a una vibración y un temblor de todo el cuerpo hasta desplomarse 
después de sufrir una agresión física y moral.

La mujer se recompone transformando su miedo y desolación en agresividad. Avanza traccionando sus 
piernas heridas amenazante. En la boca del escenario se oyen disparos y á mujer es alcanzada por cuatro veces, 
desplomándose y levantándose cada vez más rápido, hasta quedar de rodillas y huye con los brazos en alto hasta el 
fondo, derecha y de frente por el lateral derecho. Antes del cambio de trayectoria realiza una frase de movimiento que 
consiste en golpear el suelo arrancando, mostrar a la cara y pedir auxilio al cielo.

La mujer coge a un niño en brazos y corre hacia atrás protegiendo al ser en la calle central. Deja caer al bebé muerto 
y desesperadamente se arrastra en plancha en la calle central a izquierda y derecha de cúbito prono y de cúbito supino.

En el centro del escenario la mujer implora piedad y se va desmembrando parcialmente hasta que se desploma 
y se arrastra para morir escondida. Antes de morir tiene su visión final.

En todo momento se muestra la indefensión de personas y seres vivos que se ven involucrados en un combate. 
Estos seres indefensos, tienen miedo, huyen, intentan protegerse e incluso proteger a alguien o algo, pero en algún 
momento de desesperación deben convertirse en verdugo para salvarse o vengarse.

Oscuro
Estética
Se retoma la estética expresionista tanto del lenguaje audiovisual como del lenguaje de movimiento. Se 

potencia el claroscuro del vestuario, las imágenes infográficas basadas en el Gernica y la iluminación de la escena. 
La expresión del sufrimiento y la angustia del personaje se presenta mediante movimientos y gestos exagerados, 
directos, súbitos y fuertes en diseños corporales angulados.

547 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C.X. Curso 1999-2000. Págs. 73 a 74. APMS
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C.8. Descripción de la autora, Marta Schinca

YEGUA DE LA NOCHE
Después  de las imágenes de la naturaleza, con la audición del poema anterior comienza a materializarse la idea de “Presagio”.
Relinchos de caballos, cascos, sonidos, suenan a  presagio de la guerra, la muerte y la violencia: todo lo que  significa 

destrucción y sufrimiento. Sufrimiento de los seres humanos y destrucción de nuestra tierra, de nuestra naturaleza. 
La irracionalidad del ser humano abocado a la guerra, aparece representada por la imagen de la  yegua que se desboca, sin 

control, con una fuerza inaudita, que no puede ser detenida por nadie, una vez que comienza la locura. La imagen se proyecta en la 
pantalla en fragmentos, como contrapunto de lo que se desarrolla en escena.

Entra la actriz efectuando una trayectoria circular, además de ir girando sobre sí misma, como una mujer del pueblo. Los 
giros sobre sí misma son los de la escucha, la observación del cielo, como  presagiando  el ataque inminente, el desastre que se 
cierne sobre el pueblo. 

Mientras hace la trayectoria circular sus movimientos  son los de  quien se lava en el río o la fuente, luego lava ropa (su propia 
falda hace las veces de ropa). Esa trayectoria comienza lenta y se va acelerando a medida que supone el peligro más cercano, hasta 
que la recorre  casi corriendo, mirando a uno y otro lado, ya huyendo, en líneas más quebradas.

Está como acorralada, desde sus brazos “es llevada” en diferentes direcciones. Finalmente queda en el centro como si 
quisiese desprenderse de sus captores invisibles, como si caminase (en el lugar, dejando fija la parte superior del cuerpo), sin 
orientación, sin saber a dónde dirigirse. Es un caminar sin salida, hacia ninguna parte.

Desde este punto hasta el final de la pieza, las secuencias de movimientos son expresiones  de estados interiores: de 
desesperación, impotencia,  súplica, utilizando todos los registros de calidades del movimiento, de repeticiones in crescendo, caídas, 
desplazamientos imposibles por el suelo, dolor, y muerte. 

Existen varias “palabras” de movimiento, es decir,  diseños gestuales que se repiten y  van tomando significados en relación 
a “no querer ver”, “no poder expresar el horror gritando” “no querer oír” más los terribles sonidos de los aviones, de los tiros, de los 
gritos de dolor o las plegarias mudas de la gente que sufre el abandono, el hambre y la muerte.

Los diseños corporales son precisos, duros, alternando imágenes de hostigamiento, dominio, victoria y amenaza, con 
defensa, súplica, humillación o tortura.

Al final, la “Yegua de la noche” se transforma, en la proyección, en la imagen de “Saturno devorando a sus hijos” de Goya.548

FOTO 107. Representación “Guerra”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

C.9. Notas de dirección
Esta pieza comenzó siendo  la Centauresa.
Notas para el Proyecto:                     
 El animal ha nutrido, desde el principio de los siglos, la imaginación del hombre, el cual le  ha otorgado todo tipo de 

poderes simbólicos .La fantasía humana ha inventado dioses con apariencia animal, monstruos inexistentes hechos con extrañas 
simbiosis de especies.

Los mitos universales confieren enorme valor al animal, convirtiéndolo en símbolos diversos: del mal, del bien, de la 
elevación espiritual, de la lujuria,  de la sabiduría, de la astucia, de la fuerza autodestructiva, del renacimiento, etc.

548 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. el año 2000. APMS
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El hombre ha inventado  seres compuestos de parte humana y parte animal,  ahondando así en la contraposición entre los 
aspectos espirituales y racionales, por un lado, y los aspectos instintivos e irracionales por otro.

Asimismo ha inventado seres hermosos o espantosos, creando alas a   caballos, cabellos de serpientes, mujeres pájaro o 
mujeres peces, corderos brotando de los árboles, esfinges destructoras, animales de dos cabezas o de cien ojos, todo un bestiario  
desasosegante para expresar los miedos, los deseos y las fantasías que inquietan  e inquietaron desde siempre al ser humano.

A partir de la importancia y la significación que otorgamos consciente o inconscientemente al mundo animal y vegetal,  
comenzamos a trabajar con la  idea  de que en la naturaleza humana encontramos todos los atributos que desde siglos se le 
adjudican al animal, simbólicamente. 

Estos atributos encarnan las características psicológicas, los complejos, los sentimientos soterrados, como hemos dicho 
anteriormente. De esta forma todas las referencias animales que se tratan  en el espectáculo, tienen significaciones  conectadas 
con las potencias  y debilidades del ser humano.

No obstante, existe  en la  animalidad, una parte menos invisible pero igual de inspiradora: la visualización de los ritmos 
de la naturaleza, las características del esfuerzo o energía con sus variables en las diferentes especies de tierra, agua o aire, son 
fuentes  que nutren  la “imaginación corporal”, la poética del movimiento.

Sin embargo, lo que queremos “contar”, o “expresar”, es que el hombre, con su afán de dominio, se situó por encima de la 
naturaleza, pensando que ésta estaba “a su servicio”. Y paso a paso ha ido destruyendo, contaminando, desecando y masacrando 
su entorno natural a la par que sigue siendo el “enemigo número uno” de su propia especie.

Extraído del PROYECTO presentado al Ministerio de Cultura para solicitud de  subvención. (Año 2000).
A partir del sueño con la armonía de la naturaleza, ésta se vuelve fantasía, animal mitológico: el centauro, hecho de 

espiritualidad e instinto animal.
Las dos naturalezas de la centauresa, en este caso,  conviven en armonía hasta que se crea entre ambas una lucha.549

La música del principio es Prince de Purcell. La Centauresa idílica en el lago. La música de Purcell da paso a 
cascos de caballos, a una percusión que parece venir de lejos.550

Lucha entre los ritmos de las piernas y las posturas y movimientos humanos de la parte superior. Esencia del 
galope sin salir del sitio.551

          
El ritmo de las piernas se hace irregular y duro, se hace salvaje. La parte superior del cuerpo se alterna con las 

piernas en posición de dominio y tortura. Aquí las piernas cambian hacia lo humano es decir que no sigue la disociación. 
Es una vez caballo otra vez humano y éste dominado (cambio de rol).

[…] Transición a disociación entre caballo con su ritmo salvaje y el humano con desorientación, no saber qué 
hacer, sorpresa por lo indómito del caballo.

[…] Imágenes fijas en la parte superior.552

       
Tambores agua 2’23 
Primero intranquilidad. Se manifiesta por fuerzas opuestas en piernas y direcciones opuestas. Golpes a las patas. 

Posición sagitario. Empieza la verdadera doma.
Esta lucha entre la  mujer y  el caballo, se manifiesta como una doma, de la que  surge la violencia;  será el triunfo de la 

irracionalidad  de la que nace la destrucción, el deterioro y el marchitamiento de todo lo que es vida. (Centauro. Guerra).553

Yegua de la noche (sustituyendo a Centauro).
Tambores de agua:
Entrada giros sobre sí misma hasta arrastrar cabeza.
Presagio.
Movimiento centauro en agua, lavar ropa. Stop con movimiento lento después. Stops, giros de cabeza, escuchando. 

Movimientos súbitos. Continuar y otra vez.
Aunque el ritmo siga fijo el tempo se acelera en Helena hasta subdividir y llegar al centro con los brazos abiertos 

de espaldas. Fuerzas opuestas.
Del presagio al terror por la guerra, los tiros que se oyen. Van apareciendo imágenes del Guernica.

549 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D.   C.7. Año 2000. Pág. 16. APMS
550 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000.Pág.16. APMS
551 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs.15 a 15´. APMS
552 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs. 20 a 21. APMS
553 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs.22 a 22’. APMS
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Fuerzas opuestas, pasos obnubilados, caídas y recuperar. Diseños de rodillas desesperación. Clamar.554

Entrar con los relinchos  con idea de escuchar algo (presagio)
Lavar ropa-Trabajo faldas. Nota algo. Parada suspensa.
Continuar con escurrir hacia un lado y otro. 2ª expectativa.
Con las telas cogidas en la mano, un poco más nerviosa, aceleración casi corriendo al final.
Corta el círculo con rectas de lado a lado, huyendo. Cada vez más pequeñas hasta el gran giro en el centro. Manos 

a cada lado. Tirones, cabeza atrás.
De frente círculos pelvis brazos abiertos
Sacarse el corazón sacudir mano
Manos sobre cara giro tronco mientras piernas rodillas cierran y abren con ritmo
Con manos sobre cara temblor desde pies
Coger falda. Avance pesado cada vez más fuerte.
Tiros: giro cabeza fuerte Caídas cada vez más bajas (4)
Hincada hacia el fondo de espaldas al público con brazos en uve.
Apoyo mano atrás suelo
Recoger falda (niño) y trastabillar, caer de rodillas
Soltar falda. Látigos
Manos suelo piernas inertes
Avanzar-retroceder. Final555

C.10. Análisis simbólico
En la guerra se viven los polos opuestos: la atrocidad y la fraternidad. Si la guerra no aniquila hasta la última 

brizna de esperanza puede representar el cambio profundo de valores, de un individuo o una colectividad. Después 
de esa experiencia de pánico, terror, delirio y sufrimiento las cosas jamás podrán ser iguales: puede desencadenarse 
una furia insaciable, un sentido de lealtad o llevar a una profunda desolación.

C.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

ESCENA Nº 4

D.1. Título
“Muro” 

D.2. Subtítulo de ensayos 
“Muros” 

D.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
La escena se representa mediante el audiovisual.

D.3.1. Elementos dramáticos. Personaje. Dramaturgia gestual
Marco. 
Detonante.
Acciones en cadena.

554 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs.23 a 23’. APMS
555 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs.71 a 72. APMS
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Orientación hacia el final.
Final.

D.3.2. Elementos escénicos
1. Imagen
Elementos compositivos del lenguaje audiovisual
La escena audiovisual se compone de efectos visuales de animación. Infografía animada en 2D a partir de 

xilografías de Antje Wichtrey montadas en con base musical en formato digital.
Forma. Un muro se construye ladrillo a ladrillo a ritmo persistente de la música repetitiva y militar.
Elementos narrativos del lenguaje audiovisual
Signos evidentes. Los ladrillos, al ponerse unos sobre otros van oscureciendo el horizonte soleado. Se siente 

el encierro de las figuras que huyen o se encierran sobre sí mismas.
Análisis simbólico. El ritmo militar y la construcción del muro o paredón producen un encogimiento paulatino del 

corazón. Las tonalidades ocres de las imágenes no son agresivas, el ritmo incluso moviliza la euforia, el dinamismo, 
pero progresivamente se va comprendiendo que algo espantoso aún queda por llegar: la ventana desde el encierro, 
la huida hacia la nada rodeando una muralla infinita, la desolación y la desesperación o la muerte.

2. Audio
Música
Basada en sonoridad militar, con caja y pizzicatos en la cuerda, a modo de bajo continuo, se encuentra en 

compás de ¾. Aparece a los pocos compases una secuencia de sonidos sintetizados imitando a la cuerda frotada, de 
estética algo barroca, que van acumulándose a tramos y que se repiten constantemente, estéticamente minimalista, 
potenciando el efecto de la construcción del muro.
D.4. Desarrollo expresivo del tema y  planteamiento de la escena

A partir de la abstracción de las diversas acciones que se encuentran en la actividad de construir un muro o 
una pared con ladrillos, se fueron encontrando las resonancias de opresión, soledad, separación, desconfianza y la 
impotencia.

Dentro de la estructura dramática de la obra se plantea una escena que se desarrolla dentro del lenguaje 
audiovisual prescindiendo del lenguaje corporal.

Los elementos del lenguaje corporal se trabajan en el proceso de creación, pero la escena se resuelve mediante 
el lenguaje audiovisual solamente.

Los elementos desarrollados fueron:

Expresión I. factor de movimiento: Espacio. El contramovimiento para el efecto de punto fijo.
Expresión II. Procesos de expresión. Ocho acciones básicas de esfuerzo.
Expresión III. Tema universal de expresión. Abstracción del movimiento. Abstracción de la actividad de construir 
con todas sus acciones.
El caminar. Diferentes modos de andar y estilizaciones. 
Integración de otra disciplina corporal: Mimo. Las marchas y el efecto de punto fijo.

D.5. Argumento
El muro se construye tapando la luz. En la oscuridad y la separación los seres humanos corren en busca de 

una ventana y un encuentro.

D.6. Origen pedagógico 
Las primeras improvisaciones se desarrollaron a través del tema universal de la abstracción del movimiento, 

expuesto en varias obras anteriores. También se emplearon marchas y figuras del Mimo clásico. Se considera 
innecesario especificar este campo dado que la escena definitiva se representa, únicamente, a través del lenguaje  
audiovisual.
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D.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia

Dentro de la estructura dramática de la obra se plantea una escena que se desarrolla dentro del lenguaje 
audiovisual prescindiendo del lenguaje corporal.

D.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
Pieza audiovisual.
Un muro se construye ladrillo a ladrillo a ritmo persistente. Es el muro de las separaciones ideológicas, el muro de 

los fusilamientos, del encerramiento.
Es un muro que con su construcción causa un efecto opresor. Imágenes de seres corriendo, perseguidos o 

abatidos se superponen a la pared que implacablemente se yergue.556

                              

D.9. Notas de dirección
Esta pieza en principio se pensó para ser realizada con el lenguaje corporal.
Muy rítmico. Dos formas de trabajarlo:
A partir de la abstracción de la acción de construir, poner ladrillos. Ver de qué acciones se compone para llegar a 

abstraer y llegar al adjetivo: de encerramiento, encarcelamiento, soledad.
Espacio. Desde amplio incluyendo trayectorias a mínimo.
Direcciones diferentes.
Orientación del cuerpo: b. arriba, rodillas, de pie, etc.
Cuerpo: con otras partes del cuerpo
Coordinar: sucesión, unísono de dos zonas o más. Orquestación de diferentes partes.
Tempo: acelerar, ralentizar, poner pausas en momentos impensables, jugar el diseño temporal libremente.
Al hacerlo conectar con emociones, llegar a un estado anímico.
De la abstracción sale el adjetivo.

Otra forma:
Imaginar un espacio libre en el que de pronto se crea una pared.
Antes trabajar: presionar, deslizar, golpear en la pared de verdad.
Las formas trabajadas en la pared real darlas sin pared, creándola con el movimiento. (De costado sobre la pared, 

de espaldas, etc.).557

D.10. Análisis simbólico
Ladrillo a ladrillo, sin remisión y a ritmo marcial, se construye un paredón para aislar, separar o salvaguardar 

aquello que resulte necesario para provocar una impresión de miedo. Las figuras de seres humanos que corren o que se 
sientan solos y desolados movilizan la indefensión, el pánico y la pérdida de la razón o, lo que es similar, la libertad.

D.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

556 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 5.077.243 el año 2000. APMS
557 SCHINCA, Marta. Ensayos C. D. C 7. Año 2000. Pág.24 a 25’. APMS
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ESCENA Nº 5

E.1. Título
“Muerte”   

FOTO 108. Ensayo “Muerte”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA         

E.2. Subtítulo de ensayos 
“Muerte”   

E.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

E.3.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Bases físicas. El cuerpo parcial. Disociación. Diseño corporal.
Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Poliritmia.
Expresión II. Procesos de expresión. Los modos de movimiento. Las cuatro calidades básicas. Ocho acciones 
básicas de esfuerzo.
Expresión III. Tema universal de expresión. El caminar. Animalidad.
Integración de otra disciplina corporal: Mimo. Integración del lenguaje del Mimo clásico. Las marchas. Técnicas 
de contrapeso. Sistemas de compensación muscular. Efecto de punto fijo y compensación.

E.3.2. Elementos dramáticos
Personaje. La muerte. Alegoría sobre la agonía de la muerte.
Dramaturgia gestual
Estructura de la escena:
Marco. Un ser sin rostro se desliza mayestáticamente por el desierto.
Detonante. El ser se feminiza y quiere avanzar, pero su cuerpo se resquebraja y lucha por recomponerse.
Acciones en cadena. Avanza hacia el frente con gran dificultad mientras unas zonas de su cuerpo se resquebrajan y 
caen, las otras buscan un cauce para recomponerse. Crescendo de intensidad. Imágenes en el audiovisual de ruinas 
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de guerra. La música de Enrique Morente y las Voces Búlgaras crean una atmósfera dramática.
Orientación hacia el final. Una agonía y retorcimiento del ser con la voz sola de Morente, como un quejido.
Final. La Muerte vence, se recompone y huye.

FOTO 109. Ensayo “Muerte” Nightmare, ©Rafael Ruiz 2001. AFA

E.3.3. Elementos escénicos
1. Imagen
Elementos compositivos del lenguaje audiovisual
Imágenes de desiertos como fondo para la interpretación gestual y la música.
Imágenes figurativas para la interpretación del poema.
Forma. Imagen de desierto con cambios de color. Se oye el poema de “Guerra en la paz” en “Clamor” de 

Jorge Guillén, donde habla de lo incomprensible de la guerra. Mientras, en el audiovisual se proyectan imágenes de 
cementerios, tumbas en campos abiertos, desiertos, dunas, ruinas de ciudades, arcos, bóvedas, edificios, paredes, 
rejas, luz, oscuridad, trenes descarrilados que se multiplican y superponen apilados como cadáveres. 

Elementos narrativos del lenguaje audiovisual
Signos evidentes. La imagen del desierto y los cambios de color producen un calor diferente y un tono emocional 

que transita entre la noche y el día. La forma inalterable de las dunas, sin embargo parece moverse plácidamente en 
su estable horizontalidad.

Análisis simbólico. El desierto produce una mezcla de impresiones opuestas: lugar para perderse o para 
encontrarse. Conecta con sentimientos de vida o de muerte y a la vez imprime un cántico espiritual. En la vida urbana 
todo sucede sin parar y la vivencia se esconde detrás de multitud de acciones y estímulos. En este lugar que en el 
que apenas percibimos el cambio de la noche al día podemos llegar a ocultarnos de nosotros mismos muriendo en 
el dolor de una vida sin vida, cargada de amor-odio hasta conseguir la mayor indiferencia hacia el planeta tierra y su 
vida. El desierto, la quietud, la inmovilidad, la soledad, la sequedad, la monotonía de un paisaje infinito nos puede 
desestabilizar porque rememoramos nuestras pequeñas muertes: la del amor, el afecto, la esperanza, el cuerpo 
salubre, la vida interior, la alegría, el sentido de nuestra existencia, hasta derrumbarnos sin control. Estas muertes  nos 
brindan la posibilidad de encontrar nuevas formas de vida o la conexión con el mundo espiritual. 
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2. Audio
Música 
La composición “Campanas por el poeta” por Enrique Morente y las Voces Búlgaras comienza con un bordón 

y campanas lejanas, mientras las voces masculinas y femeninas adornan con melismas propios de un rito antiguo. 
Alterna momentos monódicos con  fragmentos polifónicos sencillos, pero muy adornados con melismas sobre las 
vocales, que nos lleva a una estética mozárabe o bizantina. Pieza completamente vocal, los melismas van tomando 
forma de arabescos flamencos, hasta que entran las voces búlgaras femeninas, con largas notas tenidas en armonías 
características de su país.

La melodía va jugando con una constante amplificación de la tensión, llevando las voces hacia una tesitura 
cada vez más aguda, aunque también utiliza la relajación mediante momentos en los que la melodía se va hacia los sonidos 
graves. 

La fórmula polifónica utilizada es mediante la acumulación de melodías, que nuevamente recuerda a ritos y 
fórmulas compositivas antiguas, como los primeros motetes medievales y los posteriores renacentistas, donde existía, 
al igual que aquí, una total independencia de las voces. En este caso, mientras las voces búlgaras parecen interpretar 
una melodía concreta, basada en intervalos paralelos en terceras y cuartas, como los organum medievales, la voz 
masculina va interpretando la suya propia, la cual parece ajena, en un principio, a la otra, pero que conjuntadas, 
transmiten una sensación polifónica muy arcaica y llamativa a nuestros oídos.

Voz
Interpretación de un fragmento del poema “Guerra en la paz” de “Clamor” de Jorge Guillén. 
 Va estallando el absurdo
 con ímpetu de bomba.
 y se rinden los seres 
 a una luz invisible.
 Que trocándose en humos sin testigo
 tritura
 La materia a esa orilla
 posible de la nada.
 Orilla con espectros,
 después difícilmente campo triste,
 campo entre sus muñones,
 sus añicos nocturnos,
 su polvo:
 duna de un mar ya seco
 bajo un gris de abolidas calaveras, 
 calvario de una nada
 que el hombre inventaría.
 Sumo dolor sin límite, 

 sin luz, dolor inútil.

3. Espacio escénico
El diseño de iluminación crea unas trayectorias espaciales por donde circula la actriz. El rostro de la actriz 

se está oculto y no puede ver la escena, salvo los potentes focos recortados que la ponen baldosas de luz que ella 
percibe entre las tinieblas: la entrada es pegada al panorama y después aparecen los tres cenitales sucesivamente 
desde el fondo a la boca del escenario.
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4. Vestuario
La tela del vestido es un tipo de tejido que se emplea para los trajes de novia. La falda es una estructura semirrígida 

construida con un plástico fotográfico que mantiene la forma de plisado original y a su vez permite retorcimientos que 
crean diseños puntiagudos. Las cintas móviles que cubren brazos y tronco surgen como una caja torácica en esqueleto. 
La cabeza cubierta, sin rostro despierta recuerdos del  burka empleado por algunas mujeres de religión islámica.

La simbología del traje empleado para esta escena despierta múltiples connotaciones. Se intentó abordar 
una muerte blanca, brillante y bella que contrastara con el movimiento fragmentado y tortuoso. Las connotaciones 
que despierta la imagen puede incurrir en la idea de la opresión de la mujer, en una muerte que sucumbe, así como 
lecturas sobre los opuestos consecutivos: muerte y resurrección.

FOTO 110. Representación “Muerte”, Nightmare. ©Rafael Ruiz 2001. AFA   

5. Intermedialidad
1ª parte. La Muerte se desliza sigilosamente

En el panorama se proyecta la imagen de un desierto de arena verde y ocre. Se ven dunas suavemente 
onduladas que crean unas líneas horizontales que transmiten placidez y calidez. Por la derecha al fondo aparece 
la forma casi humana deslizando lentamente y con cierto trabajo mediante inclinaciones laterales. No tiene rostro, 
únicamente se ve la piel del dorso de una mano ubicada cerca de la cabeza oculta. Sobre la arquitectura del vestido 
refulgente, casi dorado se proyectan las dunas del desierto que cambian suavemente de tonos, desde los terrosos 
ocres, sienas, verdes hasta los azulados y añiles.

Voces del coro de “Las Voces Búlgaras”, plañideras, como llantos lejanos. Campanas. Ambiente místico.
2ª parte. Desmembramiento y lucha

En el centro del escenario y al fondo, como dentro del desierto el personaje es iluminado por un cenital recortado 
en cuadrado. La mano desnuda y la cabeza bamboleante dialogan secretamente en caídas y recomposiciones, 
fragmentaciones y giros convulsos, estados de quietud palpitante y bruscas huidas del centro. Se suman a esta lucha 
fragmentada otras partes del cuerpo, mientras la forma avanza y se aleja del fondo y se ubica en el segundo cuadrado 
cenital en el centro del escenario en una zona fuerte y estable, por lo que lo que ocurre en ese momento es lo más 
dramáticamente intenso: en un plano sagital se produce el desmembramiento de la columna vertebral en extensión, 
quedando la arquitectura colgando de una mano y girando como un ser inerte. ya no se proyecta el desierto sobre la 
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superficie blanca brillante del suntuoso traje de La Muerte, éste queda atrás mientras algunas partes de ella cuelgan, 
otras se retuercen, otras resbalan o intentan abrirse camino lejos: a un lado, arriba, detrás. Lejos está el desierto. 

Voces de mujeres y Morente en aumento de intensidad y armonía. Clima sonoro doloroso y casi estridente.

3ª parte. Muerte y renovación

En el tercer punto de luz, ubicado en la boca del escenario el personaje lucha y se retuerce en un plano medio 
bajo, con extensiones totales de columna vertebral en un crescendo rítmico y dinámico.

La voz de Morente sola y la visión de la consumación de la muerte. El desierto se torna en tonos verdosos y 
el personaje crece en espiral de espaldas. Con deslizamiento en torres laterales parece huir hacia el infinito desierto. 
Cuando La Muerte desaparece el desierto es ahora azulado y en él aparen dos niños entre las ruinas de unas casas 
hasta quedar recortados como dentro de una cueva. Los niños se convierten en un espectro.

4ª parte. La huella del paso de La Muerte

La voz de Morente y las campanas susurran los últimos cantos dolorosos mientras en el panorama se suceden 
imágenes de cementerios, lápidas y brazos o partes del cuerpo de personas que parecen hacer rogativas.

Se oye el poema de “Guerra en la paz” en “Clamor” de Jorge Guillén, donde habla de lo incomprensible de la 
guerra. Mientras, en el audiovisual se proyectan imágenes de cementerios, tumbas en campos abiertos, desiertos, 
dunas, ruinas de ciudades, arcos, bóvedas, edificios, paredes, rejas, luz, oscuridad, trenes descarrilados que se 
multiplican y superponen apilados como cadáveres. 

E.4. Desarrollo expresivo del tema y  planteamiento de la escena
El estímulo de partida del trabajo es la arquitectura de movimiento. El trabajo de disociaciones es empleado a 

partir de los cuatro modos de movimiento y del juego de graduaciones de tensión muscular y la polirritmia.
Se integró a esta búsqueda la música vocal e instrumental de la canción “Muxima” del CD  Pretaluz, interpretado 

por Waldemar Bastos (de Angola).
En el proceso creativo, las resonancias y connotaciones fueron tomando un desarrollo imprevisto, aportando 

estados e imágenes tortuosas. El conflicto corporal vivido a través de los cambios imprevistos de tensión o el ritmo 
incontrolable de unas partes del cuerpo respecto a otras fomentaban, una y otra vez, la idea de marchitamiento, 
revivir, agonía, fuerza que resurge del último hálito de vida.

El vestuario contribuye a esa idea del cuerpo como arquitectura por tener ser de un material que permite la 
moldeabilidad, pero que recupera su forma y estructura. Forma puntas, se arruga y crea superficies. El rostro oculto 
por una fina tela sólo permite ver los hace de luz potentes.

E.5. Argumento
Sobre un paisaje desértico se presenta un ser sin rostro, elegante y portentoso, que se quiebra y recompone 

con desesperación.

E.6. Origen pedagógico
Proceso:

Movimiento lento, ligado, redondo, suave, orgánico. Sin cortes, continuo (a veces algún impulso pequeño remar-•	
cando comienzos de movimiento)

Control en la continua, tranquila y armónica transformación de las formas:

Pasar desde de pie al suelo, utilización de pasaje por niveles sin perder la organicidad ni la fluidez. “El instante engendra la 
forma y la forma engendra el instante” (referencia a Paul Válery).

Entre los movimientos abstractos (no funcionales) van a pareciendo “bocetos” de movimientos de acción funcional •	
que se ligan enseguida con movimientos abstractos. Son movimientos de acciones que se encadenan impercepti-
blemente al entramado del movimiento continuo.
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Pasamos a hacer lo mismo con movimientos fragmentados (es decir, que cada poco tiempo hacemos stop a inter-•	
valos regulares, con silencios bastante largos) La fragmentación conlleva tener una visión interna de la totalidad 
del movimiento o por lo menos de su desarrollo y continuación.

Hacer lo anterior con las A. Básicas torcer-teclear, fragmentando el movimiento.558

CURSOS MONOGRÁFICOS DEL ESTUDIO SCHINCA
“Las calidades de movimiento”
Contenidos:
Contramovimiento. Principio de oposición.
Análisis y experimentación sobre los factores que inciden en el movimiento. 
El uso del factor gravedad y los diferentes esfuerzos 
Las cuatro calidades elementales
Su utilización plástica, dramática y melódica
Tipologías psico-físicas

“Las ocho acciones básicas del esfuerzo”
Contenidos:
Las escalas de esfuerzo según Rudolf von Laban. Actividades básicas.
Factores que transforman el movimiento en gesto expresivo
Factores corporales, espaciales  y temporales: sus combinaciones
Escalas emocionales. Transformaciones.
Diseño temporal y diseño espacial de las acciones.
Relación entre estados internos, intencionalidad y expresividad.559

E.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia
Desde la derecha aparece el personaje de “La Muerte” vestida en color marfil brillante, casi como piedra pulida. Es una forma 

arquitectónica, con la mano derecha desnuda, que se desliza pegada al panorama hasta ubicarse en el centro al fondo dentro de un 
cuadrado de luz. Diálogo entre mano y cabeza en base a movimientos que cambian inesperadamente de tensión y ritmo. Se suman el 
tórax y el brazo izquierdo en una polirritmia y en contraposiciones que se desarrollan fundamentalmente en un plano frontal en traslaciones 
y flexiones. Las fragmentaciones del cuerpo, como si se disolvieran unas partes de las cuales otras renacen conecta con el sentimiento 
transformador de las pequeñas muertes internas. Los estados de violencia, enfermedad, privación, envidia o furia destrozan partes del ser, 
pero este, haciendo un esfuerzo sobrehumano, recompone los trozos y surge una nueva forma que sobrevive.

El mismo juego rítmico en plano sagital con derrumbamientos de columna en extensión. Un brazo crece articuladamente mientras 
el tronco se retuerce hacia abajo y tomando como eje este brazo se desarrollan círculos en aceleración y desaceleración como si toda  la 
arquitectura pendiera de ese brazo que a la vez es eje, como el colgarse del sacrificio para morir ahorcado o desangrado.

Los desmoronamientos arriba y abajo y laterales, con fuertes oposiciones se suceden en aceleración para llegar a una desesperación 
paralizante, en quietudes expectantes. El personaje avanza hasta el centro donde se repiten los contramovimientos agónicos.

El desplazamiento, desde el fondo a la boca del escenario, donde “La Muerte” se debate desesperadamente en una lucha a ras del 
suelo, en nivel bajo y con mínimos puntos de apoyo que van cambiando, produciéndose máximas extensiones de columna, retorcimientos 
y resbaladizos movimientos en crescendo de intensidad y dramatismo a la vez que el movimiento se acelera sin dejar de hacer silencios en 
posturas que denotan esfuerzo y sufrimiento. Los movimientos estertóreos y convulsos se transforman en un desenrollarse progresivo, de 
espaldas mientras el personaje se recompone y parece huir para internarse nuevamente en el desierto. La caminata es en un deslizamiento 
en torres laterales, como al principio. Se renueva la forma poderosa del principio, dando la espalda, pero internándose en un firmamento 
desolado, sólo habitado por la nada.

Estética
Es una figura alegórica que se apoya en la majestuosidad de una figura escultórica. Es un paisaje surrealista y expresionista.

558 SCHINCA, Marta. Procesos de clase CVIII. Curso 1991-92. Págs. 204 a 206. APMS
559 Estudio Schinca. Cursos monográficos diseñados por el Estudio Schinca. Año 2000 hasta la actualidad. FDES
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E.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
MUERTE
Marchitamiento y muerte.  Proyección en la pantalla de un desierto que va cambiando su color poco a poco.
Un ser animal-vegetal se marchita y muere necesariamente, aunque intenta desesperadamente vivir. Lleva la cabeza 

tapada, no tiene rostro.
Las fuerzas en pugna, en este solo, son la verticalidad contra la horizontalidad,  la fuerza ascendente contra la 

descendente. 
El deterioro es irremediable;  el afán de supervivencia no es suficiente para vencer el proceso. El espacio es desértico, la 

tierra está resquebrajada.
Partitura de movimiento:   el ser entra en escena sobre el fondo con traslación estática. Se detiene en el centro. Las 

imágenes del desierto se proyectan sobre él, que constantemente intenta trasladarse buscando enraizarse en algún lugar. Los 
movimientos son fragmentados, continuos pero quebrados en todas direcciones. Predomina el sentido de búsqueda de la luz en la 
verticalidad, pero cada vez puede ascender menos.

La búsqueda de loa verticalidad tiene continuas interrupciones y semi-caídas. Las calidades de esfuerzo van desde retorcer- 
teclear, al derrumbe pasivo en un pesado-suave. 

El  ámbito de la verticalidad se va estrechando; en un momento hay una caída con resistencia, donde se utilizan diferentes 
apoyos en el suelo, casi desmembrándose. Cuando logra subir, ya no puede ascender, se va retrotrayendo con movimientos que  
evocan estertores, falta de oxígeno, hasta terminar en un “ovillo” sin vida.

Al final se reincorpora, como imagen misma de la muerte, y se retira lentamente, balanceando el eje vertical en diagonales lentas.
Se escucha la voz, con el fragmento del poema de Jorge Guillén “Guerra en la paz”  en “Clamor”.560

FOTO 111. Representación “Muerte”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

E.9. Notas de dirección
Se empezó a ensayar con una música de “Muximá”.
Marchitamiento y muerte en contra de la fuerza tendente a la vida y a la búsqueda de luz y alimento.
Llegar en 5’ de una postura a otra. Movimiento continuo con impulsos quebrados.
Con movimientos fragmentados de giro-tecleo con diferentes ritmos y sucesiones disociadas y asociadas entre 

manos-cabeza y otras partes del cuerpo.
Mientras se va modelando un movimiento quebrado de marchitamiento en contra de otro tendente a la vertical, y con polirritmia, 

se va pasando a la posición final, retraída y arrollada.

560 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 5.077.243 el año 2000. APMS
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Se va achicando el espacio.
Principio: no tan lento-desequilibrio lateral y movimiento rápido con silencios avanzando. Siempre una parte busca la vertical.
Llegar a límites para descomponer las líneas del cuerpo. Y notoriamente recomponer.
Final: repeticiones de movimientos. Cada vez más pequeños en desesperación de no poder vivir. Foco expresivo cabeza.561

                         
Muerte (Versión final):

Posición de partida de pie, mano derecha levantada a la altura cabeza.1. 
Deslizamiento. Giros, tecleo
Empieza brazo derecho en su acción ascendente con movimientos cortados y rotatorios: teclear-torcer Un segundo después 
simultánea la cabeza girando en sentido opuesto y abajo. Antes de llegar al máximo vertical empieza el otro. El primero va 
cayendo en pesado-suave.

Movimiento traslación lateral caja torácica en desequilibrio lateral.2. 
Los pies van en zig-zag con búsqueda de enraizamiento y traslado 3. peso del cuerpo desequilibrado sobre cada pie 
que avanza.4 pasos, 4 desequilibrios laterales básicos.
 Llega a perfil con flexión atrás tronco y empieza el giro en espiral con el brazo en la vertical.4. 
Ese brazo se va rompiendo o quebrando hasta que el cuerpo entero baja a tierra pero queriendo5. 
enraizar en diferentes sitios, rodar y a la vez querer subir desesperadamente. El apoyo es con “ventosas” buscando 6. 
el modo de “trepar”.
Cuando lo consigue ya no puede subir más alto: esto se demuestra con movimientos de brazo y cabeza de subir-7. 
bajar, subir-bajar con movimientos de sacudidas, bamboleantes o quebrados (a medio camino). Los movimientos 
son como estertóreos. Hasta el último suspiro.562

                        
E.10. Análisis simbólico

Se muestra la muerte a través de la independización segmentaria. Esta fragmentación del cuerpo produce 
un sentimiento de muerte cuando éste es realizado intencionadamente: con el empleo imprevisto de la caída y 
la recomposición de unos fragmentos sobre otros, con la musicalidad que desencadena fluctuaciones rítmicas y 
dinámicas y las formas colgantes de hilos invisibles como de ahorcados que se debaten sin control.

El desmembramiento es una visión mítica que puede llevar a la renovación, a la creación de nuevas formas de 
vida desconocidas hasta ahora. La muerte  por desmembramiento es un símbolo de transformación misterioso pues de 
cada parte puede surgir otro ser u otra forma, se pueden recomponer todas las partes, se puede prescindir de aquello 
que no se quiere y ese esfuerzo por sobrevivir da una forma aún más resistente, más profunda, más trascendente.

E.11. El espectador
─Me ha emocionado lo de la mujer del Burka. Se ve entiende perfectamente la idea del sufrimiento de estar sometida 
y oprimida. Por una parte es como una boda a ciegas y por otra como una represión. 

─Es impresionante, me oprime el corazón.

561 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs. 26 a 26’. APMS
562 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs. 27 a 27’. APMS
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ESCENA Nº 6

F.1. Título
“Hambre” 

FOTO 112. Representación “Hambre”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

F.2. Subtítulo de ensayos 
“El bicho”

F.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

F.3.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Empleo de los planos de movimiento.
Expresión II. Procesos de expresión. Los modos de movimiento. Ocho acciones básicas de esfuerzo.
Expresión III. Tema universal de expresión. El caminar. Animalidad. La abstracción del movimiento.
Integración de otra disciplina corporal: Mimo. Integración del lenguaje del Mimo clásico. Las marchas. Técnicas de 
contrapeso. Sistemas de compensación muscular. Efecto de punto fijo y compensación. Poetizar la acción cotidiana 
a través de patrones de esfuerzo.

F.3.2. Elementos dramáticos
Los personajes. Humanización de un animal imaginario con un cachorro de la misma especia imaginaria a 

través del empleo la máscara.  
En esta escena el lenguaje de movimiento se desarrolla desde un estilo narrativo.

Dramaturgia gestual
Estructura de la escena:
Marco. Aparece un ser hambriento buscando comida. Parece encontrar algo que resulta ser incomible.
Detonante.  Cuando se va a dar por vencida surge un cachorro a su imagen y semejanza.
Acciones en cadena. Se despierta su instinto maternal y quiere darle de comer, pero nada es comestible. 

Bailan y juegan.
Orientación hacia el final. El cachorro quiere dormir y ella lo acoge en sus brazos y lo mece.
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Final. El cachorro se duerme.

F.3.3. Elementos escénicos
1. Imagen
Elementos compositivos del lenguaje audiovisual
Imagen de una fachada con cristales rotos de un edificio Bosnio en colores pastel.
Forma. En lenta transición, los cristales rotos, las zonas blancas y negras, van adquiriendo colorido a medida 

que evoluciona la escena, recordando un cuadro de Mondrian. 
Elementos narrativos del lenguaje audiovisual
Signos evidentes. Las ventanas con cristales rotos muestran algo triste y sobrecogedor: el paso de la mano 

destructora de la violencia. Una construcción muy grande, con multitud de ventanas todas iguales, adustas y sombrías, 
puede haber sido un edificio público, pudo albergar esperanza de crecimiento, pero ello ha sido destruido.

Análisis simbólico. Las formas geométricas de las ventanas sugieren una especie de colmenero o cárcel 
deteriorada. En esa construcción debió haber mucha gente, feliz o infeliz, con sueños y desilusiones, con esperanza 
o desasosiego, pero ahora está roto, deshabitado, abandonado y, quizás solitario. ¿Qué seres pueden habitar aún en 
estas ruinas?

Cuando sutilmente las ventanas rotas se tiñen de diferentes tonos, el colorido contrasta con los desperfectos 
consiguiendo momentos de envolventes tonos rojos y anaranjados que producen alegría y fuerza; azules y celestes, 
que suscitan sensaciones mentales reflexivas o místicas; verdosas, de esperanza y abundancia; violáceas, algo de 
tristeza o muerte. Este tránsito por los colores del fondo asociados a las necesidades, sentimientos y emociones de 
los personajes supervivientes, un tanto monstruosos.

2. Audio
Música
La música está interpretada por Giora Feidman. La escena se desarrolla sobre tres composiciones para cada parte:
“Friling” de Abraham Brudno
“Mir Veln Zey Iberlebn, Ovinu Shebashomayim”.
“Hatikva” himno israelita, como canción de cuna.
Comienza con acordeón, en tempo lento y notas largas alternadas con giros propios del tango, en modo menor 

y compás de 4/4, a modo de introducción. Luego se añade un instrumento de viento, que lleva el tema del tango, 
probablemente un saxofón, que a diferencia de las piezas vista hasta ahora, este tango posee una melodía concreta, de 
ocho compases, que permite ver la forma de la pieza y estribillo. Parte del tema luego lo repite un instrumento de cuerda 
punteada, volviendo el estribillo a ser interpretado por el saxo.

En realidad es una forma rondó, con alternancia entre copla y estribillo, donde la copla siempre es la misma. Es 
decir, alternancia constante de A y B.

Tras la secuencia, a modo de cadenza, el saxo solista, interpreta una nueva melodía (C), que da entrada a un 
cambio de instrumentación y tempo, además de melódico, con un instrumento de lengüeta doble de caña, tipo dulzaina, 
que está acompañado por cuerda punteada, el cual interpreta una melodía de carácter israelí, más rápida, y con los giros 
propios de este tipo de música, en modo menor, para volver con el tema del saxo solista para acabar, a modo de coda.
                         

3. Espacio escénico
En el espacio escénico se representa el resultado de la guerra: las ruinas, los escombros y la suciedad. Se construye 

a través de tres objetos y el panorama que muestran de forma sintética y limpia aquello que es caótico y horrísono. 
Una puerta de coche atrezada, un bidón atrezzado y una manta de arpillera en forma de montículo con una forma 

irregular, desde el cual aparece el segundo personaje.

4. Vestuario
Las máscaras son elaboradas y pintadas siguiendo la estética cubista. Unos rostros casi planos, de rasgos 

geométricos y colores planos y limpios.
Los vestidos de ambos personajes son de punto creando formas rectangulares para cuerpos y miembros, con 

dos colores planas, en rojo vino y azul.
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FOTO 113. Representación “Hambre”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA
5. Intermedialidad
1ª parte. Hambre y soledad
Primeras notas musicales de “Friling” de Abraham Brudno con la imagen de las cristaleras rotas de un edificio 

Bosnio en colores pastel. El espacio escénico está creado por tres objetos: puerta, bidón y montículo. Es limpio y estático 
y representa el caos y las ruinas  después de un ataque destructivo. El tempo es lento y la imagen parece estar inmóvil 
cuando entra corriendo un ser patilargo y jorobado. Su tempo y variaciones rítmicas contrastan con los elementos 
anteriores. Sus movimientos son súbitos y desangelados: se para bruscamente y mira de modo súbito en diferentes 
direcciones, se siente perseguido y corre a esconderse  detrás de una puerta de coche oxidada. Escudriña entre los 
huecos y los hierros, se ven unas manos prensiles y sensibles y un rostro temeroso. Sale sigiloso y temeroso porque cree 
encontrar algo que comer. Esto es largo y móvil, pero no parece comestible y lo tira lejos. Después encuentra algo más 
duro y pesado e intenta hincarle el diente, pero no es masticable. Está desolado y triste, muerto de hambre. Encuentra un 
objeto de goma y quizás pueda con ello y también desiste. Se le quedan las manos pegajosas. Mientras tanto los colores 
de las cristaleras del fondo han cambiado sutil y lentamente varias veces, pasando por toda la paleta de tonalidades.

2ª parte. Resignación y soledad.
Huye detrás de un bidón donde intenta limpiarse la adherencia. Se sube al bidón y el hambre lo desespera y 

se cabrea. Ve el montículo y escudriña desde lejos. Cautelosamente se acerca. Lo encuentra ciertamente acogedor y 
decide taparse con un saco de patatas y entre poco a poco en un leve sueño cuando observa moverse algo. 

3ª parte. Encuentro con el cachorro a su imagen y semejanza
Se presenta un cachorro que parece ser de la misma especie, pero más escueto: un cuerpo con pie, no tiene 

brazos. ¿Es un ser contrahecho? ¿Crecerán sus miembros con el tiempo? ¿Se encuentra mutilado por la guerra? Se 
estudian mutuamente. El homínido adulto demuestra un gran instinto protector y desea alimentar y jugar con el cachorro. 
Nada es comestible nuevamente y ante la decepción del pequeño el homínido, cada vez más femenino le invita a bailar. 
La música se hace rítmica y alegre: “Mir Veln Zey Iberlebn, Ovinu Shebashomayim”, por el mismo intérprete, Giora 
Feidman.

Bailan juntos, pero ella se deprime y el pequeño se entristece y se cansa. Ella lo abraza y lo mece y él se duerme.
Oscuro y silencio
Estética
Es una visión cubista de la estética escénica, imbricándose en esta idea el lenguaje audiovisual, el lenguaje de 

movimiento, el diseño del espacio escénico y el vestuario.
El empleo de la máscara compromete al cuerpo de tal modo que el movimiento y el gesto deben elaborarse con 

un sentido espacial casi bidimensional y recortado. 
El audiovisual, es una construcción geométrica y ordenada, compuesta de líneas y colores planos que recuerdan 

una especie de collage cubista.
Los colores y las formas de los objetos de la escena son planos y sintéticos. La tridimensionalidad del bidón se 

maneja visualmente como una figura recortada.
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F.4. Desarrollo expresivo del tema y  planteamiento de la escena

El proceso comienza desde la indagación en  animalidades que provienen de las especies felinas, de los 
simios, anfibios y aves, llegando a un animal ficticio que luego se humanizará. Además de los recursos físicos que 
provienen del empleo de la máscara y de los modos de movimiento, se emplearon multitud de estímulos gráficos y 
audiovisuales. La imagen literaria significó mucho en ésta búsqueda y en la idea general de la obra. Jorge Luis Borges 
en sus animalarios y bestiarios creó seres irreales, que relatan algo de nosotros mismos y pueden abrir un mundo a la 
poética del gesto. El cuento titulado “Dos animales metafísicos”, habla del  “animal hipotético de Lotze”563, un ser que 
al final parece ser un ser humano. 

La búsqueda de la arquitectura corporal y sus cualidades psicoemocionales tuvo diferentes fases guiadas 
especialmente por la adaptación del cuerpo a la máscara. La máscara ubicada en diferentes partes del cuerpo.

En las primeras improvisaciones se trabajó con el músico en directo que seguía los movimientos del ser y 
captaba sus estados. El instrumento musical era una viola que podía emitir los sonidos de cuerda y las percusiones. 
Finalmente, ante la enfermedad de la intérprete y la compositora, cuando el personaje estuvo elaborado se tuvo que 
adaptar a la música de Giora Fidman.

Finalmente se decide poner la máscara en el cráneo. La construcción de la máscara abarca toda la cabeza, su 
rostro se muestra en la coronilla, por lo que la visión de la actriz se reduce a un espacio mínimo que muestra el suelo 
a la altura de sus pies.

El desplazamiento y la orientación espacial se realizan “a ciegas” por lo que deben estar muy calculadas, 
guiadas por las trayectorias imaginarias que conectan cada objeto y por la estrecha relación con la música o, en la 
representación, por el diseño de luces.

FOTO 114. Representación “Hambre”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

F.5. Argumento
Un homínido femenino surge después del desastre de la guerra. Entre los escombros y la basura se encuentra 

a un chorro que parece de la misma especie y lo adopta.

F.6. Origen pedagógico
CURSOS MONOGRÁFICOS DEL ESTUDIO SCHINCA
“Formas y dinámicas de la naturaleza”
Contenidos:

563 BORGES, Jose Luis. El libro de los seres imaginarios. Editorial Bruguera-El libro amigo. Barcelona, 1981.
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Modos de movimiento. Especialización, combinación y transformación.
Modos de movimiento en los planos y las calidades.
Formas y dinámicas animales y vegetales. Terrestres, acuáticas y aéreas.
Humanización y animalización: del animal al humano y del humano al animal.
Simbología del animal en el imaginario humano.564

F.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia
Suena la música y entra corriendo un ser patilargo y jorobado. Se para bruscamente y mira de modo súbito en 

diferentes direcciones, se siente perseguido y corre a esconderse  detrás de una puerta de coche oxidada. Escudriña 
entre los huecos y los hierros, se ven unas manos prensiles y sensibles y un rostro temeroso. Sale sigiloso y temeroso 
porque cree encontrar algo que comer. Esto es largo y móvil, pero no parece comestible y lo tira lejos. Después 
encuentra algo más duro y pesado e intenta hincarle el diente, pero no es masticable. Está desolado y triste, muerto de 
hambre. Encuentra un objeto de goma y quizás pueda con ello y también desiste. Se le quedan las manos pegajosas. 
Huye detrás de un bidón donde intenta limpiarse la adherencia. Se sube al bidón y el hambre lo desespera y se 
cabrea. Ve el montículo y escudriña desde lejos. Cautelosamente se acerca. Lo encuentra ciertamente acogedor 
y decide taparse con un saco de patatas y entre poco a poco en un leve sueño cuando observa moverse algo. Se 
presenta un cachorro a su imagen y semejanza. Se estudian mutuamente. El homínido adulto demuestra un gran 
instinto protector y desea alimentar y jugar con el cachorro. Nada es comestible nuevamente y ante la decepción del 
pequeño el homínido, cada vez más femenino le invita a bailar. Bailan juntos, pero ella se deprime y el pequeño se 
entristece y se cansa. Ella lo abraza y lo mece y él se duerme.

Estética

Se presentan dos personajes fantásticos. Dos nuevos seres que habitan la tierra. Es una escena narrativa.

F.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
HAMBRE
En un mundo vacío, sin alimento, hostil, surgen nuevos seres de la basura y de la naturaleza destruida por el 

hombre. 
Aparece uno de estos seres, femenino, (con máscara), buscando alimento, huyendo y refugiándose en  un lugar 

inhóspito.
Después de cerciorarse de no ser perseguida o vista, irá a hurgar en los montones de basura para encontrar algo que 

comer.  En el primer montón sólo encuentra hierros. En el segundo, materiales incomibles como gomas, plásticos, etc. 
Presa de la desesperación se sienta sin saber qué hacer, el hambre le acucia, y se abandona a un  “monólogo 

corporal” lleno de desesperanza y casi rabia.
En ese momento descubre un nuevo montón de basura. Se acerca a él y al hurgar encuentra a un ser pequeño, 

muy pequeño, de su misma especie. Al percibir que este ser está igual de hambriento intenta darle algo de comer, pero no 
hay  nada. Quiere entretenerle,  baila para él  un trozo de danza árabe. Finalmente lo coge otra vez, llena de ternura, lo 
mece y se queda junto a él y con él, esperando algo… El pequeño se duerme plácidamente, o tal vez muere…

Movimiento escénico y corporal:  la actriz lleva máscara en la parte superior de la cabeza, de modo que el cuerpo 
del “homínido” está doblado, aunque en algunas ocasiones se estira mediante la columna vertebral, pero siempre con 
los hombros muy arriba. Su andar está caracterizado por una báscula de hombros-brazos, mientras los pies tienen gran 
protagonismo y expresividad. 

Los movimientos de cabeza son a veces pequeños y cortantes (pizzicato), otras veces movidos mediante 
ondulación de la columna y cuello, tanto en el plano sagital como en el frontal.

Tanto el movimiento como las actitudes de este ser femenino son tiernos y teñidos de un sentido del humor sencillo 
y cándido. Aún cuando esta pieza tiene un trasfondo trágico, debe ser recibida con una sonrisa.

 El ser pequeñito es manejado por la propia actriz, pues la cabeza descansa sobre un cuerpo que es su propia pierna.565 

564 Estudio Schinca. Cursos monográficos diseñados por el Estudio Schinca. Año 2000 hasta la actualidad. FDES
565 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 5.077.243 el año 2000. APMS
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FOTO 115. Representación “Hambre”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

F.9. Notas de dirección
Animales humanoides
Un ser. Máscara en la parte superior de la cabeza.
La máscara en función de un punto de mira.
Recorridos de columna y combinar con segmentación.
Fijar e inhibir el movimiento dejando punto fijo en articulaciones o zonas. Acciones.
Acciones motivadas por dos seres que se compenetran. Defensa de su espacio. Hambre: búsqueda de alimento. Sueño: 
búsqueda de reposo. Temor: ambiente peligroso, desconocido. Ternura: protección de uno por otro.566

                        
Ensayo con Rafael
Entra el “animal” con cuidado. Sale de un montón de basura.
Precaución pero con rapidez en los avances y como escondiéndose (sobre sí mismo o detrás de cosas imaginarias).
Busca comida entre basura. Tempo rápido, mirando con avidez. Hambre. Decepción, tristeza antes de llegar a sentarse.
Se sienta, está nervioso, deprimido. Poco a poco en un crescendo de intensidad gesto de Hambre, le desespera. Se acerca a 
un montón de basura y empieza a buscar. Objetos. Por más que lo intenta ninguno se puede comer.
Cuando descansa sale el “hijito”. El “hijito” rebusca. Dúo tierno, resignado, no tienen que comer.
Definir personaje, sitio y qué problema tiene. Potenciar la parte sin desplazamiento.
Basura. Primera inspección. En el lateral se asoma sólo la máscara. Movimiento lento, luego impulsivo, por arriba del montón.
Vigilante.
Un sonido. Miradas lateral, un retroceso rápido con la máscara de frente. Precaución, otra vez adelante en ondulación 
mirando el montón de basura de la derecha. Hierro pesado, perder el equilibrio con la barra, en contramovimiento lateral. 
Momento de esfuerzo, contramovimiento dorsales.567

                        
Pauta base: cuerpo-orquesta. 
Transportar brazos en posiciones fijas. Brazos-cabeza-piernas-tronco.

566 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs. 28 a 28’. APMS
567 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs.30/30’ a 31/31’. APMS
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Final: Después del bailecito, el niño se acerca y la mira. Ella le mira, le hace una caricia. Ella mira adelante preocupada, él activo, 
nervioso. Ella le coge. Él gira cabeza al público y pie en contramovimiento, varias veces. Él satisfecho. Se duerme.568

                             
Investigar con Virginia (viola)
Relación musical entre las A. Básicas de esfuerzo y calidad de la música.
Parcializar el cuerpo y aplicar ABE. Investigar en lenguaje musical con las calidades: tonos, tensión, volumen, stacatto, ligado, etc.
Desde punto de vista temporal:

Mismo movimiento sostenido y súbito
Presionar-golpear
Flotar-sacudir
Retorcer-hendir
Deslizar-teclear

Desde el punto de vista intensidad:
Mismo movimiento fuerte-suave
Retorcer-flotar
Presionar-deslizar
Hendir-sacudir
Golpear-teclear

Desde el punto de vista espacial:
Directo-indirecto
Presionar-retorcer
Deslizar-flotar
Teclear-sacudir
Golpear-hendir569

F.10. Análisis simbólico
Los seres imaginarios, los habitantes del inconsciente afloran en los sueños y en las percepciones del yo. Por 

un momento yo puedo ser un objeto, una forma, una sensación en los dedos de los pies. Pero ese yo en realidad es 
el Otro. Dentro de una máscara, dentro de dos máscaras soy un nuevo cuerpo o dos cuerpos nuevos, vivo en otras 
dimensiones, en otro patrón, en una nueva percepción de cada una de las partes de eso que es “el cuerpo”. Una 
aparatosa y grande arquitectura formada por unos brazos muy largos, unas piernas enclenques, un tronco jorobado y 
móvil y una cabeza muy grande. Otro diminuto y bromista cuerpo sin brazos y sobre un pie, de cabeza aérea y flotante. 
Ellos te miran y uno siente que debe responderles. Es una pesadilla que te mira y te interroga, pero uno no puede 
hablar porque no salen palabras, salen imágenes y fabulosas sensaciones.

F.11. El espectador
─Lo que más me ha gustado de todo el espectáculo es lo de la máscara. Cuando aparece el pequeñito parecía que 
cambiaban la expresión del rostro, pero ¡las máscaras no cambian!

568 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs.32 a 32’. APMS
569 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Págs. 33 a 34’. APMS
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ESCENA Nº 5

G.1. Título
“Despertar”  

FOTO 116. Ensayo “Despertar”, Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

G.2. Subtítulo de ensayos 
“El final”   

G.3. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico

G.3.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Trayectorias.
Expresión II. Procesos de expresión. Las cuatro calidades básicas. Ocho acciones básicas de esfuerzo.
Expresión III. Tema universal de expresión. El caminar. La abstracción del movimiento.
Integración de otra disciplina corporal: danza. Entrenamiento basado en la gramática de la  Danza Clásica. Taller 
de Danza contemporánea.

G.3.2. Elementos dramáticos
Personaje. La mujer, alterada, se despierta. Es el personaje del principio. El vocabulario de movimiento ya no se basa 
en el movimiento pendular de la primera escena. Ahora, se emplea el desplazamiento con palabras de movimiento que 
surgen de la estilización de gestos de expresión.

Dramaturgia gestual
Estructura de la escena:
Marco. La mujer es impelida desde sus manos encadenadas en diferentes direcciones.
Detonante. El grito mudo. 
Acciones en cadena. La mujer está en plena pesadilla. Es arrastrada, tironeada, atada, le cierran la boca, le tapan los 
ojos, no oye y es perseguida. Ella se horroriza, huye, se revela, se tapa los oídos, los ojos y la boca, grita sin emitir 
sonido, corre, cae, implora. Las imágenes de martirio y desesperación y se tornan en giros místicos que elevan a la 
mujer a un estadio de placidez.
Orientación hacia el final. Se despierta en la cama y se incorpora.
Final. Mirada esperanzada. Actitud tranquila. Se oye el poema de Walt Withman que transmite esperanza.
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G.3.3. Elementos escénicos
1. Imagen

Elementos compositivos del lenguaje audiovisual
Forma. 
Elementos narrativos del lenguaje audiovisual
Signos evidentes. 
Análisis simbólico

2. Audio
Música 
Polirritmia de percusiones en tambores, basada en música tradicional del Japón y en las Artes escénicas como 

“El Bugaku”. En la música oriental, se utilizan sonoridades no sólo golpeando los parches, sino también los bordes de 
los aros de los tambores y las diferentes partes de las baquetas.

La base rítmica es sencilla, en cuatro tiempos, pero sobre ella se van añadiendo más adornos rítmicos, jugando 
siempre con los acentos fuertes y débiles y las distintas posibilidades sonoras que permiten los tambores.

No se puede hablar de estructura, en un principio, ya que parece planteado como una secuencia de polirritmias, 
que van evolucionando a lo largo de la pieza.

Acaba con un decrescendo hasta que desaparecen.
Voz
Fragmento del poema  “Durante cuánto tiempo nos engañaron”, en “Hojas de Hierba” de Walt Withman:

¡Durante cuánto tiempo nos engañaron!
Trasmutados ahora, nos apresuramos a huir como huye la Naturaleza,
Somos la Naturaleza, durante mucho tiempo estuvimos lejos, pero ahora volvemos,
Nos convertimos en plantas, en troncos, en follaje, raíces y cortezas, 
somos peñascos, encinas, 
somos dos peces que nadan juntos en el mar,
Somos también lo sucio de las bestias, de las plantas, de los minerales, 
Somos dos aves de rapiña, nos elevamos por el aire y miramos la tierra.
Merodeamos, cuadrúpedos y feroces, por la espesura, y saltamos sobre la presa
Somos nubes, somos esas olas felices que se revuelcan y se juntan mojándose,
Somos nieve, lluvia, frío, tinieblas, somos lo que el planeta engendra y protege,
Hemos descrito círculos hasta volver al hogar,
Hemos vaciado todo, salvo la libertad y nuestra alegría.

              
3. Espacio escénico
Se retoma el espacio del comienzo cuando la mujer se duerme con la camilla o también cama.
Una cama-camilla negra y sobria, que se funde en el audiovisual.
Análisis simbólico.  El lugar íntimo. Donde habitamos con nuestros pensamientos, con nuestras reflexiones, donde 

experimentamos las grandes revelaciones, los momentos de lucidez provocados por un cerebro que descansa y reelabora 
nuestras experiencias, dándoles forma o deformándolos hasta convertirlos en locura. Esa locura, a veces lúcida, que nos 
puede atar a una camilla, espacio de enfermedad, dolor y alucinaciones. Donde nacemos, amamos y morimos.

3. Vestuario
También el vestido-camisón color hueso y franjas negras de la primera escena donde se durmió. Puede ser 

dulce, pero las franjas negras crean un contraste agresivo.

4. Intermedialidad
1º parte. La pesadilla se acelera y surgen todas las imágenes y sensaciones en el lenguaje audiovisual.
Audiovisual sólo. Se presentan rítmicamente imágenes empleadas en todas las escenas o sueños sobre la 

música de percusión de los tambores japonenses. Las imágenes del audiovisual se encadenan mediante el leitmotiv 
de la yegua empleada en la escena “Guerra”.
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2ª parte. La pesadilla se acelera y surgen todas las imágenes y sensaciones del lenguaje corporal. 
La mujer que sueña está a punto de despertarse, pero aún se encuentra atrapada en “la pesadilla”. Los gestos 

son significativos y representan todos los momentos soñados y quizás vividos. Es la ensoñación de una desesperanza 
interior.

2ª parte. La mujer se despierta.
Después de una noche agotadora el despertar parece crear una esperanza de cambio mediante la fuerza de la 

voz que interpreta el poema de Walt Withman, “Durante cuánto tiempo nos engañaron”, en “Hojas de Hierba”.
La música de  Bach refuerza la imagen del camino que se va haciendo a medida que uno se va movimiento, 

va queriendo avanzar.

G.4. Desarrollo expresivo del tema y  planteamiento de la escena
Elaborar una batería de palabras corporales extraídas de las diferentes escenas y crear frases de movimiento 

a partir de ellas.
Cada palabra de movimiento puede ser empleada de manera diferente para crear variaciones significativas 

dependiendo del uso de los elementos que componen el factor tiempo, del uso de las diferentes categorías de espacio 
y de las gradaciones de la intensidad muscular. La sintaxis de las frases de movimiento fue respondiendo al empleo 
de cadencias, intenciones y desplazamientos en el espacio.

La música de percusión repetitiva con secuencias y paradas en largos silencios fue un recurso expresivo que 
intensificó el signo final de cada frase musical y corporal.

La colaboración de la coreógrafa Elvira Sanz aportó los recursos técnicos de pasos y figuras y movimientos 
propios de formas de danza clásica y contemporánea adaptadas al movimiento expresionista de la actriz.

Los desplazamientos, cambios de nivel, modos de locomoción y giros, entrelazados con las palabras de 
movimiento aportaron una nueva tesitura al registro de movimiento.

El empleo coreográfico: formas de movimiento enmarcadas en un tiempo y un espacio y fue la partitura para 
la interpretación de la actriz.

G.5. Argumento
La mujer vive la pesadilla mezclando todas las impresiones e imágenes, mientras éstas se diluyen 

placenteramente se despierta sobresaltada y reflexiona con lucidez.

G.6. Origen pedagógico
Las palabras corporales son diseños personales que cada uno busca a partir de pautas dadas.
Una vez obtenidas cuatro “palabras”: usando trayectorias (pasos en el espacio total) mostrar la primera palabra. 

Lenta, rápida, suave, fuerte. En diferentes actitudes. Familiarizarse con el sentido de ese signo. Repetir.
Encontrar variaciones formales para cada palabra: diferentes direcciones, orientaciones, amplitud, niveles, etc.
Paso siguiente: crear una sucesión con las cuatro palabras, coherente. Buscar repeticiones, transiciones entre 

unas y otras: diferentes sintaxis, entre 1º y 2º, entre 2º y 3º, entre 3º y 4º.
Cada frase de movimiento tiene una calidad y una estructura temporal […].
Según las variaciones de tempo, dinámica, etc., va tomando sentidos.570

G.7. Descripción de la escena desde el binomio vocabulario-resonancia
La escena comienza con el audiovisual al ritmo del Bugaku formado por frases rítmicas.
Estos encadenamientos rítmicos se representan visualmente mediante las imágenes entremezcladas de todo 

lo que se ha proyectado en el audiovisual, como en esos momentos de duermevela o en un instante en el que uno 
siente el peligro, que se plantea el final y pasa por nuestra mente toda una vida, como un collage de imágenes 
inconexas que provocan impresiones afectivas. La imagen desaparece. Oscuro. Se ilumina de un golpe la escena y 

570  SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. VIII. Curso 1992-93.Págs. 5 bis a 8 bis. APMS
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sobre el fondo negro se recorta la camilla a la izquierda al fondo. En el centro al fondo y de espaldas se encuentra el 
personaje de la mujer que sueña.

Primera frase de movimiento. Fondo centro manos detrás forcejeo entre las manos y el tronco, una mano 
hace girar y éstas se unen por las muñecas y traccionan hacia adelante en una carrera con forcejeos y desbocada 
hacia la boca del escenario. Manteniendo el frente, carrera hacia atrás, al fondo. Desde las manos giro a la derecha 
con tirones, giro al frente y carrera hacia delante y hacia atrás. En el fondo izquierdo, giro a la izquierda, de frente y 
a la derecha, carrera al fondo derecha. Diagonal de fondo derecha a boca izquierda. Contradicción lateral, golpear 
rodillas y salto con puños cerrados y rabia, carrera hacia atrás encogiendo el tronco sobre sí mismo. Recuperación de 
la postura erguida y resurgimiento de la actitud retadora con un movimiento fuerte y súbito y tracción de la falda hacia 
atrás. Carrera en la misma diagonal con mirada hacia el ángulo superior izquierdo, brazo extendido hacia ese punto y 
deslizamiento de la pierna de delante como un spagat resbalado pidiendo ayuda, giro en el suelo y rabia manipulando 
ambas piernas queriendo dominarlas estirándolas y ellas vuelven solas. Grito mudo desde un movimiento de repliegue 
de la columna hasta la extensión y proyección del rostro hacia el cielo clamando auxilio.

Segunda frase de movimiento. Tres puntos de apoyo en extensión del columna vertebral como prolongación 
del grito desesperado y expansión de la rebeldía que desemboca en una caída y resbalar hacia atrás, giro en el suelo 
y subida a de pie en espiral para lanzarse sobre las manos elevando las piernas del suelo en el centro del escenario. 
Vuelta a la posición de pie construyendo con las manos un muro imaginario y asomándose sobre él. La nada. Sacudida 
de falda hacia atrás, delante y cogiendo con rabia la tela, ofreciendo a las alturas una súplica inquisitiva. Se suceden 
una serie de acciones con la tela de la falda y el suelo que sugieren labores cotidianas cargadas de rabia, indignación, 
servilismo y angustia como: tirar, baldear, fregar, restregar el suelo sobre rodillas y antebrazos. De rodillas rueda de 
brazos como un gran aliento y desperezo gratificante antes de descansar, apoyando rostro en manos. La respiración 
sosegada no culmina en un sueño reparador sino que continúa la pesadilla con una serie de rodares por el suelo 
hacia el fondo y centro del escenario de espaldas cuando un brazo, como un rayo parece querer huir y es atrapado 
por la otra mano, tirando el cuerpo al suelo, rodando por el suelo en sentido opuesto hasta llegar a centro y boca 
del escenario. De rodillas y de perfil la mujer parece querer levantarse pero el tronco se desmorona sobre su pierna 
llorando fatigadamente, cansada, encogida es subida por una fuerza invisible que la sostiene sobre las puntas de los 
pies, sin voluntad y con enorme sufrimiento. Allí es soltada y cae nuevamente de rodillas y se repite el llanto desolado. 
Como un mantra se repite el movimiento y las caídas a tierra de forma rítmica. Una de las caídas se convierte en 
un golpe de las manos al suelo y las piernas, excesivamente tensas se ponen sobre los pies para emprender una 
extraña caminata hacia la izquierda de perfil con ambas manos apoyadas sobre los muslos y el tronco bamboleante 
y agotado por los sollozos. Se repite varias veces una secuencia de tres pasos hacia delante y un salto pesado hacia 
atrás, como si después de un intento de avanzar recibiera una patada que la propulsa , de nuevo, hacia atrás. Carrera 
hacia atrás mientras la mirada va descorazonadamente hacia delante, cada vez más lejos del objetivo. La carrera 
hacia atrás se convierte en una tracción desde la pelvis culebreante en el plano frontal, manteniendo el punto fijo 
en la cabeza. Inesperadamente se propulsa hacia delante y con movimientos súbitos realiza una secuencia que se 
observará en diferentes momentos: mirada, parada en posición de paso en nivel bajo, mano al pecho y tronco hacia 
atrás, mano vientre y pelvis hacia atrás, respiraciones rítmicas y fuertes hacia dentro que culminan en un grito mudo. 
Esta secuencia genera un estado de indefensión y terror.

Tercera frase de movimiento. Brazos hacia delante y el lateral creando un ángulo de 90º en tracción y 
contraposición con la resistencia que ejerce el tronco. Patada hacia delante con giro de 180º, pasando la mirada 
a otro objetivo situado a la derecha hacia donde se repite la secuencia de indefensión y terror que culmina en otro 
grito mudo. Las manos atadas detrás de la espalda dejan al tronco resistiendo los tirones y manipulaciones de esa 
fuerza externa que golpea, propulsa y tracciona. Las manos se desatan y rodean la boca para crear un nuevo grito 
mudo, ahora en el plano frontal, con un amplio y lento movimiento de tronco y piernas, como si el sonido llenara todo 
el espacio, las manos caen al suelo y el cuerpo en plancha mientras las piernas quieren andar y resbalan, buscando 
también a izquierda y derecha una salida. Caída sentada con las plantas de los pies apoyadas y las piernas en uve, 
un movimiento hacia dentro para coger con furia el pubis y autotraccionar de él para elevar la pelvis al cielo que 
desemboca en una caída con el cuerpo rígido y estirado como una rigidez mortuoria que se mantiene en un rodar a la 
derecha e izquierda, quedando en equilibrio sobre un lateral. La mano derecha se posa sobre la cabeza y conduce a 
todo el cuerpo desde la cabeza: lo hace girar, subir en espiral, la mano izquierda lo transporta a la derecha, la mano 
derecha hacia la izquierda, la mano derecha desde la parta posterior lo conduce hacia delante en una diagonal, la 
mano izquierda sobre los ojos hacia atrás hasta el centro y realizando esta manipulación alternada en aceleración 
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hasta quedar la mano derecha tapando la boca y el brazo izquierdo, golpea y rebota en el costado del cuerpo en un 
movimiento histérico. Se repite la secuencia de movimientos de terror e indefensión con manos sobre el tronco y 
respiraciones alteradas que culminan, esta vez, en unos brazos extendidos lateralmente como una crucifixión, golpe 
de manos sobre el entrecejo y manos que tapan los oídos, recreándose en un movimiento flexible corriendo hacia 
atrás deseando que termina la pesadilla, pero se suceden caídas y reconstrucciones con autocontacto, en caricias 
suaves que terminan en una nueva crucifixión. Como una flagelación las manos se juntan y golpean el pecho y la 
cabeza para crear una nueva crucifixión. Esta vez las manos quedan clavadas y el tronco y la cabeza describen 
suaves y amplios círculos. El tronco se descuelga cayendo y la mano derecha suave se desliza por el vestido cogiendo 
el borde y girando. En uno de los giros el vestido está entre los dientes y la mujer avanza con el rostro distorsionado, 
como con una lengua negra de la que intenta desprenderse corriendo hacia atrás y hacia delante de frente al público, 
como demandando su ayuda. Los brazos manipulan a las piernas cerrándolas bruscamente, despejando fantasmas y 
parece sobrevenir una tranquilidad espiritual por medio de giros livianos donde las manos acarician el rostro, el cielo y 
la tierra. La mano derecha sale como una flecha lateralmente y la pierna del mismo lado pisotea, secuencia de manos 
sobre el troco y respiración forzada, varias huidas hacia delante y atrás en la diagonal empleada en la escena. Los 
gestos se van flexibilizando, de dentro afuera, como rodeos e inesperadamente carrera huída hacia atrás al centro, 
sacudidas del vestido en repliegue y elevación, reaparece el muro y caída tres veces. Repetición de palabras de 
movimiento hasta desembocar en los giros placenteros y espirituales, como si la mujer se fuera elevando cayendo 
sobre la camilla donde vuelve a sufrir una secuencia de manipulaciones que la tumban de lado hacia delante, atrás 
cambiando de dirección. Las manos que cogen el cuerpo y la manejan van siendo más suaves, tocando con un dedo 
u otro hasta toques imperceptibles. La mujer se despierta sobresaltada, sentada en la camilla. Con un rostro cansado 
mira a su alrededor, desolada y triste.

Suena el Concierto para violoncello y orquesta de Bach interpretado por Pablo Casals. El poema. La imagen de 
la carretera, paisajes planos, amanecer, cielo verde, amarillo; cuando se llega al cambio de rasante ya ha amanecido 
y la carretera es infinita, el movimiento se va deteniendo, ya no se avanza en le carretera.

Foto fija de la carretera y créditos.
Estética
Como en la primera escena es de inspiración expresionista en la exaltación de las emociones, los cambios 

exagerados de tensión muscular para resaltar las pasiones. Los gestos amplificados, el cuerpo contorsionado sin 
adecuar la postura, ella surge del miedo y el sufrimiento.

G.8. Descripción de la autora, Marta Schinca
“Despertar”
Este “solo”  es realizado mediante “frases de movimiento”  en las que son utilizadas  “palabras de movimiento”  ya 

conocidas por el espectador, pues habían aparecido durante las piezas anteriores. 
 Estas frases van creando una serie de sugerencias que conectan con la idea de un lamento repetido, que 

contiene indignación, advertencia, y tal vez, esperanza.  Los signos  corporales  como “estar atado” , “ser llevado por 
fuerzas invisibles, en contra de la voluntad”, “ser torturado”, “ pedir auxilio”, “denunciar injusticias” se alternan con acciones 
como rogar, suplicar, rezar y estados como la obsesión, la humillación, la desesperación, la ansiedad, la muerte.

Todos esos signos escénicos toman plasticidad visual en forma de “metáforas vivas”, utilizando un lenguaje 
estilizado en base a símbolos conocidos por el espectador. 

La rapidez de los desplazamientos, la falta de inmovilidad y el constante  cambio de trayectorias alternando rectas, 
curvas y circulares, llevan a la sensación de reflexión ansiosa, como la de aquella persona que repasa interiormente todo 
lo ocurrido en su vida, en un instante. En este caso vuelven a la actriz las imágenes de los sueños y pesadillas que acaba 
de vivir mientras dormía, y que son sus obsesiones y miedos diurnos.

En este deambular, vuelve a la cama donde se produce el despertar.
Es un despertar sorprendido, pero termina siendo reflexivo.
Aparece entonces en  la pantalla una carretera que se abre ante el espectador  que se desplaza lentamente por ella 

mientras va amaneciendo. Se oye un fragmento del poema  “Durante cuánto tiempo nos engañaron”, de Walt Withman.571

                              

571 SCHINCA, Marta. Texto registrado en la S.G.A.E. Nº 5.077.243 el año 2000. APMS
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G.9. Notas de dirección
Invocación o reflexión
Frases de movimiento. Invocación con un sentido de plegaria (repetitivo, monótono, con acentos).572

Los movimientos del “Lamento” (invocación y lamento) toman formas de imágenes-palabras (o palabras gestuales 
que sean imágenes o jeroglíficos)

Las “palabras” pueden ser:
Las de la camilla (tocar de un lado y otro la cabeza). La cruz. El espejo. El no querer ver, el no querer oír. Tapar 

ojos, oídos, corazón.
Estar atado. Querer gritar.573

G.10. Análisis simbólico
No hay descanso. El sueño está invadido de imágenes tortuosas: gritos mudos, huidas, caídas, agresiones, 

presión y desasosiego. El ritmo trepidante golpea el cuerpo. Éste quiere desprenderse de sí mismo, parar, girar en 
busca de una salida, otra dirección que conduzca a un mundo que pudiera albergar paz, el crecimiento, la alegría. 
El sueño alterado va dando paso al despertar, en el que la ensoñación evoca un camino infinito que conduce a un 
horizonte plano y despejado en el que cabe escribir una  historia esperanzadora.

G.11. El espectador
No se ha encontrado documento.

LOS POEMAS Y LA LOCUCIÓN
La elección de los poemas estuvo a cargo de Juan Mata, catedrático de la Universidad de Granada, eligiendo aquellos 
que ayudaran al espectador a sentir y comprender mejor los diferentes pasajes por los que atraviesa la obra.

Los autores y poemas escogidos fueron: 

1. “Voces” de Constantino Kavafis, para el prólogo, el autor propone todo lo que el espectador va a sentir. Antes de 
“Pesadilla”.

2. “Tierra” en “Los inmortales” (Poemas paradisíacos) de Vicente Aleixandre, el autor habla de una tierra virgen, llena 
de misterios, viva y exultante. Antes de “Biosfera”.

3. Fragmento del poema “Guerra en la paz” en “Clamor” de Jorge Guillén, es el presagio del desastre, de la guerra. 
Va antes de “Guerra”.

4.  “Guerra en la paz” en “Clamor” de Jorge Guillén, muestra lo absurdo de la guerra, la destrucción, el dolor infinito e 
inútil que el hombre crea. Va después de “Muerte”. 

5. “Durante cuánto tiempo nos engañaron”, en “Hojas de Hierba” de Walt Withman, es una sugerente invitación para 
volver a creer en la capacidad de recuperación y reconstrucción. Al final. Cierra el espectáculo.

572 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Pág. 38. APMS
573 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C.7. Año 2000. Pág.64’a 65. APMS





CAPÍTULO 6
Aplicación del método a la creación 
de espectáculos de teatro de movimiento

En este capítulo se intentará comprender el material investigado, 
indagando en los orígenes y su evolución hasta considerarse 
un recurso físico y dramático para el actor gestual en el método que crea Schinca. 
Para este recorrido se emplearán fuentes primarias y secundarias.

Se expone cómo fue creándose un sistema de enseñanza
y cómo este sistema concreto va originando 
un método de educación corporal, de formación profesional
y de creación artística desde el lenguaje corporal.
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 6. Aplicación del método a la creación de espectáculos de 
teatro de movimiento

6.0. Introducción
Este capítulo expone cómo fue creándose un sistema de enseñanza de una disciplina que se denomina Expresión 

corporal o Técnica y expresión del movimiento y cómo este sistema concreto va originando un método de educación 
corporal, de formación profesional y de creación artística desde el lenguaje corporal.

Toda creación de Teatro gestual se puede abordar desde diferentes ángulos, pero el método establece un 
circuito garantizado por el que conseguir una secuencia dramática basada en la coherencia propia del lenguaje del 
cuerpo, diferente  a las leyes de la dramaturgia basada en el texto.  

En el capítulo anterior, “Análisis de los espectáculos” se ha extraído el material relacionado con el lenguaje 
corporal: conceptos, principios, categorías y leyes que rigen la construcción de la gramática gestual. Fundamentalmente 
se han empleado fuentes primarias. 

En este capítulo 6 “Aplicación del método a la creación de espectáculos” se intentará comprender  este material, 
indagando en los orígenes y su evolución hasta considerarse un recurso físico y dramático para el actor gestual en 
el método que crea Schinca. Para la comprensión del empleo y la evolución de los recursos propios del lenguaje 
del cuerpo y su aplicación a la creación escénica se debe acceder al capítulo 5,  “Análisis de la obra”, siguiendo las 
sugerencias del punto 2, “Referencias del pricipio de movimiento aplicado a cada escena”. Para este recorrido se 
emplearán fuentes primarias y secundarias. Para ello se emplea la siguiente estructura metodológica dividida en cuatro 
campos de estudio:

1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento. Los elementos del lenguaje corporal 
se irán estudiando según vayan apareciendo en cada espectáculo (capítulo 5), siguiendo el orden cronológico y 
considerando éstos como la herramienta fundamental sobre la que se sustenta el hecho creativo. Como se ha explicado 
anteriormente, en la primera etapa, blos espectáculos siguen una estructura basada en una progresión didáctica 
respecto al aprendizaje del lenguaje corporal, por lo que se presta a seguir este orden para su estudio.

2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena. La aplicación de un recurso específico 
de movimiento a la creación de una pieza dramática se completa con una selección de escenas de la obra en la que se 
puede ver cómo se desarrolló éste.

3. Antecedentes y referencias documentales. Para comprender por qué este recurso físico se ha convertido 
en una herramienta se recurre a indagar en las fuentes del método a través de los pedagogos y artistas antecesores ya 
nombrados: Delsarte, Dalcroze, Bode, Laban, y Bayerthal, especialmente. Ocasionalmente se apuntan referencias de 
otros pedagogos y artistas que se basan en búsquedas similares.

4. Objetivos finales. Se trata de establecer el corpus teórico- práctico de cada elemento, principio o recurso de 
movimiento por el cual se han ido elaborando los fundamentos del método. 

Este análisis de los elementos del lenguaje corporal se centrará fundamentalmente en los espectáculos de las 
dos primeras etapas, mientras que en la tercera y cuarta etapa, se plantearán los elementos del lenguaje corporal como 
vocabulario base para crear la gramática gestual incluyendo aquellos elementos dramáticos y escénicos que crean el 
soporte teatral.

6.1. Obra número 1
Título de la obra. Taller de encuentros. (1977)
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FOTOS 117 y 118. Ensayo: Schinca, Aschwanden, Garhel y Heras. Taller de encuentros.  ©Ann Orecchia 1977. AFA

Etapa primera (1977-79). Creación de espectáculos pedagógico-artísticos.

En el inicio del Grupo Schinca se pretende mostrar el trabajo realizado en las clases elaborándolo en el “Taller de 
investigación” donde adquiere un sentido escénico, novedoso en la representación. 

El trabajo en las clases parte siempre de una propuesta de movimiento puro, generalmente basado en un planteamiento 
de Toma de consciencia del cuerpo al que se le van sumando elementos relacionados con los grandes bloques de 
contenido de los Factores del movimiento: Espacio, Tiempo y Fuerza. Estos factores, a su vez, se van articulando 
mediante categorías y subcategorías de elementos que están determinadas según la incidencia que tengan en el 
proceso individual y colectivo. Dependiendo de cómo se articulen estos factores surge el vocabulario que integra la 
gramática corporal dando lugar a nuevos protocolos para desarrollar los procesos de expresión y comunicación. 

6.1.1. Obra 1. Taller de encuentros (1977)
Esta es la primera obra que se presenta ante el público con la intención de ofrecer al espectador una muestra del 

trabajo. Pareciera que de algún modo Schinca siguiera la tradición de su maestra Bayerthal de no pretender concebir una 
representación escénica al uso, sino de una puesta en marcha de los mecanismos explorados en la intimidad de una sala 
de ensayos y llevarlos tal cual a un espacio o escenario, donde aquello pueda ser apreciado por los espectadores. Otra 
conjetura puede constituir el interés propio del momento social que aboga por la pureza de la investigación rechazando 
los cauces comerciales.

La búsqueda de Schinca intenta acercar a todo el público un lenguaje poco habitual, tanto al sujeto que lo ve 
como el que tiene la posibilidad de vivirlo en su propio cuerpo. Este objetivo hace que tanto la práctica pedagógica como 
la artística se desarrollen siempre sobre unos fundamentos teóricos claros y asequibles que imprimen una aparente 
facilidad tanto en la ejecución como en su apariencia. Aún así, la peculiaridad de los recursos corporales, no clasificables 
e innovadores del trabajo, pueden resultar crípticos, por lo que Schinca se afanaba en explicarlos. 

En el hecho de mostrar el trabajo peculiar y novedoso, no surgía de un ansia de singularizarse o pretender ser 
original, ni mucho menos, sino de un idealismo cultural y filosófico, una vocación pedagógica de querer transmitir el Arte 
del movimiento a todo aquel que quisiera comprenderlo y disfrutarlo. Todo lo contrario a intentar provocar o demostrar lo 
inalcanzable de este Arte, rehuyendo del pensamiento mágico o envoltorios orientalistas tan de moda en ese momento.  

Con este talante surgen las aportaciones de Schinca: la necesidad de definir el trabajo para quienes lo quieren 
vivir en su propio cuerpo o para quienes quieren contemplar una obra, intentando buscar herramientas prácticas de 
fácil acceso y abordando la interdisciplinariedad desde el cuerpo como centro.

Aunque las coordenadas del trabajo de Schinca se desarrollan dentro de unos parámetros de accesibilidad 
física, personal y artística existe un sentimiento revolucionario, una necesidad de romper con las formas culturales 
establecidas que reprimen al creador escénico. Schinca encuentra en Antonin Artaud una gran identificación ideológica 
porque plantea el conflicto entre la cultura del pensamiento y la cultura de la acción que impregna de vida y se 
convierte en una segunda naturaleza.
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Artaud es su gran fuente de inspiración filosófica, como para muchos artistas del momento, pero las herramientas 
a las que recurre Schinca para dar sentido a esas ideas son prácticas y palpables: el cuerpo y la voz, tratados desde 
su método se convierten en  los instrumentos ideales para llevar a la práctica esas reflexiones que pudieran resultar 
ciertamente imposibles.

Para un actor o director que  se sintiera condicionado por un teatro costumbrista basado en la lógica de la 
conducta, los textos de Artaud podían resultar atractivamente insólitos, así como un trabajo teatral basado en el 
movimiento y la voz, estimulaban la búsqueda de nuevos lenguajes que rompían con lo tradicional: 

[...] Sé muy bien, por otra parte, que el lenguaje de los gestos y actitudes, y la danza y la música son menos capaces 
que el lenguaje verbal de analizar un carácter, mostrar los pensamientos de un hombre, expresar estados de conciencia 
claros y precisos; pero, ¿quién ha dicho que el teatro se creó para analizar caracteres, o resolver esos conflictos de orden 
humano y pasional, de orden actual y psicológico que dominan la escena contemporánea?574 

El siguiente texto puede ser representativo del movimiento interno que sus ideas podían provocar en aquellos profesionales 
del teatro que necesitaban renovar la escena. En el caso de Schinca alentaba la búsqueda de nuevos recursos físicos:

[...]Y en todos esos gestos, en esas actitudes angulosas y bruscamente abandonadas, en esas modulaciones 
sincopadas del fondo de la garganta, en esas frases musicales que se interrumpen de pronto, en esos vuelos de élitros, 
en esos rumores de follaje, en esos sonidos de cajas huecas, en esos chirridos de autómatas, en esas danzas de 
maniquíes animados hay algo realmente curioso: por medio de ese laberinto de gestos, actitudes y gritos repentinos, 
por medio de esas evoluciones y giros que no dejan de utilizar porción alguna del espacio escénico se revela el sentido 
de un nuevo lenguaje físico basado en signos y no ya en palabras. Esos actores, con sus ropajes geométricos, parecen 
jeroglíficos animados [...]. No, tales signos espirituales tienen un sentido preciso que sólo alcanzamos intuitivamente, pero 
con suficiente violencia como para que cualquier traducción a un lenguaje lógico y discursivo nos parezca inútil.”575

Es importante destacar que el espíritu creativo de Schinca y las personas que en ese momento apoyaban 
su búsqueda iba más allá del deseo de representar o mostrarse frente a un público y menos de una remuneración 
económica. Se terminaba una larga dictadura y existía una profunda necesidad de investigar sobre el arte y se 
presentaba un amplio horizonte de libertad creadora. Existía una emoción que propulsaba la búsqueda del movimiento. 
En este caso el movimiento nacía como una alternativa a la estrecha idea que  hasta el momento se tenía del cuerpo 
y su capacidad de trascender.

6.1.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
En la obra 1Taller de encuentros se crean las bases para el corpus teórico práctico de la disciplina denominada 

Expresión corporal. Se investiga, fundamentalmente, sobre los elementos que configuran el vocabulario corporal, 
pero también se abordan temas generales que conforman este lenguaje específico. Esta búsqueda se sintetiza en los 
siguientes contenidos:

Un nuevo concepto de la Expresión corporal: una definición para la disciplina.a) 
Lab)  comunicación en escena: la comunicación entre los actores a través de la improvisación.
Un vocabulario de movimiento y su sistematización en la enseñanza: c) el lenguaje corporal puro, sin 
códigos preconcebidos. 

Schinca ya ha planteado la estructuración de los fundamentos teóricos de la disciplina576 y continúa investigando 
en la creación y la pedagogía junto a sus colaboradores. 

574 ARTAUD, Antonin. El Teatro y su doble, op. cit. Pág. 44.
575 ARTAUD, Antonin , op. cit. Pág. 60. 
576 Ver capítulo 4 “La figura de Marta Schinca”, “Actualización del método”. Se exponen el primer modelo de estructuración y el actual. 
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6.1.3. Un nuevo concepto de la Expresión corporal: una definición para la disciplina

6.1.3.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento.
Schinca plantea ya la definición de la disciplina Expresión corporal que sufrirá ajustes hasta encontrar aquella 

que se maneja actualmente en diversos ámbitos educativos.
En programas de mano, en diversas publicaciones, en entrevistas, en un programa para impartir un curso 

o en una conferencia, Schinca explica al auditorio en qué consiste su trabajo investigativo y va construyendo la 
definición sobre la disciplina Expresión corporal que más se ha utilizado577 por profesionales de la educación y las 
artes escénicas.  

1982. La definición que Marta Schinca considerará más apropiada surge en 1982 para el trabajo de Programación 
Didáctica presentado para las Oposiciones al cuerpo de Catedráticos de Música y Artes Escénicas de la Real Escuela 
Superior de Arte Dramático. 

La Expresión corporal es una disciplina que permite encontrar, mediante el estudio y la profundización del empleo 
del instrumento-cuerpo, un lenguaje corporal propio. Este lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos, es un modo 
de comunicación que encuentra su propia semántica directa más allá de la expresión verbal o conceptualizada578.

Años antes podemos encontrar un recorrido por diversas definiciones hasta llegar a la que actualmente se 
considera más acertada.

1972. La primera definición que Schinca expresó:

La Expresión corporal es la toma de conciencia del cuerpo en el espacio y el tiempo.579

1977. El programa de Taller de encuentros hace referencia a las dos primeras características que marcarán el camino de 
búsqueda donde ya se hace referencia a lo que va a ser el núcleo de la definición: el lenguaje corporal puro, sin códigos 
preconcebidos y la comunicación entre los actores a través de la improvisación:

Es, simplemente, una muestra de nuestro trabajo cotidiano para llegar a una sensibilización y una introspección 
individual y colectiva que nos permita el uso de la herramienta-cuerpo, capacitándola para expresarse con su propio 
lenguaje, desnudo de artificios. 

Es dentro de los ámbitos espacial y temporal que el cuerpo desarrolla sus energías y se proyecta al exterior, 
estableciéndose así la transmisión y la comunicación con los demás. Las relaciones interpersonales, los impulsos, los 
choques, las diversas variaciones de tempos, de clímax, etc. se generan espontáneamente, en improvisaciones libres e 
inesperadas, aún para los propios integrantes del grupo.580

1977. La tercera característica está siempre presente puesto que la obra se realiza sin música: el sonido vocal y el uso 
de la palabra son los elementos sonoros y rítmicos que amplían las posibilidades expresivas del cuerpo utilizado dentro 
del terreno de lo abstracto. El ámbito sonoro es el sonido vocal de los propios actores manejando distintos recursos. 

El espacio sonoro – la otra cara de esta realidad – se corresponde intrínsecamente con el espacio físico: cada 
movimiento creado en el espacio, se desarrolla en el tiempo. Esa relación constante y verdadera entre movimiento y 
sonido, es indisoluble y como tal, surge su manifestación orgánicamente sin responder a ordenación rítmica alguna.581

577 Se puede observar actualmente la utilización de la definición completa, extractos de ella o partes insertadas, sufriendo interpretaciones variopintas. 
578 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 9
579 HERNáNDEZ- SORIANO, Emilio “La sensibilización sico-somática”. Revista Primer Acto. Nº 146-147, julio-agosto 1972. Hernández entrevista a Bayer-

thal y a Schinca. Bayerthal dice: “Consiste en una toma de consciencia del cuerpo con proyección en el espacio y en el tiempo”. Schinca se atiene a la definición 
de su maestra, pero con el tiempo desarrolla la suya propia.

580 SCHINCA, Marta. Programa de mano, Instituto Alemán, 1977. APMS
581 SCHINCA, Marta. Programa de mano de Una muestra de nuestro quehacer cotidiano del Centro Cultural de la Villa de Madrid, 1977. APMS



370

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

1980. En el primer libro publicado por Schinca se puede ver la siguiente definición de su método y de una disciplina en 
ciernes a la que se le intentan acuñar diferentes nombres582. El libro está dirigido a profesores de primaria:

La técnica psicomotriz profundizada al máximo constituiría en su aplicación un aprendizaje racional y progresivo 
para obtener un total dominio corporal, partiendo del estudio del funcionamiento y manejo de los músculos de acuerdo a 
su función básica normal.583 

1980. Programa de primer curso en RESAD:
Esta disciplina se dirige, mediante el estudio y la profundización del empleo del cuerpo, al encuentro del propio 

lenguaje corporal.584

1990. El Ministerio de Educación y Ciencia encarga una definición para la Especialidad de Expresión corporal con vistas 
a publicarla en el BOE:

Desarrollo del control y dominio corporal encaminado al encuentro de un lenguaje mediante el manejo de los 
parámetros: forma y energía, espacio y tiempo. El objetivo es hacer del cuerpo un vehículo de la expresividad del actor.585

1992. En la Introducción al diseño curricular de Expresión Corporal:
La Expresión Corporal, como materia educativa, profundiza en el conocimiento del cuerpo y lo utiliza como un 

significativo vehículo de expresión y comunicación a través del lenguaje corporal. El conocimiento de las bases físicas y 
expresivas del cuerpo y del movimiento se configura como el objetivo fundamental de esta materia, todo ello en orden a 
la manifestación de los aspectos expresivos y comunicativos de la conducta motriz. 586

1992. LOGSE. BOE del 25 de agosto. Finalmente, la definición que salió publicada fue:
Entrenamiento básico del cuerpo como instrumento actoral: desarrollo de sus posibilidades creativas y expresivas.587

1994. Ponencia “Bases pedagógicas para un desarrollo de la expresión personal a través del lenguaje del cuerpo” 
impartida en la Escuela de Verano de Acción Educativa el 12 de julio de 1994:

Definiendo esta disciplina, podríamos decir que es un conjunto de aprendizajes que partiendo de lo físico conecta 
con el mundo interior de la persona y le da herramientas para canalizar su expresividad en el lenguaje corporal.

1995. Ponencia: “Principios básicos para una gramática corporal” en el VI curso de Verano de la UNED realizado en 
Segovia, julio de 1995:

La Expresión corporal es una disciplina que partiendo de lo físico conecta con los procesos internos de la persona, 
canalizando sus posibilidades expresivas y concretándolas en el lenguaje corporal. El trabajo corporal que constituye su 
base se podría definir como una sensibilización psico-somática que busca la integración de la consciencia del cuerpo con 
la vivencia del mismo.

Ver Obra 1 Taller de encuentros, en el programa editado por el Instituto Alemán de Madrid se apunta el origen 
de la definición que Schinca tiene en ciernes. 

582 BAyERTHAL, Ingeborg (1905-1986). Ver Capítulo 3 “Herederos del expresionismo en Uruguay” Bayerthal realiza varios intentos para definir su modo 
de trabajar a través de un nombre.

583 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág. 23.
584 SCHINCA, Marta. Guía Didáctica. Curso primero de la asignatura de Expresión corporal en RESAD del curso lectivo 1980-81, s.pag. APMS
585 SCHINCA, Marta. Parece ser que no llegó a publicarse tal como Schinca envió el documento. APMS
586  RIVEIRO HOLGADO, Leonardo y SCHINCA QUEREILHAC, Marta. Optativas. Expresión Corporal. Diseño curricular. Ministerio de Educación y Ciencia. 

Madrid, 1992. Pág. 13
587 Las definiciones, programas y descriptores publicados por el BOE o el BCAM se realizan mediante el consenso de las propuestas de los Centros 

Educativos del territorio español.
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6.1.3.2. Objetivos finales: Un nuevo concepto de la Expresión corporal: una definición 
para la disciplina
La definición que Marta Schinca considerará más apropiada surge en 1982 para el trabajo de Programación Didáctica 
presentado para las Oposiciones al cuerpo de Catedráticos de Música y Artes Escénicas de la Real Escuela Superior 
de Arte Dramático. 

La Expresión corporal es una disciplina que permite encontrar, mediante el estudio y la profundización del empleo 
del instrumento-cuerpo, un lenguaje corporal propio. Este lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos, es un modo 
de comunicación que encuentra su propia semántica directa más allá de la expresión verbal o conceptualizada588.

6.1.4. La comunicación en escena: la comunicación entre los actores a través 
de la improvisación

6.1.4.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Para poder improvisar actoralmente a través del lenguaje corporal se necesita tener un lenguaje común, unas 

herramientas empleadas por todos. La improvisación individual, dual y grupal llevada a la escena en forma de piezas 
que desarrollan un hilo dramático implica una actitud actoral de notable reflexión y disciplina. 

En Taller de encuentros se realizan nueve piezas improvisadas. Para que cada pieza tenga su propio desarrollo 
en un tiempo convenido, aunque susceptible de ser variado, el actor debe atenerse a ciertas reglas: el tema técnico 
de movimiento tiene que ser comprendido, elaborado y estudiado; los mecanismos de comunicación actoral deben 
estar entrenados diariamente para responder a aquellas demandas “pretendidamente intuitivas”, que en realidad 
es la espontaneidad del que domina unos conocimientos; las pautas de relación interpersonal y escénicas deben 
respetarse sobre todas las cosas. En el actor, además de sus cualidades aptitudinales, son de suma importancia sus 
capacidades actitudinales. En la improvisación, la actitud es fundamental: considerarse parte de un todo y no el centro 
de atención, ser consciente, adaptable, humilde, generoso, activo y resuelto son algunas de las conductas mentales 
que favorecen la comunicación grupal improvisada y la actitud de cooperación. En el sistema pedagógico que Schinca 
plantea se puede apreciar la puesta en marcha de todos estos mecanismos.

Se pueden extraer, básicamente, cinco tipos de comunicación en el trabajo actoral improvisado: 
1. Comunicación con uno mismo. 
2. Comunicación con el otro o los otros a través del tono muscular. 
3. Comunicación con el otro o los otros a través del pasaje de movimiento.
4. Comunicación con el otro o los otros a través del tono muscular. 
5. Comunicación con el otro o los otros a través del tempo y de los diálogos rítmicos.
6. Comunicación a través del movimiento y el sonido vocal.

6.1.4.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
1. Comunicación con uno mismo. Este trabajo actoral se emplea en toda la obra. El actor transita entre lo formal 

y lo imaginativo creando en el instante. Ver Obra 1 Taller de encuentros, campo: “Estructura de las piezas” donde se 
explica específicamente el trabajo que cada actor debe desarrollar consigo mismo y en relación a los demás en los 
ensayos y durante la representación.

2. La comunicación con el otro o los otros a través del pasaje de movimiento, se puede encontrar este mecanismo 
de modo representativo en las piezas Nº 1, “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”; Nº 
6, “Pasajes intangibles” y en la Nº 9, “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”, principalmente los campos: 
“ámbitos de investigación del lenguaje corporal” y “Origen pedagógico”.

588 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 9



372

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

3. La comunicación con el otro o los otros a través del tono muscular, se puede encontrar este mecanismo de 
modo representativo en las piezas Nº 2, “Geotropismo”; Nº 3, “Contrapesos mutantes a dos”; Nº 4, “Grafismos”; Nº 6, 
“Pasajes intangibles”; Nº 7, “A mueve a B, C mueve a D”; Nº 8, “Los papeles se cambian” y en Nº 9, “Modulaciones 
sobre formas, huecos y silencios”. 

4. La comunicación con el otro o los otros a través del tempo y de los diálogos rítmicos, se puede encontrar 
este mecanismo de modo representativo en las piezas Nº 3, “Contrapesos mutantes a dos”; Nº 4, “Grafismos”; Nº 5, 
“¿Usted no se sintió nunca oxidado?” y en la Nº 9, “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”, principalmente 
los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal” y “Origen pedagógico”.

5. La comunicación a través del movimiento y el sonido vocal, se puede encontrar este mecanismo de modo 
representativo en las piezas Nº 5, “¿Usted no se sintió nunca oxidado?”; Nº 6, “Pasajes intangibles”; Nº 7, “A mueve 
a B, C mueve a D”; Nº 8, “Los papeles se cambian” y en Nº 9, “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”. Esta 
pieza (Nº 9) puede ser la más representativa del mecanismo de comunicación a través del movimiento y el sonido 
vocal que Schinca desarrollará a lo largo de los diferentes espectáculos. En los campos: “ámbitos de investigación del 
lenguaje corporal”, “Origen pedagógico”, “Descripción de la autora, Marta Schinca”.

6.1.4.3. La comunicación en escena: la comunicación entre los actores a través de la 
improvisación. La práctica en los distintos modos de  comunicación del lenguaje corporal

1. Comunicación con uno mismo. 
El elemento formal se convierte en una herramienta para buscar y descubrir nuevas posibilidades. Schinca 

plantea el ejercicio puente o liberación de un ejercicio de Gimnasia consciente. 

El ejercicio puente
El ejercicio puente es el trabajo que consiste en el pasaje de lo técnico a lo expresivo. Es uno de los trabajos más 

peculiares y personales de este  método de expresión corporal. Es  lo que da unidad y continuidad conceptual e  interna 
en el desarrollo de los contenidos. Enseña a transitar entre lo formal y lo imaginativo.

El ejercicio puente puede tener tres características diferentes.
Ejercicio puente situado dentro del marco técnico. Cuando los elementos de trabajo son fundamentalmente 

técnicos. Es importante la precisión en la ejecución física. La conciencia está centrada en el propio cuerpo y es conducido 
por el profesor.

Ejercicio puente situado dentro del marco expresivo. Cuando la instrucción física está incorporada y se 
comienzan a emplear más imágenes y el alumno discurre por un camino más libre e investigativo. 

Ejercido puente que emplea ambos marcos imbricados. Es un trabajo que comienza a emplearse, generalmente 
cuando ya están creadas las bases de la expresión corporal. Cuando la unidad didáctica se desarrolla en plazos largos con 
muchas sesiones. Se puede comenzar así una clase, de modo que se retoman cosas elaboradas en sesiones anteriores 
donde ya está implícita la herramienta formal y su posible intención expresiva589.  

El ejercicio puente se puede realizar individual o colectivamente, pero la práctica de este proceso se adquiere 
en el ejercicio individual, dado que enseña los diversos modos de contacto con uno mismo y la capacidad de emplear 
las herramientas de un modo profundo, imaginativo y artístico.

2. La comunicación con el otro o los otros a través del pasaje de movimiento 
Técnicamente tiene que ver con el principio de sucesión y es la aplicación de este mecanismo para generar un 

movimiento en una persona que es retomado por otra u otras. Es la base de la comunicación en la  Expresión corporal: 
el mecanismo de dar y recibir.

Consiste en retomar del otro e incorporarlo para modificar algo de sí mismo. Esta transformación conduce al 
deseo de moverse para proyectarse hacia el otro, aquel que deseamos que nos reciba. Este mecanismo va más allá 

589 FERRARI, Helena y RUIZ, Rafael. Teoría sobre el Método de expresión corporal de Marta Schinca. Nº de asiento registral 16/2012/226 de fecha 10 de enero 
de 2012. Documentos para el curso de Especialización Didáctica en Expresión corporal, método de Marta schinca. Pág. 169. APA.
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de una simple captación de lo temporal, espacial o tónico pues implica recoger la simbología del movimiento, su forma 
y la percepción de una posible intención hacia uno en el amplio sentido de la comunicación del lenguaje corporal, 
a todo lo cual se debe responder desde una determinada posición. Una respuesta implica una toma de decisiones 
producida por la afección que el otro ha causado y sus consecuencias significativas.

3. La comunicación con el otro o los otros a través del tono muscular. 
Esta transmisión  se puede dar a través del contacto físico real o sin él, mediante la transmisión del tono 

percepción visual y de la dinámica de los movimientos y actitudes. La actitud mental y los estados emocionales 
transforman el tono muscular y viceversa. Este mecanismo que en la vida cotidiana se emplea sin tener plena 
consciencia de ello (entre madre e hijo, en la comunicación con los animales y en diferentes planos de la comunicación 
interpersonal), en el actor gestual es, junto al tempo, uno de los elementos que crean la plataforma de “la escucha”. 

4. La comunicación con el otro o los otros a través del tempo y de los diálogos rítmicos. 
En el diálogo rítmico está implícito el tempo, el diseño corporal y el contraste de intensidad muscular puesto 

que el ritmo en el movimiento, tanto métrico como aleatorio, se manifiesta a través de lo visual. El diálogo rítmico 
como medio de comunicación en la improvisación se hace sobre la base aleatoria del tempo común o puede tener un 
soporte métrico. En ambos casos puede existir el apoyo auditivo externo o no. En Taller de encuentros no se empleó 
el apoyo auditivo externo para la representación, pero sí en los ensayos y en la práctica diaria. En los ensayos de 
la pieza, “Grafismos” se empleó el pie de un instrumento de percusión que marcara tempos (metros) o secuencias 
rítmicas puesto que los actores debían realizar variaciones métrico-rítmicas (subdivisiones y multiplicaciones de la 
unidad sobre el compás), pero en la escena no existía ningún apoyo exterior.

Como medio de relación en la improvisación se puede sentir el tempo o el ritmo simultáneamente, al unísono 
y en sucesión. 

El sentido del ritmo y de la musicalidad del movimiento que propone Schinca se basa en la interacción profunda 
de la vivencia temporal del empleo del cuerpo, por lo que este entrenamiento es diario y con una variedad infinita de 
propuestas que conducen a una visión del ritmo conectada con uno mismo y el entorno. 

Desde una visión sobrevalorada que tenemos actualmente de la música, en una sociedad donde parece que no 
se puede realizar ninguna actividad sin un hilo musical al que no se le presta atención, ¿será posible sentir el cuerpo 
evolucionando en el tiempo y el espacio  sin una música o elemento sonoro que le dicte sus impulsos y le arrastre 
a estados sensibles? Quizás éste sea uno de los elementos más duros para el alumno que se enfrenta por primera 
vez a una formación en Expresión corporal del método Schinca. Por lo general las clases de movimiento se imparten 
sin música, apenas de vez en cuando un instrumento de percusión que acompañe determinadas pautas de trabajo. 
Paradójicamente, el trabajo que propone Schinca ofrece una gran profusión de contenidos relacionados con el Factor 
Tiempo. Este trabajo de formación en lo temporal da al actor un sentido rítmico indispensable para la comunicación 
improvisada. El actor adquiere recursos compositivos visuales y auditivos que enriquecerán plásticamente sus 
propuestas.

En la práctica pedagógico-artística Schinca emplea la idea metafórica de “N+1” para que el alumno actor pueda 
expresar verbalmente la impresión de comunicación grupal que se vive a través del movimiento. El término “N+1” 
surge del trabajo conjunto entre José Estruch y Marta Schinca. Ellos se refieren a “N” los alumnos-actores y “+1” el 
elemento intangible que moviliza la comunicación grupal, apoyado, fundamentalmente, en la transmisión temporal.

5. La comunicación a través del movimiento y el sonido vocal 
Aplicando los recursos propios del movimiento como los antes nombrados a los que se les suma el sonido 

vocal articulado o inarticulado con sus propias leyes de emisión. 
En las investigaciones pedagógicas y artísticas de la primera etapa de Schinca el sonido vocal que surge 

del movimiento es algo inherente. El sonido inarticulado recorre el cuerpo como si de un movimiento sonoro se 
tratara, manifestando todas las contracciones, impulsos, direcciones y articulaciones. El sonido articulado nacido 
de las palabras, frases de poemas y textos de los que se extrae su ritmo o su sonoridad reciben un tratamiento 
conceptual. Son jugados desde los recursos corporales. En esta comunicación improvisada los actores componen 
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también armónicamente cuando se desarrolla el canto o dialogan componiendo situaciones dramáticas donde lo 
sonoro puede crear diálogos o atmósferas. 

Puesto que el sonido vocal, transformado en palabra surge de la misma fuente vital que el movimiento, está 
identificado con el lenguaje corporal. La palabra como recurso sonoro y corporal, se convierte en signo escénico, 
sin su sentido concreto a través de distintas entonaciones y modulaciones cobrando un protagonismo que propone 
nuevos significados no conceptuales.

Se considera que Schinca se inspiraba en los textos de Antonin Artaud, como “El teatro y su doble”, para 
muchas de sus investigaciones a partir del movimiento y el sonido vocal, incluyendo la palabra. Este recurso no tenía 
un origen directo de su maestra Bayerthal, aunque casualmente, años más tarde, cuando maestra y discípula ya no 
mantenían un contacto artístico, fundamentalmente por los 13.500 Km de distancia entre ellas, ésta también introdujo 
en su Gimnasia consciente elementos sonoros. Schinca introdujo el sonido y la palabra en el trabajo de movimiento 
por ser una manifestación física que podía representar auditivamente las modulaciones expresivas del cuerpo y por la 
proyección actoral y teatral de la voz.

Ante todo, el lenguaje hablado.
Hacer metafísicas con el lenguaje hablado es hacer que el lenguaje exprese lo que no expresa comúnmente; es 

emplearlo de un modo nuevo, excepcional y desacostumbrado, es devolverle la capacidad de producir un estremecimiento 
físico, es dividirlo y distribuirlo activamente en el espacio, es usar las entonaciones de una manera absolutamente concreta 
y restituirles el poder de desgarrar y de manifestar realmente algo, es volverse contra el lenguaje y sus fuentes bajamente 
utilitarias, podría decirse alimenticias, contra sus orígenes de bestia acosada, es en fin considerar el lenguaje como forma 
de encantamiento590.  

6.1.4.4. Objetivos finales: La comunicación en escena: la comunicación entre los actores a 
través de la improvisación.

El encuentro del tempo común entre las diferentes personas que componen un grupo que actúe como unidad, 
como si cada integrante fuese una célula de un organismo común, en el que nadie dirige, nadie impone su voluntad 
individual, en aras de una voluntad colectiva que surge de la conjunción de esas personas y no de otras; esa sensación 
de totalidad y de integración es una base fuerte y vital para el trabajo actoral comunitario. Y sólo se consigue con una gran 
compenetración a todos los niveles que proviene de saber escuchar, ver, sentir y corresponder. Este es el cimiento de toda 
labor colectiva y uno de los objetivos fundamentales de la clase de Expresión corporal.591 

Estos mecanismos de comunicación llevan al actor y a la persona a relacionarse consigo mismo y con los demás 
desde una realidad palpable conduciéndole a descentralizar el mundo de sí mismo y a considerar al entorno una fuente 
de enriquecimiento. La mitificación doctrinal y mística sobre el ego y el modo de trabajar con él, la mayor parte de las 
veces caen en saco roto. Los dispositivos de interrelación antes descritos, indirectamente, hacen que la persona se 
pueda desembarazar de su ego y preparan al individuo para la constante adaptación y transformación que supone la 
comunicación.

6.1.5. Un vocabulario de movimiento y su sistematización en la enseñanza: 
el lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos.

Este lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos se articula mediante elementos de cada factor, categoría, 
principios, leyes o temas universales de movimiento. Estas categorías y subcategorías configuran el vocabulario y 
la gramática corporal que se emplea en el estudio y la creación a partir del movimiento como manifestación artística. 
Podemos extraer los contenidos empleando el modelo actualizado que estructura los contenidos del método.

590 ARTAUD, Antonin, op. cit. Págs. 49 y 50.
591 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 69.
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6.1.5.1. Bases físicas. Toma de conciencia del cuerpo. El movimiento orgánico.
Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento

A lo largo de toda la obra se plantean las bases del movimiento orgánico: independización óseo-muscular 
y la interrelación óseo-muscular o principio de sucesión. Este principio es la base de la Gimnasia consciente y se 
desarrolla en la Toma de conciencia del cuerpo dentro de las Bases físicas. Conlleva la independización segmentaria 
y/o articular para localizar el punto en el que nace o acaba un movimiento y también para percibir su pasaje a través 
de las zonas correlativamente. 

La pieza Nº1, “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”, se basa en el movimiento 
con recorrido, base del movimiento orgánico y de la Gimnasia consciente, la técnica  del método. 

La Gimnasia consciente plantea el descubrimiento el movimiento natural, aquel que desempeña las leyes 
naturales por las que se desarrolla éste dentro del cuerpo y en el espacio. A partir del análisis del movimiento fisiológico 
y sus respuestas naturales, éste se puede hacer más complejo, alterando esta organización del cuerpo que busca el 
equilibrio y el mínimo esfuerzo con la máxima eficacia y proponiendo ejercicios en los que se persiga un empleo del 
cuerpo que comprometa estos principios. Esta modificación de las leyes naturales proporciona una destreza física que 
a su vez, se realiza con organicidad. He aquí otra peculiaridad del método, el movimiento orgánico no es sinónimo de 
fisiológico sino de bien organizado.592 La destreza física no es un fin, es un medio para que el actor proyecte todo tipo 
de matices simbólico-expresivos y obtenga diversos recursos de comunicación individual, dual y grupal.

En la pieza Nº 1 se emplea el movimiento con recorrido, primero individualmente, localizando los centros 
articulares fundamentales: cintura pélvica y cintura escapular. Se localiza el centro motor independiente y al dar el 
impulso este se convierte en un movimiento que recorre varias articulaciones hasta que acaba. La respuesta fisiológica 
de estos impulsos tiene una dirección centrípeta, desde el centro o el punto más cercano al centro hacia fuera. Esta 
dirección, desde el centro (uno mismo) hacia afuera, permite la interacción con el exterior puesto que el movimiento se 
envía hacia afuera (hacia el otro) y se puede aludir a otra persona. Éste recibe el movimiento, pero lo recibe en sentido 
opuesto: viene desde fuera, entra por el extremo, recorre el cuerpo y llega a un centro donde se convierte en nueva 
energía de movimiento para enviarla al exterior. Ahora el movimiento tiene un doble circuito593, donde se plantea el 
dar y recibir, mecanismo del pasaje de movimiento.  La dirección del centro a la periferia, se percibe como respuesta 
natural y fisiológica; la dirección de la periferia hacia el centro es menos fisiológica, pero dentro del mecanismo de dar 
y recibir se pone en práctica una destreza que contraviene la respuesta natural lográndose un movimiento orgánico.

Este intercambio dual marcará la línea de comunicación de la pieza. La aplicación de este elemento 
técnico aplicado al trabajo con la imagen de animalidad dará las pautas para que los actores representen diversos 
comportamientos y dinámicas del mundo de los cefalópodos, esas reacciones, a su vez, revierten sobre los elementos 
de vocabulario corporal, donde los recorridos se podrán convertir en ondulaciones, los ritmos serán variables según 
exista un acuerdo amoroso o una rivalidad, se encontrarán modos de desplazarse donde el cuerpo debe utilizar 
nuevos puntos de apoyo y, finalmente, entre todos los actores se transmitirán una atmósfera de vida submarina, un 
espacio que percibirá como una consistencia acuática.

6.1.5.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena.
Ver la pieza Nº 1, “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”,  campos: “ámbitos de 

investigación del lenguaje corporal” y “Desarrollo expresivo”.
Ver la pieza Nº 5, “¿Usted no se sintió nunca oxidado?”, campos “ámbitos de investigación del lenguaje 

corporal”, “Descripción de la autora, Marta Schinca” y “Notas de dirección” donde se puede observar cómo se emplea 
expresivamente la transformación de las partes del cuerpo independizadas para acceder al principio de sucesión y 
cómo éste adquiere un sentido significativo.

592 FERRARI, Helena y RUIZ, Rafael, op. cit. Pág. 89. APA.
593 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2000. Pág. 25. Schinca se refiere a este tipo de recorrido como movimiento en “circuito cerrado” en la práctica pedagógica 

aplicado, fundamentalmente, al trabajo de movimiento y voz.



376

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

6.1.5.3. Antecedentes y referencias documentales. Principio de sucesión: Movimiento 
orgánico 

a) Françoise Delsarte  (1811-1871) 
Principio de sucesión. Las sucesiones. Es el movimiento que recorre todo el cuerpo y que activa cada uno de los 
músculos, de los huesos y de las articulaciones. Es un movimiento fluido como el de la ola.594

Sucesión hacia fuera o sucesión reversa. Capítulo 1. Teoría del espacio. Apartado Armonía Espacial- Choréutica. 
Podemos establecer analogías entre las leyes o principiosde la armonía de Laban y las leyes u órdenes del movimiento 
de Delsarte. El principio de contramovimiento u oposición de Laban pueden ser comparadas con el gran orden 
de oposición de Delsarte, de acuerdo con el cual dos partes del cuerpo se mueven simultáneamente en direcciones 
opuestas como expresión de la fuerza física o emocional. Para ambos, Laban y Delsarte, oposición y contramovimiento 
están conectados con el principio o ley del equilibrio. Ya hemos hablado del punto de vista de Laban sobre el equilibrio 
como un aspecto de la armonía; Delsarte, que ve la compensación, el equilibrio y el porte ( balance, poise, equilibrium) 
como una herramienta vital para el bailarín lo describe en términos de contramovimiento entre las partes del cuerpo 
cuando se mueven fuera de la vertical.

La ley de la secuenciación de Laban trata del inicio y propagación del movimiento desde el centro del cuerpo a la 
periferia. Ésta puede ser comparada con el gran orden de sucesión de Delsarte de acuerdo con el cual un movimiento 
comienza en el centro del cuerpo y se desarrolla hacia fuera (sucesión verdadera). O comienza en una extremidad y se 
desarrolla hacia dentro del cuerpo (sucesión reversa). Es el orden mayor para la expresión de la emoción; su cualidad 
es fluida, ondulante.595 

b) Rudolf von Laban (1879-1958)
El flujo del movimiento está fuertemente influenciado por el orden en que las zonas del cuerpo se ponen en movimiento. 
Podemos distinguir un movimiento sin resistencia (unhampered) o de flujo libre (free flow) y un movimiento con 
resistencia (hampered) o de flujo controlado (bound flow)

Los movimientos que se originan en el tronco, el centro del cuerpo, y que luego fluyen gradualmente fuera hacia 
las extremidades superiores e inferiores, en general son de flujo más libre que aquellos en que el centro del cuerpo 
permanece inmóvil cuando las extremidades comienzan a moverse.596 

Principio de sucesión (Sequence). La ley o principio de sucesión trata del comienzo y propagación del movimiento 
desde el centro del cuerpo a su periferia y vuelta al centro lo que le proporciona esa cualidad de fluida facilidad. Laban 
lo ejemplifica con un gesto del brazo que se inicia por un impulso desde el tronco y se continúa por el movimiento del 
hombro, brazo, antebrazo y, finalmente, la mano.597 

c) Rudolf Bode (1881-1971)
Se considera que Bode propone un tipo de movimiento natural en el ser humano y en los animales al que llama 

“movimiento orgánico”. Muchos de los ejercicios físicos que Bode plantea para trabajar el movimiento orgánico se 
basan en una movilidad y soltura que brindan “el resorte y la oscilación”, como son los movimientos pendulares y sus 
respuestas encadenadas.

La interpretación y ejecución que Schinca aborda se basa en los mismos principios, pero plantea con precisión 
la independización e interrelación óseo muscular. Emplea en menor grado los recursos del resorte y la oscilación, lo 
que crea otra cualidad dentro del desarrollo natural del movimiento.

594 BARIL, Jacques. La danza moderna. Ed. Paidós. Barcelona, 1987. Pág. 369.
595   MALETIC, Vera. Body-Space-Expression. The Development of Rudolf Laban´s Movement and Dance Concepts. Ed, Mouton de Gruyter. Berlin, 1987. Extraído de Choreogra-

phie de Laban. Erstes Heft (Jena: Eugen Dietrichs, 1926. Gymnastik und Tanz (Oldenbug: Gerhard Stalling Verlag, 1926. Traducción de Rafael Ruiz. Pág. 73
596 LABAN, Rudolph von. The Mastery of movement, MacDonald & Evans. 2ª edición. Londres ,1960. Pág 46. La primera edición es del 50. 4ª edición, 1980. 

Pág.18. Traducción de Rafael Ruiz. Traducción española: El Dominio del Movimiento. Editorial Fundamentos, Madrid, 1987. 
597 MALETIC, Vera, op. cit. Pág. 65
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La “Gimnasia de Expresión” que enseña Bode, parte de unos principios técnicos, de unas ideas filosófico-
estéticas y de una concepción de la pedagogía que se pueden considerar como las fuentes más directas e inspiradoras 
de Bayerthal y Schinca.

La “Gimnasia Consciente”, nombre que parece establecer Bayerthal, y su técnica de movimiento orgánico 
guarda muchas similitudes con los principios que propone Bode: principio de totalidad, principio de cambio rítmico y 
principio de economía. Estos tres principios se interrelacionan en el movimiento orgánico de modo que en el principio 
de totalidad, “el movimiento nace en el centro de gravedad común del cuerpo, prácticamente en la pelvis, y se propaga 
en una onda hasta las extremidades”598; en el principio de cambio rítmico, “todo movimiento debe ser la expresión 
de un constante y rítmico pasaje de estados de tensión y estados de relajamiento”599;  principio de economía, “cada 
movimiento individual tiene un carácter continuo y rítmico”600. Este último principio tiene que ver con la noción de 
globalidad del cuerpo, de los encadenamientos y sus interrelaciones naturales que producen una armonía y economía 
del gesto, así como de su relación con lo anímico y más espiritual del ser humano.

La “Expresión Corporal (Técnica y Expresión del Movimiento)” de Schinca, basa su enseñanza en la Gimnasia 
Consciente, técnica del movimiento orgánico y desarrolla los principios anteriores para aplicarlo como puente hacia  
los modos de movimiento  y las calidades de movimiento, el trampolín orgánico de la Expresión. 

La “Gimnasia de Expresión” de Bode se basa en el movimiento natural, en la búsqueda de la organicidad y 
como es lógico en una progresión natural o como él define, “un crecimiento orgánico”. Es interesante observar el modo 
de definir ese “crecimiento orgánico”. Así como en la Gimnasia o la Educación Física en general el aprendizaje es 
escalonado, es decir, primero lo fácil y después lo más difícil, para Bode y su Gimnasia de Expresión601 no existe una 
gran diferencia entre los ejercicios fáciles y difíciles:

Como en la naturaleza orgánica, todas las fases del movimiento mantienen su carácter incompleto hasta el instante de la 
culminación, así hallamos también, en la ‘Gimnasia de Expresión’ una formación orgánica, un adelantar en forma amplia.

No hay una diferencia marcada entre ejercicios fáciles y difíciles. Todo ejercicio es fácil o difícil, dependiendo esto del 
entrenamiento total del cuerpo. Mientras todavía hay un defecto en la ejecución de un ejercicio, los hay aún en le ejecución de 
todos los demás, y desde el instante en el que se realiza bien un ejercicio, todos los demás se realizarán bien. Ello es así pues 
todo ejercicio debe surgir de la fuente de la unión orgánica y mientras no sea hallada esa unión, el ejercicio no puede  presentar 
el grado de culminación rítmica que nosotros nos proponemos como meta de nuestra enseñanza.602

d) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Bayerthal explicaba el recorrido de movimiento como respuestas orgánicas de unas partes del cuerpo respecto 

a los impulsos generados en una o varias zonas localizadas en ejercicios concretos de Gimnasia consciente. Su 
enseñanza se sustentaba en la práctica y no mencionaba las fuentes teóricas. Para ella la Gimnasia consciente era 
un sistema de educación corporal basado en la independización muscular para que el alumno fuese descubriendo la 
conexión de unas partes con otras mediante el recorrido a través del fluir del movimiento.

Movimiento orgánico. Tener la imagen de la energía a emplear en el movimiento orgánico. Es orgánico porque no 
es artificial, no se trata de cumplir con una forma exterior si no con una forma que nace de dentro.603

Encadenar movimientos de modo que la transición sea parte del mismo, que no se corte, que no se fisure, sino 
que se asimile al ejercicio. 

Concentrarse al hacer un ejercicio como si lo estuvieras viendo desde dentro.604

¿Qué es movimiento? Movimiento es el “posible” cambio de posición de un miembro con respecto a otro. En el 
cuerpo humano los ejes de los diferentes miembros son verticales a excepción de la cintura escapular, pélvica y pies. 

598 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 93. 
599 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 93. 
600 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 94.
601 En la Gimnasia Rítmica de Bode también se emplea “la forma orgánica del aprendizaje” como él la denominó. 
602 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 101.
603 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS
604 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS
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Hay miembros que por sus dos extremos están conectados con otros. Por ejemplo: el fémur, el antebrazo, el 
brazo. Hay otros que tienen un extremo libre (mano, pie). Con relación al movimiento tenemos que: el brazo conectado por un 
lado con el omóplato y por otro con el antebrazo lleva consigo a éste y éste a la mano. Si movemos solamente el antebrazo 
el brazo puede quedar quieto en un mismo lugar del espacio, en cambio la mano, conectada con aquel es llevada en el 
movimiento. El movimiento de la mano, miembro conectado a otro por un sólo extremo, es independiente del resto.605 

Sentir cada miembro de nuestro cuerpo desde dentro. Para ello sentir los millares de energías que se entrecruzan 
en cada punto de nuestros miembros. Si esta forma es un muslo (hay un dibujo) considerado abstractamente, sentir que 
esas energías lo cruzan y si ese miembro cambia de posición también cambian las direcciones de las energías. Sentirse 
siempre, en cada actitud, en todas las células del cuerpo.606

6.1.5.4.  Objetivos finales. Bases físicas. Toma de conciencia del cuerpo. Principio de sucesión: 
Movimiento orgánico.

La vivencia del “paso de energía” a través de las diferentes zonas es el primer escalón para poder concienciarse 
del fluir del movimiento orgánico.607

Desde los principios formulados por Françoise Delsarte (1811) y las posteriores actualizaciones y modificaciones 
de sus aportaciones en variadas disciplinas y métodos podemos destacar algunos elementos recurrentes, esto es: el 
principio de sucesión. Genevieve Stebbins, alumna directa de Delsarte es quien recopila sus conceptos. Delsarte divide 
al cuerpo en zonas para relacionarlas en un todo armónico. Una de sus seguidoras, Hilma Jalkanen, a su vez alumna 
de Genevieve Stebbins, actualiza este concepto definiendo un punto central desde el cual parten los movimientos, 
“desde los grandes músculos de alrededor de la pelvis”. Según Langlade, podría ocurrir que esta definición pudiera 
haber acontecido post-Bode, pero la idea del recorrido del movimiento dentro del cuerpo mediantes contracciones 
musculares sucesivas, implica que se necesite localizar el comienzo y el final de ese recorrido.

Se propone la idea de una sucesión hacia fuera y sucesión reversa, entendiendo ésta como un movimiento 
desde la periferia hacia el centro.

Rudolf von Laban (1879), plantea el principio de sucesión como el movimiento que tiene un punto de nacimiento 
y una propagación y habla del centro ubicado en el tronco y una propagación hacia fuera, hacia brazos y piernas y una 
vuelta hacia el punto central. Es un movimiento que implica gran fluidez y facilidad. En relación a la fluidez plantea un 
fluir del movimiento libre, sin control y un fluir conducido, más controlado. 

Rudolf Bode (1881), a partir del principio de sucesión, desarrolla tres principios: el de totalidad, el del cambio 
rítmico y el de economía. Su implicación pedagógica le hace descubrir las leyes del movimiento natural y crea su 
concepto de movimiento orgánico. Bode centra este movimiento en el resorte y la oscilación. Esta aportación es muy 
importante porque engloba la observación técnica del movimiento del hombre, tanto en su actividad cotidiana como en 
su forma artística. Considera que puede existir una educación a través del movimiento orgánica, es decir, progresiva 
y coherente, diferente para cada persona. Es una aportación para el pedagogo que se sitúa frente a la persona para 
educarla a través de una metodología llamada Gimnasia, pero que no es mecanicista, sino que valora la conciencia 
como una capacidad intrínseca del ser humano que emplea su cuerpo en una actividad creativa.

Ingeborg Bayerthal (1905) habla siempre del Movimiento orgánico y denomina a su trabajo como Gimnasia 
consciente o Expresión corporal, dependiendo del marco o la época de su vida. Sus propuestas de trabajo, basadas 
en una pedagogía por descubrimiento fomentan la conciencia de un movimiento que recorre el cuerpo, casi paralelo 
a “la energía” que circula en la materia viva. Bayerthal se adentra en el músculo y el hueso e implica un buceo 
hacia el interior de la persona, confiriendo a su sistema de trabajo una calidad más allá de la materia. Analizando 
pormenorizadamente sus enseñanzas se concibe el principio de sucesión como la base del movimiento orgánico y 
éste como una herramienta que conecta lo verdadero, sin fórmulas, de cada persona.

605 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS
606 SCHINCA, Marta. Apuntes de Gimnasia consciente de Schinca como alumna. Cuaderno nº 3. Montevideo, 1955.  Págs. 3.
607 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 34.
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Marta Schinca (1940) define y sistematiza la enseñanza del movimiento orgánico a partir de la independización 
óseo-muscular para encontrar así la interrelación de las articulaciones y los segmentos en un movimiento con 
recorrido. Esto se concreta, por lo tanto, con los modos de movimiento: la articulación y segmentación que caben en 
un recorrido y una ondulación y viceversa. A su vez, la idea de una zona central de la cual parten los movimientos: la 
pelvis, conecta con la idea de “centro” físico y psíquico o centro de fuerza que integra el equilibrio y la armonía de la 
organización del cuerpo postural y en movimiento para la búsqueda de la expresión libre del individuo. Desde el centro 
a la periferia y desde la periferia al centro, en circuitos abiertos y cerrados propone uno de los sistemas básicos en la 
comunicación a través del lenguaje del cuerpo como es el pasaje de movimiento entre una, dos o más personas, que 
denominó como “pasaje de energía”.

Esta aportación de Schinca será uno de los pilares sobre los que se estructuran las Bases Físicas del Movimiento 
en los que se puede observar los antecedentes antes descritos en relación al principio de sucesión.

6.1.6. Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Principio de oposición: El 
Contramovimiento.

6.1.6.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
El Contramovimiento608, en la estructuración que planteaba Schinca en las primeras etapas era un elemento 

propio de la Toma de conciencia del cuerpo aplicado a las coordinaciones de las diferentes partes del cuerpo en los 
movimientos de desplazamiento, saltos, caminatas o acciones cotidianas. En las publicaciones para profesores de 
educación infantil Schinca lo nombra como una categoría de movimiento junto al conmovimiento. 

En relación al trabajo del actor, lo plantea como un elemento unido al antagonismo (fuerzas en pugna) en la 
intensificación del gesto expresivo.

En la adquisición del esquema corporal, como juego de fuerzas opuestas para crear el equilibrio postural 
y dinámico. Estos componentes se encuentran indiferenciados y se emplean potenciando uno u otro según las 
necesidades de la búsqueda expresiva.

Según la versión actualizada de los fundamentos del método se especifica una nueva estructuración para 
los contenidos, entre los que se encuentra El principio de oposición o Contramovimiento. El Contramovimiento, 
actualmente, se considera una categoría del Factor Espacio a la que se le aplican elementos relacionados con el 
Factor Fuerza (antagonismo muscular y peso). Estos sentidos opuestos pueden realizarse tanto en el movimiento 
directo como en el indirecto. Por lo tanto hablamos de sentidos opuestos direccionales, es decir, de una categoría de 
movimiento que indiscutiblemente pertenece  al Factor Espacio. A su vez podemos realizar contramovimientos fuertes 
o suaves (antagonismo) o livianos o pesados (gravedad) y sus diversas combinaciones.

El Contramovimiento, el antagonismo y el peso, Schinca los va diferenciando progresivamente, a lo largo 
de su práctica docente o en función de las necesidades estéticas. La fundamentación teórica que define los tres 
tipos de contramovimiento se propone en el transcurso de las dos últimas décadas a través de la continua práctica 
pedagógica.

6.1.6.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
En la pieza Nº 3 “Contrapesos mutantes a dos” se emplean las tres vertientes ya interiorizadas por las actrices 

del principio de oposición y éstas modulan el movimiento en relación a las fluctuaciones que entre ambas puedan 
surgir. En diferentes documentos explicativos de Schinca se pueden observar reiteradas alusiones a la compensación 
espacial y a la noción plástica de las direcciones que las actrices desarrollan.

El elemento técnico aplicado a la imagen del equilibrio o desequilibrio entre dos conduce a todos aquellos 
mecanismos de relaciones interpersonales: apoyo mutuo, respuestas sensibles a cualquier transformación, estabilidad 
de uno frente a la inestabilidad del otro, el contagio de las alteraciones emocionales en las relaciones, la danza 

608 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág. 35. EC, op. cit. 1988. Págs. 59 y 63.
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del derrumbe o el provocar la caída del otro para poder manejarlo desde lo alto. El elemento espacial, unido a las 
variaciones temporales va adquiriendo una simbología que el actor maneja como medio de relación. Por ejemplo: 
Los dos en un equilibrio inestable (sobre la punta de un pie) sostenidos por hilos invisibles. La composición gestual 
y espacial puede ser muy bella, pero se percibe la fragilidad del momento, un silencio en suspensión que anticipa un 
desenlace que puede no ser halagüeño. Pequeños movimientos de compensación y descompensación van haciendo 
que el tempo se acelere hasta provocar el desequilibrio y caída del consujeto. Los actores descubren nuevos tipos 
de relación en cada función y ensayo a la vez que perfeccionan los elementos de vocabulario para la comunicación a 
través del elemento técnico planteado.

Ver la pieza Nº 3, “Contrapesos mutantes a dos”, campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, 
“Origen pedagógico”, “Descripción de la autora, Marta Schinca” y “Notas de dirección”. 

Ver la pieza Nº 4, “Grafismos” aporta una investigación sobre el contramovimiento en relación con las 
actitudes psicofísicas o a la amplificación de la expresividad del cuerpo, donde los diseños corporales individuales se 
hacen más precisos e intensos mediante la oposición espacial o tensional de unas partes del cuerpo con otras. Ver 
fundamentalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, “Desarrollo expresivo del tema”

Ver pieza Nº 9, “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”. Ver principalmente los campos: “ámbitos de 
investigación del lenguaje corporal” y “Desarrollo expresivo del tema”.

6.1.6.3. Antecedentes y referencias documentales. Principio de oposición: 
Contramovimiento.

a) Françoise Delsarte  (1811-1871) 
El principio de oposición o ley del movimiento opuesto. También es llamada ley del contra movimiento. Todo movimiento 

de una o varias partes del cuerpo exige, por principios de equilibrio, movimientos opuestos de los otros segmentos. Ello 
sucede en todos los gestos naturales del hombre, como el caminar, correr, saltar, etc., y por tanto una gimnástica que 
pretenda ser natural debe ajustarse a este principio para mantener una accionar desenvuelto y armoniosos.609  

Estas direcciones opuestas intensifican la expresión del gesto y la postura, por lo que también tiene que ver 
con la ley de la postura armoniosa, descrita como una postura de pie y en reposo en la que el desplazamiento del 
peso sobre una pierna crea un juego de compensaciones entre la cintura pélvica y escapular y por lo tanto la columna 
vertebral adopta una armoniosa curva.

b) Rudolf von Laban (1879-1958)
La ley del contramovimiento o principio de oposición requiere que cada movimiento de una extremidad 

realizado en una determinada dirección sea contrapesado en una dirección contraria aproximada… por ejemplo: cuando 
uno quiere alcanzar con el brazo derecho a un objeto distante sin detenerse en él, uno tendrá que levantar la pierna 
izquierda hacia atrás para prevenir la caída en la dirección del objeto a alcanzar.610

c) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Inx Bayerthal plantea este concepto integrado en la Gimnasia consciente, como tarea a realizar sobre una 

forma de movimiento. 

Por ejemplo, una herramienta aplicable al trabajo expresivo como es el contramovimiento, que se fundamenta en el principio 
de oposición Inx lo imbrica en la Gimnasia consciente. En la descripción del ejercicio “lomo de gato-silla de montar”, Bayerthal siempre 
hace hincapié en que el cierre de los omóplatos, cuando el recorrido del movimiento llega a la columna dorsal, es un contramovimiento. 
La imagen de apoyo era “como los afluentes de un río que llegan a éste”. El cierre de omóplatos, como contramovimiento a la 
dirección del estiramiento, aporta una reacción de aplanamiento dorsal importante. Este mismo contramovimiento debe hacerse 
consciente en la toma de la buena postura, porque influye en una mayor extensión de la columna.611

609 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Págs. 49 y 50. 
610 MALETIC, Vera, op. cit. Pág. 65. 
611 Entrevista nº 00,  pregunta nº 7, mayo 2011.
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6.1.6.4. Objetivos finales. Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Principio de 
oposición: el contramovimiento

[…] Si se ha trabajado de forma individual sobre el contramovimiento dentro del propio cuerpo (dos energías 
simultáneas que recorren direcciones opuestas), ésta experiencia amplía sus posibilidades expresivas trasladadas a un 
trabajo de pareja donde el contramovimiento se establece entre dos cuerpos que evolucionan en el espacio.612

El contramovimiento basado en el principio de oposición, es una de las categorías de movimiento que más 
relevancia tienen en la educación por el movimiento del método de Schinca. El contramovimiento en sí, desde la 
versión actualizada de la estructura del método es uno de los contenidos del Factor Espacio porque desarrolla los 
sentidos opuestos de una dirección determinada. 

El contramovimiento se refiere a la dirección del gesto por lo que la integración de otros categorías como son 
el antagonismo, la amplitud o la dirección espacial matizan la expresividad. Es decir, un contramovimiento se puede 
realizar con un antagonismo fuerte o suave, puede ser amplio o estrecho o desarrollarse en el espacio en una sola 
dirección (movimiento directo) o en varias direcciones (movimiento indirecto). Para Schinca es un elemento relevante 
en su sistema de trabajo por la versatilidad en la aplicación práctica, integrado en los distintos contenidos de la 
materia. La comprensión de esta categoría de movimiento por parte del actor le brinda la posibilidad de conseguir 
mayor presencia escénica y descubrir el movimiento extra-cotidiano.

Se diferencian613:
Contramovimiento direccional. Una dirección en sentidos opuestos.
Contramovimiento de fuerza. Todos los grados de tensión muscular desde lo suave a lo fuerte.
Contramovimiento de peso. Relación con la fuerza de Gravedad. Juego con el equilibrio.
Estos tres enfoques, por separado o en relación abren multitud de investigaciones muy ricas para el actor 

gestual porque puede imprimir al gesto un sentido dramático.
Eugenio Barba habla de “la danza de las oposiciones” en las posturas y actitudes de los actores-bailarines de 

oriente, en un constante juego de compensaciones entre los centros motores y las extremidades, similar a la ley de 
la postura armoniosa surgida de las leyes de Delsarte. En diversas técnicas teatrales se trabaja con la idea filosófica 
de la ley de los opuestos y a veces, también se aportan propuestas de movimiento. La disciplina que desarrolla 
claramente el principio de oposición es el Mimo Clásico en el concepto del Punto fijo y la compensación.

Schinca, en sus primeras publicaciones, considera el Contramovimiento como una de las categorías de 
movimiento de la Toma de Conciencia del Cuerpo. Esto tiene mucho sentido debido a los antecedentes de este 
concepto. Como podemos observar, la ley de los opuestos parece ser un concepto inmerso en la naturaleza y en la 
vida. Cuando se hace específico del cuerpo humano se la atribuye la vertiente en relación con la Fuerza de Gravedad 
para mantener el equilibrio. Schinca también lo considera fundamental para la adquisición del esquema corporal, 
junto a las nociones de Simetría o asimetría corporal, desde una vertiente Espacial. A su vez, para el estudio de los 
matices del esfuerzo muscular o antagonismo, Schinca propone diversos ejercicios que ayudan a percibir el juego de 
resistencias de los músculos donde este principio se desarrolla desde la vertiente de la Fuerza muscular. 

El Contramovimiento y el Conmovimiento son dos modos de comunicación a través de movimientos 
característicos y perfectamente diferenciados en el método. Los ejemplos de aplicación del Contramovimiento como 
base del estudio del cuerpo para la integración de otros factores espaciales, temporales o de fuerza son innumerables, 
por lo que explican la ubicación que Schinca le da a este elemento en las primeras estructuraciones de los contenidos 
de la metodología. 

El Conmovimiento, es una categoría de la Toma de conciencia del cuerpo y se desarrolla a través del principio 
de sucesión.

A su vez, el Conmovimiento significa continuación, retomar y recibir, base del pasaje de movimiento 
anteriormente descrito en el principio de sucesión.

Schinca denomina “pasaje de energía” para referirse al mecanismo del pasaje de movimiento entre dos 
personas. Es en un recurso de comunicación a través del movimiento característico del método de Expresión corporal  

612 SCHINCA, Marta. Expresión corporal, op. cit. 1988. Pág.63.
613 Fondo documental del Estudio Schinca, op. cit.  2007.
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de Marta Schinca que consiste en transmitir, de una persona a otra, una calidad de movimiento sin alterar sus 
cualidades para hacerla propia poniendo a prueba la capacidad de adaptación al otro. Esto hace que las personas 
implicadas deban observar, captar los máximos matices corporales posibles, percibir la intención, vivencia o impresión 
emocional tanto propia como ajena. Es decir, la base de la comunicación a través de los recursos más primarios que 
el ser humano puede encontrar, que son aquellos instalados en las percepciones tónicas, cenestésicas y kinestésicas. 
Cuando se trabaja con el principio de oposición o contramovimiento (el conflicto) surge el principio de sucesión o 
pasaje de movimiento (el acuerdo). En los procesos expresivos estos dos tipos de movimiento son esenciales para la 
comunicación entre dos o más personas.

6.1.7. Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. La Kinesfera y el Cubo. 
Los Cuatro Espacios

6.1.7.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Schinca plantea su teoría de Los cuatro espacios614 para la adquisición del sentido espacial del movimiento 

donde se desarrollan aspectos técnicos y simbólicos del Factor Espacio.
Estos son: el espacio interior, el espacio personal o kinesfera, el espacio intercorporal615 y el espacio total.
Hasta el año 1988 no se verán publicados estos conceptos, pero es importante destacar que Schinca los 

empleaba con exactitud desde varios años atrás. Se pueden encontrar apuntes en sus cuadernos de clase que 
demuestran el trabajo sobre los cuatro espacios entre los años 1982-83:

Duraciones largas y cortas en el ámbito espacial individual y colectivo
El ámbito espacial individual puede estar: dentro de los contornos corporales (espacio 1) o en la primera esfera 

de acción (espacio 2). En el ámbito espacial-colectivo se puede llegar a “invadir” la esfera de otro (espacio 3) o usar los 
espacios verdaderamente comunes (espacio 4).En la acción de invadir la esfera de otro debe haber consciencia de que es 
una verdadera invasión que puede ser pacífica o violenta. El invadido responde también de alguna manera llevándose su 
esfera o de otras formas.616

El espacio personal o primera esfera de movimiento, Schinca lo plantea como una herramienta imprescindible para 
la Toma de Conciencia del Espacio. Este espacio delimita los movimientos que el cuerpo puede hacer sin desplazarse, 
cuyo centro es uno mismo. En este espacio se desarrollan categorías de movimiento elementales como: movimiento 
centrípeto y movimiento centrífugo; las dimensiones, las direcciones fundamentales y el concepto de tridimensionalidad, 
desde un centro ubicado en el Centro de Gravedad del individuo. 617 En una etapa más avanzada, Schinca estructura este 
Espacio personal en ejes direccionales y planos y sus múltiples combinaciones.618 Kinesfera y Cubo son herramientas 
técnicas que partieron del análisis de movimiento que propuso Rudolf von Laban y que Schinca aprende a través de su 
maestra Bayerthal. A su vez, Schinca elabora estos conceptos, aportándoles una aplicación significativa, dado que en su 
aprendizaje, como discípula de Bayerthal, su aplicación se desarrollaba en un plano metafísico. 

6.1.7.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº 1, “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”. Ver principalmente los campos: “ámbitos 

de investigación del lenguaje corporal”, “Origen pedagógico”, “Descripción de la pieza” y “Descripción de la autora, Marta Schinca”.
Ver la  pieza Nº 3, “Contrapesos mutantes a dos”. Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del 

lenguaje corporal”,  “Descripción de la pieza” y “Notas de dirección”.

614 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1988. Pág. 58.
615 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 66.
616 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C. IV. Curso 1982-83. Clase 59. Págs. 99 a 100. APMS
617 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1980. Págs. 91 a 94. 
618 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 58 a 60.
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Ver pieza Nº 4, “Grafismos” se puede observar el empleo del Espacio individual o Kinesfera, que puesto en relación 
daría lugar a un Espacio de interrelación o comunicación entre Kinesferas, el Espacio Intercorporal. Ver principalmente los 
campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal” y “Descripción de la pieza”.

6.1.7.3. Antecedentes y referencias documentales. La Kinesfera y el Cubo. Los cuatro Espacios
a) Rudolf von Laban (1879-1958)

Laban distingue el espacio general, el espacio infinito del espacio que se encuentra inmediatamente alrededor del 
cuerpo- La Kinesfera. (Él acuñó este término del griego Kinesis-movimiento, y esfaira-bola, esfera, en consonancia con la 
naturaleza del movimiento rotatorio de nuestras articulaciones). Otro fragmento de esta primera época explica la noción 
de espacio cercano, la kinesfera: “el cuerpo humano está completamente orientado hacia sí mismo. Permanece libre, 
dispuesto hacia el espacio. Su único recurso, por así decirlo es su entorno, la esfera de espacio que le rodea y dentro de 
la cual él puede alcanzarla con sus extremidades.619

Sea que el cuerpo esté detenido lo rodea el espacio. Alrededor del cuerpo está la “esfera de movimiento” o “kinesfera”, 
cuya circunferencia puede alcanzarse con las extremidades extendidas normalmente, sin cambiar la postura, es decir, el lugar de 
apoyo. La pared interna imaginaria de esta esfera puede tocarse con manos y pies, y pueden alcanzarse todos los puntos.

Fuera de esa esfera inmediata está el espacio más amplio o “general” en el que el hombre sólo puede entrar alejándose 
de la postura originaria. Tiene que pisar fuera de los borde de su esfera inmediata y crear otra nueva a partir de su nueva postura; 
es decir, en otras palabras, que transfiere lo que podría denominarse su esfera “personal” a otro lugar en el espacio general. En 
realidad, nunca sale de su esfera personal, sino que lleva consigo como un caparazón.

En consecuencia, cuando un hombre da varios pasos hacia delante, lleva también hacia delante su esfera de movimiento 
en el espacio general, según la distancia de sus pasos. Para él, su postura está “por debajo”, nunca “en frente”. Tiene inmediata 
conciencia de su nueva postura como base de su esfera, y a partir de ella elabora sus próximos movimientos.620

Como Mary Wigman, von Laban es particularmente sensible a las fronteras de los movimientos. Uno de sus principales 
descubrimientos es el de la relación entre las diversas orientaciones del movimiento y la organización armoniosa de sus secuencias 
en el espacio. Sus leyes de la armonía en el espacio pueden aplicarse a las proporciones arquitectónicas, a la plástica del escultor, a 
la perspectiva del pintor, a las estructuras musicales, pues ellas incluyen las reglas de la proporción, de la plástica, de la perspectiva 
y del ritmo.

Von Laban eligió, como módulo a la escala de la vida, el icosaedro regular, es decir, un poliedro limitado por veinte caras 
que son triángulos equiláteros iguales entre ellos. Para él es la figura geométrica perfecta, emparentada a su vez con la esfera y 
el cubo: el hombre puede ejecutar en él todos los movimientos, como en una esfera, pero según las tres dimensiones definidas 
por el cubo.

El hombre puede moverse de adelante a atrás, de derecha a izquierda, de arriba a abajo. Las diagonales corresponden 
también a la estructura anatómica y a las simetrías de nuestro cuerpo. Los puntos que definen las formas geométricas de 
sus movimientos naturales corresponden a los puntos singulares del icosaedro: cada mitad de nuestro cuerpo puede ejecutar 
movimientos en las direcciones de veinte triángulos reencontrándose en doce puntos a la derecha y doce a la izquierda.

Laban se esfuerza en demostrar que las secuencias más armoniosas de los movimientos posibles obedecen a ciertas 
reglas comparables a la escala de los sonidos: la gama de movimientos se desarrolla en las doce direcciones (doce movimientos 
hacia los doce puntos del icosaedro) como la octava musical se descompone en doce tonos. Y así según dos gradaciones, 
masculina y femenina, correspondiendo a la escala mayor y a la menor en música.

El icosaedro ayuda al estudiante a situar claramente los puntos hacia los cuales o a partir de los cuales se mueve. 
Tal es la base de una rigurosa disciplina mental y física.621

b) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Primera circunferencia de movimiento. 
Dibujo: Se representa un círculo con un punto central en el que se ubica el centro de gravedad y centro respiratorio 

al que rodea otro círculo que representa la piel como límite del cuerpo. El círculo grande simboliza el espacio que rodea 
al cuerpo y sus límites.622 

619 MALETIC, Vera, op. cit.  Pág. 59.
620 LABAN, Rudolf von. Danza Educativa Moderna. Editorial Paidós. Técnicas y Lenguajes  Corporales. Barcelona, 1984. Págs. 89 y 90.
621 GARAUDy, Roger, op. cit. Págs. 126-127. 
622  SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS
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Cubo. Podemos imaginarnos que estamos en el centro de un cubo y que por nosotros pasaran tres planos 
horizontales, los más importantes: uno por los pies, otro por el centro de gravedad y otro por los ojos. En el plano 
cuadrado, nuestras posibilidades de movimientos completos son: hacia delante, hacia atrás, arriba, abajo, los dos costados 
(izquierda y derecha) y las cuatro diagonales. (Dibujo). El resto de las direcciones son la de los movimiento incompletos. 
De esta manera, con relación al Cubo se puedan trabajar muchísimas direcciones espaciales. Por ejemplo: desde los pies 
a un ángulo superior, del centro de gravedad hacia delante, etc.623

6.1.7.4. Objetivos finales. Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. La Kinesfera y el Cubo. 
Los Cuatro Espacios

En 1988 Schinca presenta un recorrido vivencial y simbólico en la adquisición del sentido espacial del 
movimiento, Los cuatro espacios:

Tener “sentido del espacio” no corresponde sólo a saber estructurarlo en cuanto a ejes, direcciones, orientación, 
distancias, planos y volúmenes en uno mismo y en la composición con los demás. Es vivirlo también en su aspecto subjetivo, 
en la carga simbólica que conlleva, y en poder convertirlo en protagonista de la creación de situaciones o climas colectivos.

El primer paso en relación a la conciencia corporal es la vivencia del “espacio interior”, el que el propio cuerpo 
ocupa como volumen cuyo límite es la piel, que lo separa del exterior. La piel separa y a la vez establece la relación con 
el espacio exterior y con los elementos que estén dentro de dicho espacio.

El trabajar sobre el “espacio interior” ayuda a la elaboración de la imagen interna del propio cuerpo así como a la 
aprehensión del espacio parcial o Kinesfera, al espacio de los demás y al espacio total.624

En las propuestas de trabajo se perciben claramente las cuatro fases del sentido espacial: el trabajo con el 
diseño corporal basado en el espacio interior, el movimiento que se desarrolla alrededor de un centro ubicado en uno 
mismo, espacio individual o Kinesfera, la comunicación con el otro o los otros, espacio intercorporal y el espacio donde 
uno ya no es el centro, espacio total. 

El principio de comunicación que se emplea diariamente en la dinámica de clase o ensayos se establece a 
través del cuarto espacio que Schinca comienza denominando espacio común:

[…]En relación al espacio, aparecen los conceptos centrífugo y centrípeto. El movimiento centrífugo es una 
proyección de sí mismo, un impulso hacia fuera. El movimiento centrípeto se dirige hacia dentro. Las bases de “dar” 
y “recibir” están implícitas en ellos, pero para dar o recibir se necesita otra persona, una relación dual. Aquí entramos 
entonces en la idea del espacio común, que será el producto de la fusión de dos o más kinesferas […].625

Hasta el año 2000 no se verá publicado el tercero de los espacios antes descritos, otorgándole la relevancia 
que sí se desprendía del propio trabajo: el Espacio Intercorporal.

El Espacio Intercorporal es el que existe entre dos o más kinesferas separadas o superpuestas, o con diferentes 
grados de superposición.626 

Desde la perspectiva de investigación pedagógica y artística de los elementos que configuran las diversas 
categorías del Factor Espacio que Schinca plantea en los años 60 hasta hoy en día nos atrevemos adjudicarle la 
autoría de los cuatro espacios, surgida a lo largo de dos décadas de programación directa para la enseñanza de la 
Expresión corporal. 

En diversos programas de la asignatura (ver años). Figuran los cuatro espacios:

623 Apuntes de Gimnasia consciente de Schinca como alumna. Cuaderno nº 1. Pág. 59. 1955.
624 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 58.
625 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 60.
626 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2000. Pág. 66.
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TOMA DE CONCIENCIA DE ESPACIO

Espacio interior y exterior•	
Kinesfera o espacio parcial personal•	
Contenidos subjetivos del espacio kinesférico•	
Plástica del •	 diseño corporal en el espacio parcial
Proyección del movimiento•	
Trasmisión. Interespacialidad.•	
El espacio como medio de relación•	
El •	 espacio total. Interrelaciones ritmo-dinámicas en el espacio común

Otros programas:

TOMA DE CONCIENCIA DEL ESPACIO

Espacio interior. •	 Volumen corporal.
Kinesfera o espacio parcial•	
Orientación y •	 direcciones a partir del esquema corporal
Intercorporalidad e interespacialidad.•	
Subjetividad del espacio. Sus contenidos expresivos: escalas de amplitud, fluir,   dirección. Su aplicación a •	

la calidad del movimiento.
Proyección del movimiento al espacio•	
El •	 espacio total. Trayectorias y modos. Interrelaciones en el espacio total.
El •	 diseño espacial- el diseño corporal
La plasticidad del gesto•	

Desde disciplinas diferentes, en lugares distintos del mundo se realizan investigaciones por las que se llegan 
a las mismas conclusiones. El Factor Espacio contiene muchas categorías y elementos que configuran gran parte del 
vocabulario del lenguaje del cuerpo

Los profesionales representantes del Teatro de movimiento en Francia, Claire Heggen e Ives Marc, proponen 
una estructuración del cuerpo en relación al Espacio similar a la de Schinca. Entre 1994 y 1999 estos dos expertos 
realizan encuentros con profesores y alumnos de la RESAD para intercambiar y unificar principios para la reciente 
espacialidad implantada. Los puntos en común son múltiples, existiendo también ciertas divergencias, pero en 
los casos de mayor acuerdo quizás se deba encontrar una  nomenclatura común. Esto pudo contemplarse en los 
siguientes casos: 

Schinca: “Espacio Interior”. Heggen y Marc: “Intracorporal”.
Schinca: “Kinesfera”. Heggen y Marc: no se tienen datos respecto a esta noción.
Schinca: “Interespacial”. Heggen y Marc: “Intercorporal”.
Schinca: “Espacio total”. Heggen y Marc: “Intercadre” (“intercuadro”, referido al espacio escénico).

Las dos nomenclaturas que Schinca decide cambiar, por definir más exactamente el ámbito técnico y expresivo 
se refieren al “Espacio interior” por “Intracorporal” y lo referido a la “Interespacialidad” por “Intercorporal”. 
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6.1.8. Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Movimiento directo y 
movimiento indirecto

6.1.8.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
El dibujo del movimiento en el espacio y su dibujo dentro del cuerpo crean diseños corporales diferentes según 

sea su dirección. La diferenciación entre movimiento directo e indirecto627 es conceptualmente muy clara. Cuando el 
movimiento se desarrolla hacia una sola dirección se le llama movimiento directo. Cuando en su desarrollo emplea 
varias direcciones se le llama movimiento indirecto. No obstante, en la realización práctica de cada movimiento puede 
haber alguna confusión, teniendo en cuenta que las articulaciones corporales dibujan siempre arcos de circunferencia 
por su disposición. Este término no debe complicar la percepción del intérprete. Por ejemplo, en relación al movimiento 
directo, al extender los brazos hacia delante alejándose del cuerpo, al tiempo que se despliegan los diferentes 
segmentos  en sucesión (brazo, antebrazo, mano) describiendo cada articulación un arco, se llega a una alineación 
del brazo que en sí dibuja una recta en el espacio. Esto puede realizarse en cualquier dirección, inclusive hacia 
el propio cuerpo. En cambio, en el movimiento  indirecto ese despliegue se realiza dibujando curvas espaciales o 
intracorporales  en las que las rotaciones son fundamentales.

La dirección del movimiento tiene una lectura inmediata en cuanto a significado, está cargado de actitudes 
humanas. El movimiento directo responde a una  finalidad, tiene un objetivo al que dirigirse: objeto, persona o lugar; 
el movimiento indirecto se entrega más a la plasticidad, al goce o al dramatismo. 

En el significado del movimiento es clarificador del mundo de los opuestos creando movimientos y “espacios” 
de tensión o suavidad, agresivo o amable, masculino o femenino, estricto o tolerante. Schinca desarrolla el aspecto 
significativo de estos dos tipos de movimiento relacionándolo con la categoría de espacio amplio y espacio estrecho. 

Los movimientos directos, partiendo del centro de cuerpo, pueden indicar o simbolizar toda una gama de 
sentimientos y sensaciones; su significado depende de la carga expresiva del intérprete: la vertical arriba como 
ascensión, búsqueda, crecimiento. La vertical abajo caída, abandono, o enraizamiento, búsqueda de la tierra. El 
equilibrio de las fuerzas laterales iguales, el desequilibrio cuando una de ellas vence. El ir hacia adentro o afuera. Las 
diagonales arriba o abajo según se use esas fuerzas o se luche contra ellas, impresionan al movimiento, dejan en él 
una huella dramática.

Los movimientos indirectos tienen otros significados: envuelven, hacen girar, rotar, cambiar de sentido. 
Espirales hacia afuera, hacia adentro, hacia sí mismo o rodeando al otro.

A su vez pueden emplearse los términos pequeño y grande para que el gesto emplee un recorrido. Los 
movimientos indirectos o flexibles pueden enroscarse sobre sí mismos o alrededor del cuerpo, y pueden ampliarse 
a su máximo. Lo mismo sucede con los movimientos directos, que pueden ser extremadamente cortos o largos. 
Es importante determinar el alcance de los gestos de brazos o de piernas en relación a la kinesfera en su máxima 
extensión (espacio amplio) o en el espacio más cercano al cuerpo (espacio estrecho) ya que el aspecto subjetivo del 
movimiento es diferente en cada caso. 

El dibujo del movimiento en el espacio y su dibujo dentro del cuerpo crean diseños corporales en constante transformación. 

6.1.8.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº 4 “Grafismos”. Es un modo de explorar el Espacio personal o Kinesfera desde lo directo e 

indirecto para generar nuevos diseños corporales y espaciales. Unido a otra categoría del Factor Espacio como la 
amplitud y a los diseños temporales se pueden crear signos o palabras de movimiento con una gran carga intencional. Ver 
principalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, “Descripción de la pieza”, “Notas de dirección”

En la pieza Nº 5 “¿Usted no se sintió nunca oxidado?” se desarrolla el movimiento directo o recto específicamente. 
Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, “Descripción de la autora, Marta 
Schinca” y “Notas de dirección”.

627 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 51. Concepto que proviene de Laban.  Bayerthal lo trabaja en relación a las 8 A. B. E., Schinca propone un 
desarrollo expresivo específico.
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En las piezas Nº 6, “Pasajes intangibles”, Nº 7 “A mueve a B, C mueve a D” y la Nº 8 “Los papeles se cambian”, se 
emplea lo directo e indirecto como factor de esfuerzo. Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje 
corporal”, “Origen pedagógico”, “Descripción de la pieza”, “Descripción de la autora, Marta Schinca” y “Notas de dirección”.

6.1.8.3. Antecedentes y referencias documentales. Movimiento directo e indirecto
a) Rudolf von Laban (1879-1958)

El elemento de esfuerzo directo (direct): Consiste en una dirección en línea recta (straight) y una sensación de 
trazar hilos (threadlike) por toda la extensión del espacio o estrechez (narrowness).

El elemento de esfuerzo flexible (flexible) consiste en una dirección en línea ondulada (wavy) y una sensación 
maleable (pliant) por toda la extensión del espacio u omnipresencia (everywhereness).628

Al estudiar a un bebé durante sus primeros meses de vida, observamos que sus movimientos son bilaterales, ambas 
piernas patean simultáneamente; el movimiento independiente de uno de los lados del cuerpo sólo se adquiere o aprende con 
posterioridad. El peso de los miembros se supera mediante la utilización de un grado relativamente elevado de fuerza muscular. 
Los puntapiés son directos, dirigidos en una sola dirección. [...] Las acciones del brazo son más flexibles, pero también más 
fuertes y rápidas.[...]Los movimientos  flexibles o indirectos de todo el cuerpo, incluyendo torsiones y rotaciones, a cualquier 
velocidad, se pueden ver sólo cuando existe algún malestar, o en los músculos faciales cuando la criatura llora.629

Formas dibujadas por el movimiento

El movimiento crea formas merced a una serie de tendencias direccionales que sigue parte del cuerpo, o su 
totalidad. El cuerpo es una figura tridimensional con muchas articulaciones, y la forma que dibuja un movimiento nunca es, 
simplemente, la circunferencia de una figura plana, sino que posee un carácter plástico. La forma real que crea un gesto 
en la danza depende del tipo de ritmo de esfuerzo con que se lo produce y de la manera en que las diversas articulaciones 
del cuerpo participan en él. En su libro Choreutics (págs. 46-47). Laban demuestra que el simple acto de levantar un brazo 
traza “una forma parecida a la de un abanico que se abre”; cuando la mano sigue de manera uniforme y constante la 
configuración de un círculo con el brazo extendido, se dibuja una figura con forma de cono.630

[...]El esfuerzo que se hace al levantarse no está compuesto solamente de diferentes tensiones livianas y fuertes 
de los músculos, sino también de variadas formas en el espacio. En el primer movimiento para levantarse el cuerpo se 
encoge y tuerce, y por eso se torna flexible en todas sus partes; el segundo movimiento de estiramiento es directo. Los 
movimientos flexibles toman muchas direcciones simultáneas en el espacio, pero el movimiento de estiramiento sólo unas 
pocas, para finalmente adoptar la dirección definida hacia arriba.631

b) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Bayerthal aunque maneja los términos “directo o indirecto” no realiza un trabajo específico sobre esos dos tipos 

de direcciones espaciales, sino que lo propone implícito en el estudio de Las Ocho Acciones Básicas de Esfuerzo de 
Laban o en relación a movimientos específicos de Gimnasia consciente.

6.1.8.4. Objetivos finales. Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Movimiento 
directo e indirecto

a) Marta Schinca (1940)
Dar-recibir. Dar con movimiento directo. ¿Se puede dar con movimiento indirecto? ¿Es realmente “dar”? Recibir 

directo, recibir indirecto.632

628 LABAN, Rudolph von. EDM, op. cit. Pág. 46. 
629 LABAN, Rudolf. DEM. Ed. Paidós. Buenos Aires, 1993. Pág.25
630 LABAN, Rudolf. DEM, op. cit. Págs. 127, 128.
631 LABAN, Rudolf. EDM Ed. Fundamentos. Madrid. 1987. Pág.131
632 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C IV. Curso 1982-83. Pág.113. APMS
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El concepto del recorrido del movimiento dentro del cuerpo y en el espacio en su fluir directo o indirecto, en el 
método Schinca se estudia en las primeras lecciones, serán la base  imprescindible sobre la cual se podrá profundizar 
ilimitadamente. Schinca desarrolla múltiples propuestas a partir de lo directo y lo indirecto antes de entrar en el gran 
tema de las calidades del esfuerzo del movimiento. De hecho, muchas de las piezas de sus espectáculos surgen del 
empleo puro de esta categoría o asociado a pocos elementos del movimiento.

Una de las influencias en la estética del método puede venir dada por la modulación del recorrido del movimiento 
dentro del cuerpo y su trayecto directo o recto e indirecto o flexible en el espacio y por estar estrechamente relacionado 
con el mecanismo de  comunicación del pasaje de movimiento.

Indudablemente el mecanismo del pasaje de movimiento está ligado al diseño espacial del mismo, diseño que 
debe ser continuado por el receptor del gesto en el espacio, en concordancia también con el grado de antagonismo 
y la temporalidad que lo caracterizan.

Para llegar a este estudio de la direccionalidad del movimiento, el método parte del conocimiento de los ejes 
corporales, las tres dimensiones y las seis direcciones básicas, que partiendo del centro corporal se propagan al 
espacio. Esas seis direcciones básicas organizan y estructuran la geometría del cuerpo en el espacio, y el utilizarlas 
activamente conduce a movimientos directos. La combinación de direcciones a través de la tridimensionalidad conduce 
a los movimientos indirectos o flexibles.

Si antes de llegar a la tridimensionalidad, se investiga cada dirección y dimensión espacial, combinándolas en 
planos bidimensionales, se llega a la comprensión y práctica de diseños espaciales rectos o curvilíneos.

En el diseño curricular de la asignatura Expresión corporal, encargado por el MEC, se observa:

Conceptos

-Espacio interior. Volumen corporal.

- Kinesfera:

Conocimiento desde el punto de vista técnico: ejes corporales. Dimensiones. Direcciones. Planos.•	
Tridimensionalidad•	
Espacio afectivo. Simbolismo del espacio•	

-Proyección del movimiento:

El movimiento •	 centrífugo y centrípeto
El •	 diseño espacial.

Procedimientos

-Reconocimiento e investigación sobre cada dirección y dimensión en los que el movimiento puede proyectarse a partir 
del propio centro. Sus combinaciones.

- Experimentación con el movimiento directo y el movimiento indirecto en el espacio parcial con utilización de direccio-
nes, planos, volúmenes.633

633 RIVEIRO, Leonardo, SCHINCA, Marta, op. cit.
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6.1.9. Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Tempo y ritmo

6.1.9.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Schinca plantea primero el encuentro con el tempo para poder encontrar la esencia del ritmo. 
La experiencia del tempo en el movimiento es fundamental en el método puesto que será el elemento en el que 

se basa la relación con el estado interno, la fluctuación de las emociones y la proyección al exterior. Primero como 
experiencia individual y, progresivamente, como encuentro con el otro u los otros a través del tempo común.634

El tempo en el movimiento es el sustrato de la comunicación dual y grupal, como elemento de transmisión de 
estados, caracteres, creación de atmósferas.

La vivencia del tempo común sobre la que se van sumando propuestas de otras categorías de movimiento 
de los demás factores hace que el actor ponga en práctica la base de la comunicación. Sentir al otro, ver, escuchar, 
observar, captar y corresponder empieza por la transmisión del tempo sobre la que se construyen las calidades, 
intenciones y actitudes o movimientos significativos. En los trabajos colectivos es imprescindible una relación porosa, 
de extrema sensibilidad para que las reacciones se produzcan entre todos y no por un rol tácito de líder que dirige al 
grupo. Esto construye la base de la comunicación entre los actores.

Las propuestas pedagógicas de Schinca sobre el tempo son innumerables y todas ellas aplicables al trabajo 
actoral. En las nueve piezas expuestas en Taller de encuentros existe la vivencia del tempo como esencia de la 
comunicación. El tempo se acelera o enlentece según el estado emocional y esto se transmite entre los actores, 
quienes se contagian o se contraponen temporal y significativamente. Se crean momentos de gran intensidad o 
de gran tranquilidad, una atmósfera común. Una pieza se desarrolla en crescendo, en aceleración y aumento de 
intensidad o mantiene una base inamovible desde el principio hasta el final. Muchas veces a esta impresión temporal 
se le llama “el ritmo de la escena”, pero es el tempo interno que crea una curva dramática.

Tempo y silencio. El silencio es una vivencia esencial para percibir el tempo. El silencio es parte de la música 
y por lo tanto parte del movimiento. En el silencio corporal se hace visible la forma, la actitud, la intención y las 
impresiones del actor. A través del silencio ordenado se puede comenzar a percibir la impresión rítmica.

El ritmo en el movimiento estimula la vivencia de la musicalidad del movimiento, además de ser un modo de 
ordenar el movimiento en un espacio y un tiempo determinado. En la progresión pedagógica de Schinca la vivencia del 
tempo y del ritmo es algo flexible y se convierte en orgánico cuando deja de percibirse como una métrica mecanicista. 
El ritmo cohabita en el ser humano a través de las manifestaciones del cuerpo: el movimiento motivado por los estados 
internos, las acciones y las actitudes es una experiencia no indefectiblemente métrica, sino fisiológica y aleatoria.635 

Para adentrarse en la experiencia rítmica del movimiento Schinca propone la célula rítmica636 La célula rítmica 
es un movimiento que se genera, se propaga y acaba. Dependiendo de dónde se encuentre la mayor intensidad se 
podrá definir su ritmo. Es decir, la parte fuerte del movimiento puede encontrarse, al principio, al final o en medio de 
una energía de movimiento para crear una onda de continuidad.

La llegada al ritmo métrico, desde el movimiento se siente natural e íntimamente ligada a la experiencia corporal. 
El compás y la ordenación es una creación intelectual, que al transportarla al movimiento, si no se ha experimentado 
lo anterior puede conducir al  automatismo.

La relación con el lenguaje hablado ayuda a la comprensión de las figuras temporales y su valor.637

6.1.9.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
En las nueve piezas el tempo es el sustrato para la comunicación. Se pueden destacar:
En la pieza Nº 4 “Grafismos” se emplea el ritmo métrico interiorizado. Sobre un tempo común, los actores crean 

un lenguaje de signos con subdivisiones y multiplicaciones. 

634 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 67 a 74.
635 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 75.
636 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 72. 
637 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág. 84. Págs. 125 en adelante.
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En la pieza Nº 5 “Ud. no se sintió nunca oxidado?”, se parte de los súbito y lo sostenido para crear ritmos 
corporales y espaciales.

En las piezas Nº 6, “Pasajes intangibles”, Nº 7 “A mueve a B, C mueve a D” y la Nº 8 “Los papeles se cambian”, 
desarrollan un tratamiento similar del tempo y el ritmo, en ellas se emplea la duración (súbito y sostenido) para crear 
células rítmicas, como pasaje o diálogo. En las tres se emplea el sonido vocal.

En  la pieza Nº 9 “Modulaciones sobre formas huecos y silencios” trata el texto y la palabra desde sus 
posibilidades sonoras y rítmicas.

De todas las piezas señaladas ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, 
“Desarrollo expresivo del tema” y “Origen pedagógico”.

6.1.9.3. Antecedentes y referencias documentales. Tempo y Ritmo
a) Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950)

[…]Es en este sentido que mis alumnos son educados según una serie de ejercicios que tienen por objeto 
desenvolver y armonizar las funciones motrices y reglar los movimientos corporales en el tiempo y el espacio.638

Ejemplos de ejercicios empleados de Jaques Dalcroze con los que perseguía que el alumno no solamente 
adquiriera conocimientos sobre la música, sino que pudiera sentirla en su propio cuerpo.

Ejemplo para sentir las figuras rítmicas en el movimiento.

Los movimientos de los pies se efectúan según el valor de las notas, así:
Blancas. Un paso para el primer compás y una suave flexión de rodillas para el segundo.
Negras. Un paso común caminando.
Corcheas. Dos pasos rápidos.
Todos estos movimientos de los pies son ejecutados sin interferir sobre el compás fijo de los brazos, los que 

actúan más o menos como un metrónomo personal.639

Ejemplo para sentir el ritmo espacial

El estudio activo y creador del ritmo corporal, por una práctica analítica de las diferentes clases de movimientos 
y por ejercicios que desarrollan el sentido muscular de tiempo y espacio, lo que facilitará al alumno para experimentar 
personalmente las relaciones estéticas entre movimiento y tiempo (ritmo corporal) y movimiento espacio (forma espacial) 
y para usar el cuerpo como un medio de expresión propio y espontáneo.

Un ejemplo: los alumnos están sentados. Se ponen de pie en un conteo de cinco. Luego, teniendo en la mente la 
velocidad constante de la cuenta se levantan en cuatro compases, luego en tres y así sucesivamente. O tal vez haciendo 
un gesto con los brazos, como el flexionarlos y extenderlos lateralmente a diferentes velocidades. Estos ejercicios obligan 
al alumno a una consciente relación entre espacio, tiempo y velocidad.640

La característica del ritmo es la continuación y la repetición. Toda manifestación motriz aislada en el tiempo 
presenta un carácter patético, excepcional y momentáneo, que pierde en el momento que se repite para devenir parte 
de un todo continuo evolucionando a la vez en el tiempo y el espacio. Los dos elementos primordiales del ritmo, el 
espacio y la duración, no pueden separarse uno del otro. En ciertas artes puede haber un elemento principal, llamando 
irresistiblemente al otro; en la música y en la obra de arte suprema: la vida, los dos elementos son indisolubles y de 
la misma importancia. La vida, en efecto, es ella misma un ritmo, es decir, una sucesión continua de vidas múltiples, 
formando un todo indivisible. La personalidad también puede ser considerada como un ritmo, pues el conjunto de sus 
facultades incluso contradictorias constituye una entidad. Pero toda vida y toda obra de arte que no satisfacen más que 
excentricidades de la individualidad, son arrítmicas, pues el ritmo del arte y de la vida supone una fusión de todos los 
rasgos del carácter y del temperamento.

638 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 63.
639 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 70.
640 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 68.



391

6. Aplicación del método a la creación de espectáculos de teatro de movimiento

La métrica, creada por el intelecto, regula de una manera mecánica la sucesión y el orden de los elementos vitales 
y sus combinaciones, mientras que la rítmica asegura la integralidad de los principios esenciales de la vida.

La medida proviene de la reflexión, y el ritmo, de la intuición. Importa que el hecho de regular métricamente los 
movimientos continuos que constituyen el ritmo, no compromete la naturaleza y la cualidad de estos movimientos […].

Una máquina maravillosamente regulada no tiene ritmo, está reglada por la medida. Ordenar los movimientos 
que ejecuta un obrero en el ejercicio de su oficio, no es asegurar el ritmo de su trabajo. La escritura de un copista da una 
impresión de regularidad mecánica e impersonal. La de un escritor abandonado a su inspiración, registra, por el contrario, 
el ritmo de su temperamento. La versificación no es otra cosa que la métrica del verso. La rítmica del verso depende de 
la naturaleza del pensamiento, de su impulso interior, de sus cualidades irracionales. La danza natural puede ser métrica 
sin revelar  el impulso espontáneo, la fantasía de la naturaleza física y moral-es decir, el ritmo- del hombre que danza. 
El hecho de someter en la vida corriente la respiración a la disciplina de la regularidad en el tiempo, suprimiría todo 
sentimiento instintivo y desordenaría el ritmo vital […].

La ordenación métrica  de los movimientos corporales, que es uno de los rasgos dominantes  de la mayor parte 
de los métodos de gimnasia, ha sido creado por la constatación que muchos organismos han perdido su forma elemental 
y sus impulsos naturales y así deben ser reforzados gracias a la voluntad [...].

Si consideramos el arte del movimiento en el teatro, nos damos cuenta que, desde que el artista- bailarín, 
comediante- busca  regular arbitrariamente y artificialmente sus gestos  y satisface las leyes de la medida y de la 
plasticidad animada, veremos a su actuación perder su espontaneidad rítmica. La ordenación métrica debe saber respetar 
los impulsos rítmicos.641

Un renacimiento de la danza no es posible más que gracias a la subordinación de la métrica animada exterior, a 
la expresión libre y continua de los ritmos interiores. La estética debe nacer de la ética. Asimismo, la rítmica musical no 
puede más adelante ser enriquecida más que gracias a la aportación de elementos expresivos surgidos directamente del 
fondo del ser y revolucionando todos los corsés de la métrica.642

La consciencia del ritmo es la facultad de representarnos toda sucesión y toda reunión de fracciones de tiempo en 
todas las gamas de rapidez y de energía.

Esta conciencia se forma con la ayuda de experiencias repetidas de contracción y recontracción muscular, en 
todos los grados de energía y rapidez.

El maestro de escuela no sueña en pedir a un  niño de dibujar un objeto si no conoce ese objeto y si su mano no 
sabe todavía manejar el lápiz. No se le enseña la geografía hasta que el niño, sabiendo andar y gesticular conscientemente, 
no haya adquirido una noción elemental del espacio. No le hará realizar un mapa hasta que sepa manejar el lápiz y trazar 
líneas, hasta que haya adquirido el sentido del espacio y la noción del terreno. No se le puede ejercitar varias nociones a 
la vez, hasta que por lo menos posea una aunque sea imperfecta.

Pues la conciencia del sonido no se puede formar más que gracias a las experiencias reiteradas del oído y la voz, 
y la conciencia del ritmo no puede desarrollarse más que gracias a las experiencias reiteradas de los movimientos del 
cuerpo entero.643

Es imposible representarse el ritmo sin pensar en un cuerpo en movimiento. Para moverse, el cuerpo tiene 
necesidad de una fracción de espacio y de una fracción de tiempo.

El origen y el fin del movimiento determinan la medida del tiempo y del espacio. El uno y la otra dependen del 
peso, es decir (en lo que concierne a los miembros puestos en movimiento por los músculos), de la elasticidad y de la 
fuerza muscular. Si determinamos de antemano las relaciones de la fuerza muscular y de la fracción de espacio a recorrer, 
determinamos a la vez la fracción de tiempo.

Si establecemos de antemano las relaciones de la fuerza muscular y de la fracción de tiempo, determinamos la 
fracción de espacio. En otros términos: la forma del movimiento resulta de la fuerza muscular, de la extensión de la porción 
de espacio y de la duración de la fracción de tiempo, combinadas.644

Para desarrollar el sentimiento rítmico del niño no es suficiente con realizar movimientos regulares y simultáneos; 
es necesario habituarlo a movimientos de intensidades diferentes, formando divisiones de tiempos, y cuyas diversas 
duraciones se encuentren    entre ellas en una relación rítmica musical [...].

Hay que remarcar que existe una conexión instintiva del ritmo en todos sus matices, y el gesto. Que un músico 

641 DALCROZE, Jaques, op. cit. Págs. 163 a 165
642 DALCROZE, Jaques, op. cit. Pág.166
643 DALCROZE, Jaques, op. cit. Págs. 37 a 38
644 DALCROZE, Jaques, op. cit. Pág. 39
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completo vaya a explicar una acentuación enérgica y vigorosa, golpeará  al aire con el puño….una acentuación fina y 
aguda, pondrá  el pulgar y el índice reunidos en ángulo….un matiz de dulzor y ternura, él redondeará las manos, etc…. 
Para él el cuerpo es naturalmente el medio de expresión del pensamiento 

[...]Como las relaciones exactas del tiempo, el espacio y la energía nos dan la forma del movimiento, sobre todo 
el ritmo exige para sus acentuaciones diferentes, diferentes formas de movimiento ( en otros términos, diferentes grados 
de la fuerza), el estudio de la poliritmia encerrará en sí el estudio de la polidinámica.

Consideremos otra vez al director de orquesta que, con una mano indica los matices de fuerza y con la otra los 
de gracia y ternura, y, al mismo tiempo hace ejecutar ritmos de duración diferente, y tendremos una imagen clara de la 
alianza de la poliritmia y de la polidinámica. Es indispensable que el ejecutante posea una independencia absoluta de los 
miembros.645

b) Rudolf Bode (1881-1971)
Para Bode el ritmo en el movimiento surge de una necesidad instintiva de la persona, como un todo indivisible, 

de una unidad orgánica que se expresa a través de numerosos formas. En su Gimnasia de Expresión y Rítmica 
enseña un “hacer natural de los movimientos” como modo de formación de la personalidad. En una de sus leyes 
fundamentales, el principio del cambio rítmico, que consiste en el empleo de la alternancia de la tensión y la relajación 
como vivencia del proceso del movimiento externo, pero también de la vida interior.

El grado de las apariciones periódicas del relajamiento depende del carácter del movimiento total. La capacidad 
de un relajamiento absoluto –no confundir con flacidez– es condición necesaria para todo movimiento que es originado en 
un impulso interno que se desea descargar al exterior.646

c) Rudolf von Laban (1879-1958)
Los elementos del movimiento dispuestos en secuencias constituyen los ritmos. Se pueden discernir ritmos de 

espacio, ritmos de tiempo y ritmos de peso. En realidad estos tres tipos de ritmos están siempre unidos, lo que ocurre 
es que uno de ellos puede ocupar el primer plano de la acción […].

La importancia de los ritmos de tiempo del movimiento puede observarse en bailarines que tienen preferencias 
claramente discernibles por ciertos ritmos especiales. Mientras que un bailarín puede estar más inclinado a interpretar 
música en la que prevalece la aguda metricalidad de un compás regular, otro puede sentir rechazo por la exactitud, y 
preferir que el ritmo de tiempo se vaya desplegando en forma libre e irregular. La precisión del bailarín métrico se halla en 
claro contraste con la expresividad del bailarín mimo-actor que prefiere el ritmo libre. Hay muchos matices entre los dos 
extremos contrastantes de ritmo regular e irregular.647

Ritmo y fraseo
El ritmo que se crea en el movimiento a partir de la alternancia de la de la tensión y la distensión o relajación 

(Anspannung-Abspannung) fue un aspecto significativo en el entrenamiento corporal en el tiempo de Laban. Ullman explica 
que Laban desarrolló tempranamente ejercicios diseñados para entrenar el cuerpo como un instrumento de expresión. 
Estos estabas construidos a partir de “los principios de la tensión y la relajación (principios de la fuerza y la gravedad)” y 
otros movimientos orgánicos del cuerpo. Laban analiza estos aspectos  de movimiento humano en Gymnastik und Tanz:

Cuando observamos el movimiento humano, podemos darnos cuenta, en primer lugar de sus cambios regulares. 
Son cambios entre el aumento y la disminución de las manifestaciones de la fuerza, entre la tensión y la distensión 
que extiende y contrae, levanta y hunde el cuerpo, que está sometido todos sus movimientos a una especie de 
pulsación, de respiración.

El cuerpo en movimiento es visto, más adelante, como una contracción espacial que reúne la energía del movimiento 
desde el centro en el momento de la preparación (Anschwung) antes de azotar, balancear, golpear o deslizar suavemente, 

645  DALCROZE, Jaques, op. cit. Págs. 40 a 43.
646 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R. Págs. 93 y 94.
647 LABAN, Rudolf von. EDM, op. cit. Págs. 200 a 201.
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mediante una acción centrífuga (Ausschwung), que es seguida por una liberación de la tensión. Relajación y tensión están 
determinadas por las diferentes proporciones de espacio, tiempo y fuerza, así como estabilidad e inestabilidad: “el ritmo 
se desenvuelve en momentos con más fluidez y en otras, con menos. A través de esto surge en el cuerpo la tensión y 
relajación, que crea los matices de la fuerza.” Así, para el bailarín el ritmo no es únicamente la duración temporal dividida 
mediante acentos de intensidad sino también un acontecimiento espacial y dinámico de gradaciones y tensiones.

Max Terpis escribe que Laban reconoce el gran valor expresivo del rango completo de matices entre la tensión 
extrema y la relajación total. “Podemos decir que estamos en un campo dramático porque la tensión y su liberación son 
realmente sucesos dramáticos”.648

d) Ingeborg Bayerthal (1905-1986) 
La acción del movimiento anímico es la que nace del ritmo orgánico y afectivo: es el ritmo interior de cada ser 

humano, diferente en cada uno. De esta acción del movimiento anímico nace la danza pura y no de ritmos exteriores, que 
se basan en leyes musicales establecidas. Primero fue la danza nacida de una necesidad de expresión de ese ritmo interior; 
luego fue el batir de las palmas. La danza fue así una liberación del hombre. “El ritmo es una especie de compromiso entre 
fuerza y resistencia”. Variando las fuerzas y las respectivas resistencias obtenemos diferencias rítmicas.649

6.1.9.4. Objetivos finales. Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Tempo y Ritmo

La relación que se crea en el tempo es la infraestructura sobre la que se apoyará la relación rítmica, espacial y 
emocional.650

Para su estudio, Schinca propone una clara diferenciación entre Tempo y Ritmo, desde el comienzo de su 
enseñanza. Es en 1988 cuando se publica su definición de tempo en relación al movimiento.651

La vivencia del tempo como sustrato de la expresión de las emociones y de la comunicación grupal otorga al 
trabajo corporal una plataforma sobre la que construir otros conceptos relacionados con el Factor Tiempo de un modo 
sencillo, como es la vivencia del ritmo en el movimiento. 

El tempo y  el silencio son dos elementos temporales que van de la mano. Schinca propone el empleo del 
silencio para comprender que el cuerpo en movimiento puede hacer visible los elementos sonoros. En el lenguaje 
musical, el silencio es ausencia de sonido, en el movimiento, el silencio es una parada del movimiento que intensifica 
la forma, el gesto, la impresión del actor en actitudes e intenciones. Comparando los elementos sonoros del lenguaje 
verbal con el discurso del lenguaje corporal, el silencio corresponde a una coma, a un punto y coma, a un punto; sin 
los cuales no tendría sentido el mensaje. Lo mismo ocurre en el movimiento, cada parada de éste tiene una intensidad, 
una información.

A través de tempos y silencios ordenados se puede acceder a las primeras impresiones rítmicas. La modulación 
del movimiento es una impresión rítmica.652

Schinca propone la vivencia de lo temporal desde el movimiento puro. Lo que es un tempo en el movimiento y 
cómo de éste surge la impresión rítmica a partir del juego entre la contracción y la distensión, las referencias de niveles 
espaciales, la repetición u ordenación de los elementos temporales y espaciales. Dentro de esta vivencia se pueden 
englobar lo que ella expresa como ritmo fisiológico y anímico, tempo interior y ritmos aleatorios.

Plantea una clara diferenciación entre ritmo y métrica. Esta diferenciación va a ser crucial para su aplicación al 
trabajo del actor gestual, que aunque debe conocer y dominar la ordenación del movimiento en el compás, su calidad 
comunicativa dependerá de su musicalidad, que encierra elementos temporales agógicos y dinámicos.

Aquí se hace necesario hacer una distinción entre el ritmo y el compás; en otras palabras, entre la manifestación 
rítmica como fenómeno vital, orgánico, creador y la forma en que puede “medirse” para ser escrita.653

648 MALETIC, Vera, op. cit. Pág. 94.
649 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
650 SCHINCA, Marta. EC. 1988, op. cit. Pág. 68.
651 SCHINCA, Marta. EC. 1988, op. cit. Págs. 67 y 68.
652 SCHINCA, Marta. EC. 1988, op. cit. Pág. 69.
653 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 71.
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El empleo del Tempo y del Ritmo es la base del método sobre la que se articulan otros elementos del movimiento 
para profundizar en los recursos físicos del actor gestual y en los mecanismos de comunicación grupal, como por 
ejemplo: el coro.

6.1.10. Expresión I. Factores de movimiento. Factor Fuerza. El Antagonismo 
muscular

6.1.10.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
El antagonismo muscular se emplea como una graduación activa de la fuerza de resistencia del músculo al 

producir movimiento e incidir en sus elementos significativos. Esta graduación va desde una fuerza mínima (movimiento 
suave), a una fuerza máxima (movimiento fuerte). Schinca lo enmarca en el bloque Toma de conciencia del cuerpo, 
dentro de las Bases Físicas y de las  Bases Expresivas.

Bases físicas. El antagonismo Schinca lo introduce como base del movimiento, dentro de la técnica de la 
Gimnasia consciente, para adquirir una consciencia de cada parte del cuerpo y después interrelacionarlas. Del mismo 
modo, para sentir el recorrido del movimiento dentro del cuerpo se emplea la gradación del antagonismo consiguiendo 
un tono muscular más elevado que el que se emplea en el movimiento cotidiano y, a su vez, en el pasaje, se debe saber 
contraer y distender correlativamente para conseguir ese efecto de sucesión. Este concepto interno del movimiento 
era muy importante en la enseñanza de Bayerthal, cosa que Schinca mantiene y amplía esa concepción desarrollando 
la relación con el espacio.654

Distensión controlada y aflojamiento relajamiento. Dos modos de relajar el músculo. En la adquisición del 
movimiento orgánico, el antagonismo muscular pone en juego los mecanismos de distensión controlada y del aflojamiento 
relajamiento utilizados como transición entre una contracción y otra, es decir, como parte del movimiento.655

Bases expresivas. “Antagonismo con el Espacio”656 es una imagen que Schinca emplea para conseguir que 
el alumno realice un movimiento en el que la musculatura agonista y antagonista trabajen en oposición consiguiendo 
imprimir al movimiento mayor fuerza lo que contribuye e percibir con más nitidez su pasaje dentro del cuerpo. El 
trabajo con la imagen hace que el modo de emplear el cuerpo se transforme, provocando esfuerzos diferentes y 
graduables con lo que el alumno realiza un puente entre lo puramente físico y la simbología que surge de la vivencia 
del cambio de esfuerzo. Este aparente inofensivo ejercicio va a tener gran repercusión en la expresión del gesto y sus 
connotaciones expresivas del actor.

6.1.10.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
En las nueve piezas encontramos un trabajo específico en relación a la modulación de la fuerza muscular o 

antagonismo puesto que como se ha visto, Schinca lo considera como una categoría de la Toma de conciencia del 
cuerpo. A su vez es el elemento que conecta los matices del movimiento con las percepciones personales de las 
emociones, los estados y las intenciones.   

Ver la pieza Nº 2 “Geotropismo”. Ver principalmente los campos: “ámbito de investigación del lenguaje corporal”, 
“Origen pedagógico” y “Descripción de la autora, Marta Schinca”.

Ver la pieza Nº 3 “Contrapesos mutantes a dos”. Ver principalmente los campos: “ámbito de investigación del 
lenguaje corporal” y “Origen pedagógico”.   

 Ver las piezas Nº 6, “Pasajes intangibles”, Nº 7 “A mueve a B, C mueve a D” y la Nº 8 “Los papeles se cambian”. 
Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal” y “Origen pedagógico”.  

En  la pieza Nº 9 “Modulaciones sobre formas huecos y silencios”. La transmisión del antagonismo muscular 
se realiza a través del contacto físico. Ver principalmente los campos: “ámbito de investigación del lenguaje corporal”,   
“Origen pedagógico” y “Descripción de la autora, Marta Schinca”.   

654 SCHINCA, Marta.  PREC, op. cit. 1980. Págs. 66 a 68. Schinca propone las cuatro calidades elementales del Factor Fuerza, diferenciando Antagonismo y Gravedad. 
655 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 18 a 20.
656 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 45 a 46.
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6.1.10.3. Antecedentes y referencias documentales. Antagonismo muscular
a) Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950)
Dalcroze emplea la graduación del trabajo muscular con el fin de enseñar música, por lo que siempre crea un 

vínculo con la rítmica y musicalidad del movimiento.

La práctica de movimientos corporales despierta en el cerebro imágenes. Cuanto más fuertes son las sensaciones 
musculares más claras y precisas son las imágenes y por consecuencia el sentimiento métrico y rítmico se desarrolla 
normalmente, pues el sentimiento nace de la sensación.

El alumno que sabe marchar a compás y según ciertos ritmos no tiene más que cerrar los ojos para figurarse que 
continúa marchando métrica y rítmicamente. Él continúa efectuando el movimiento pensándolo. Si los movimientos son 
“blandos”, sus representaciones imaginativas también lo serán.657

El movimiento corporal es una experiencia muscular y esta experiencia es percibida por un sexto sentido que es 
el “sentido muscular” que regula los múltiples matices de la fuerza y la velocidad de los movimientos corporales de una 
manera adecuada a las emociones inspiradoras de esos movimientos, de modo de asegurar al mecanismo la posibilidad 
de estilizar estas emociones y de hacer así de la danza un arte completo y esencialmente humano.658

b) Rudolf von Laban (1879-1958)
No se ha podido encontrar algo específico sobre el antagonismo o la intensidad muscular. Laban lo une siempre 

a otros elementos del movimiento, la intensidad en el ritmo, a la noción de peso y la relación con la fuerza de gravedad 
o a las categorías de esfuerzo.

Laban tiene un concepto indiferenciado de la fuerza y el peso y a su vez, las diversas traducciones de sus 
libros no contribuyen a esclarecer los términos en relación al arte del movimiento. ¿Por qué Laban, que aportó tanta 
lucidez científica al estudio del movimiento y sus posibilidades expresivas decidió que las dos categorías debían ser 
empleadas indistintamente?

Este no es el marco idóneo para esclarecer este aspecto de las contribuciones de Laban, pero se puede aportar 
una pincelada desde la perspectiva que plantea Rafael Ruiz a través de un profuso análisis sobre este tema. Ruiz 
sostiene que en la primera etapa Laban se refiere a los Factores Espacio, Tiempo, Fuerza y Fluir, pero más adelante, 
al realizar estudios científicos del movimiento humano en las acciones de la vida cotidiana quiso incorporar leyes de 
física al movimiento expresivo y es aquí cuando aparecen los términos Peso y Fuerza indiferenciados o, incluso, en 
alguna etapa prevalece la Fuerza sobre el Peso.

[…]Laban no llegó a controlar perfectamente la variación de campo de estudio entre las acciones corporales en 
el ámbito laboral y en el movimiento expresivo; y esto pudo ser la raíz del error expuesto. El análisis sobre el movimiento 
humano es diferente si el campo de estudio está situado en:

- Las acciones del cuerpo sobre objetos reales. Este campo estudia la eficiencia laboral en las tareas de 
manipulación de objetos. En este caso el análisis de los esfuerzos debe prestar una atención especial a las propiedades 
del objeto y la acción a realizar sobre él.

- El movimiento del cuerpo con un fin expresivo. Este campo estudia la riqueza de matices del movimiento a 
partir de estímulos imaginarios. En este caso el análisis de los esfuerzos debe prestar atención especial al funcionamiento 
muscular y al hecho de que todo movimiento proviene, no de la intención de realizar una acción corporal, sino de la 
respuesta a un estímulo imaginario.

Una indefinición entre uno u otro campo de estudio puede crear serias confusiones. Cuando Laban trató de aplicar 
al dominio expresivo los estudios sobre el esfuerzo realizados con F. Lawrence para mejorar la eficiencia de los operarios 
en las fábricas, quedaron por realizar algunos ajustes del modelo de análisis, necesarios para que la aplicación en otro 
contexto fuera adecuada.

Aunque, por otra parte, Laban entiende la diferencia de análisis entre el trabajo con objetos reales y sin objetos:
Presionar contra un piano pesado para desplazarlo difiere de la sensación de presión  mediante el movimiento, 

realizada con la misma forma e intensidad pero sin el objeto. 

657 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R., op. cit. Pág. 65.
658 SCHINCA, Marta. “Jacques Dalcroze” en Saura, Jorge (coord.). Actores y actuación II, op. cit. Pág. 28.
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En los movimientos libres sin un objeto, el propio cuerpo produce una gran cantidad de tensión-en-contra 
(antagonismo) y, especialmente, los músculos de los brazos, como si se originase por la sensación fuerte, directa y 
sostenida del esfuerzo de presionar.659

Pero siempre prioriza el peso como causa del esfuerzo, impidiendo que la noción de antagonismo ocupe ese lugar 
preponderante que caracteriza el juego de la acción muscular en el ámbito expresivo. Todo ello propicia la vacilación de 
sentido entre el peso del objeto y el peso del propio cuerpo, máxime cuando uno de los adjetivos empleados (light) tiene 
en inglés, lamentablemente, la doble significación  de ligero y suave.660 

Insistiendo en el ejemplo anterior Laban considera el trabajo muscular como un modo de modular otras 
categorías de movimiento, pero no lo considera una distinción en sí. Analiza la fuerza muscular en una acción realizada 
con un objeto y después sin éste observando cómo el cuerpo realiza unas equivalencias musculares.

El medio corporal para ejecutar movimientos conducidos es la participación de músculos antagónicos que 
contribuyen al control permanente de una acción.661

Golpear sin tener un objeto como blanco exige una tensión opuesta de los músculos antagónicos. 662

Al apartar con la mano un objeto, su peso proporciona la resistencia a nuestra acción, pero si se elimina el objeto 
y se realiza la misma presión, otro grupo de músculos entra en juego para proporcionar la resistencia; sin su intervención, 
nos caeríamos hacia adelante en el intento de apartar un objeto inexistente. Estos grupos musculares antagónicos, como 
se los denomina, trabaja para producir una fuerte tensión en todo el cuerpo, de manera que aún cuando se presiona 
especialmente con las palmas de las manos se origina una tensión opuesta en las piernas, el tronco y el cuello, que da 
una sensación de fuerza controlada.663

c) Rudolf Bode (1881-1971)
En el empleo del trabajo muscular se percibe la gran influencia de Dalcroze, de quien recibe buena parte de su 

formación Bode, por lo que mantiene una estrecha relación entre la idea de cambio rítmico y el cambio muscular. 

La estructura funcional del movimiento orgánico corresponde a una sucesión rítmica y se manifiesta por una constante 
modificación cuantitativa de todos los factores dinámicos. En contraste con lo cuantitativo, lo cualitativo de un proceso rítmico 
es constante, ya que todo movimiento perfectamente ritmado es de características cualitativamente equivalentes. La calidad 
depende de las fuerzas dinámicas participantes, adaptadas unas a otras y actuando de forma conjunta”664

En la consideración teórica precedente, el ritmo se caracterizó como un constante flujo dinámico, mediante el 
cual todos los procesos corporales se mantienen en una infinita autorregulación, en un continuo ir y volver, subir y bajar. 
Rudolf Bode se ha referido en especial a este principio básico del ritmo en la sucesión constante de relajación-tensión- 
relajación. Asimismo, el proceso de tensión y relajación también se caracteriza por un crecimiento y decrecimiento, un 
fenómeno que lejos de ser monótono, alcanza una intensidad culminante para luego decrecer. Sólo este crecimiento y 
decrecimiento que media entre relajación y tensión, se convierte en periodicidad rítmica, monótona y constante. Pero 
el fluir continuo y monótono no alcanza a ser ritmo, sino una constante rítmica. Se denomina así al permanente cambio 
cuantitativo de todos los factores dinámicos: crecimiento y decrecimiento, tensión y relajación, aumento y disminución de 
intensidad y velocidad, estrechamiento y ampliación.

De ahí que al hablar de tensión y relajación, o de aumento y disminución, no nos referimos solamente a tensión y 
relajación de la acción muscular, sino también a los correspondientes procesos dinámicos formales, temporales y espaciales.

Además de la “teoría de los antagónicos”, debemos a Rudolf Bode el descubrimiento de las leyes dinámicas 
fundamentales de lo orgánico-rítmico, aplicables a la dinámica práctica y a la educación física.665

659 RUIZ, Rafael. AL, op. cit. Pág. 26.
660 RUIZ, Rafael, op. cit. Pág. 26. 
661 LABAN, Rudolf von. DEM, op. cit. Pág. 79.
662 LABAN, Rudolf von. DEM. op. cit. Pág. Pág. 69. 
663 LABAN, Rudolf von. DEM. op. cit. Pág. 65.
664 HANEBUTH, Otto. El ritmo en la educación física. Ed. Paidós. Buenos Aires, 1968. Citado por Hanebuth: Bode, Rudolf: Ausdrukgymnastik. Munich, 

1933 y Rhythmische Gymnastik. Franckfort, 1957. 
665 HANEBUTH, Otto, op. cit. Págs. 33 y 34.  
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d) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
El trabajo que plantea Bayerthal es sobre el ejercicio de Gimnasia consciente del “Lomo y la silla”.666

¿Qué es el antagonismo en nuestro cuerpo? Es la acción contraria de uno o varios músculos en relación a otro 
u otros, es decir que cuando la acción de un músculo o grupo de músculos se opone directamente a la acción de otro u 
otros, hay antagonismo. Pero además del antagonismo dentro del propio cuerpo se puede imaginar el antagonismo del 
cuerpo con el espacio para ayudar al trabajo corporal y la expresión […]. ¿Qué pasa con el espacio al hacer la silla? Al 
hacer la silla el espacio es agonista y el cuerpo antagonista porque el espacio pesa por encima del cuerpo; por debajo 
penetra el cuerpo en el espacio, siendo el primero agonista y el último antagonista. Al hacer el lomo el cuerpo siendo 
agonista penetra en el espacio y el espacio antagonista; mientras por debajo el espacio es agonista pues penetra en el 
cuerpo que se convierte en antagonista.667 

6.1.10.4. Objetivos finales. Expresión I. Factor de movimiento: Fuerza 
El antagonismo muscular es la base de toda educación por el movimiento. Si el cuerpo no encuentra la oposición 

del espacio es difícil percibir el recorrido del mismo. Otra cosa diferente y con distinto objetivo es utilizar los grados de 
antagonismo en función de la calidad de movimiento, cuya finalidad es un tipo determinado de expresión.668 

Hay que señalar que Schinca diferencia con toda claridad las dos categorías del Factor Fuerza: La Fuerza 
(intensidad) y La Gravedad (peso). Así como Laban concede mayor protagonismo al Peso (Gravedad) y su incidencia 
en el movimiento expresivo, Schinca basa la mayor parte del estudio del movimiento en la intensidad muscular o 
antagonismo. Hemos visto que el estudio técnico del movimiento parte del empleo de la modulación correcta de la 
tensión y distensión en el recorrido de movimiento, de la localización de cada zona por medio de la contracción-
distensión o contracción-aflojamiento y que los pilares del significado del movimiento se abordan desde la gradación 
entre los polos del movimiento fuerte a suave.

6.1.11. Expresión I. Factores de movimiento. Factor Fuerza. Relación con la 
Fuerza de Gravedad

6.1.11.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
La relación con la Fuerza de Gravedad del movimiento se plantea con la idea de moverse aprovechando la 

fuerza de gravedad a favor o en contra. Un movimiento que se opone a la fuerza de gravedad se considera liviano y 
otro que se abandona o utiliza esta fuerza para ir con ella se consideraría un movimiento pesado.669

Schinca no realiza un análisis desde el punto de vista de las leyes de la físicas, sino desde la imagen de 
moverse livianamente o pesadamente, lo que pone en funcionamiento los debidos recursos musculares para “sentirse 
liviano”  o “sentirse pesado” aumentando o disminuyendo el tono muscular. 

Levantar y dejar caer sintiendo el peso del cuerpo, por zonas o globalmente es una de las primeras experiencias 
del trabajo técnico en la Gimnasia consciente, donde se puede percibir aisladamente este concepto denominado peso. 

6.1.11.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº2 “Geotropismo” donde el empleo de la Fuerza de Gravedad, llevado a la expresión muestra 

un desarrollo abstracto y a la vez emotivo de la caída y su influencia en el desplazamiento. Ver principalmente los 
campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”.

666 Nota de la autora. “El lomo y la silla” se puede considerar como el ejercicio maestro.
667 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
668 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C IV. Curso 1984-85. Clase 65. Pág. 84. APMS
669 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Págs. 66 a 68.  



398

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

Ver la pieza Nº 3 “Contrapesos mutantes a dos”. Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del 
lenguaje corporal” y “Origen pedagógico”.   

 Ver las piezas Nº 6, “Pasajes intangibles”, Nº 7 “A mueve a B, C mueve a D” y la Nº 8 “Los papeles se cambian”. 
Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal” y “Origen pedagógico”.  

En  la pieza Nº 9 “Modulaciones sobre formas huecos y silencios”. La transmisión del peso se realiza a través del 
contacto físico. Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”,   “Origen pedagógico” 
y “Descripción de la autora, Marta Schinca”.   

6.1.11.3. Antecedentes y referencias documentales. Fuerza de Gravedad
a) Rudolf von Laban (1879-1958)
Ver Factor Fuerza. Antagonismo muscular (5.3.5.10) donde se explica la indiferenciación de estas dos 

categorías de movimiento, la fuerza muscular y la fuerza de gravedad, por lo que se emplean términos que implican 
el uso de un recurso físico u otro, sin determinar. Recordamos que Laban opta por el concepto de peso para definir a 
uno de los factores fundamentales que influyen en la composición del movimiento.

En relación a los factores de esfuerzo distingue el Espacio, el Tiempo y el Peso o energía:

III. La energía
Laban considera también la energía (fuerza o peso) como un elemento esencial para la expresión del gesto. La toma de 

conciencia del peso permite al ejecutante vencer la fuerza de gravedad y variar así la calidad del dinamismo del movimiento.
Las variaciones de movimiento respecto a los tres factores primordiales: espacio, tiempo y energía confieren a los 

movimientos su variedad de expresión.670

La “armonía en el espacio” depende de tres factores esenciales: espacio, duración y gravedad, y de acuerdo a 
ellos el bailarín debe componer sus danzas […]. Podemos considerar el movimiento desde varios aspectos: 

[…]Peso. Consideramos el movimiento fuerte y ligero, donde se produce el esfuerzo y el entre-juego elástico que 
existe entre los dos. Los factores de tiempo y peso dan la cualidad dinámica al movimiento y llevan a nuestra percepción 
al ritmo de la acción o frase.671

b) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Puesto que la fuerza de gravedad actúa en todo momento sobre los cuerpos, Inx plantea el “saber hacerse 

liviano o pesado” a través de un conjunto de recursos físicos:

Pesantez y liviandad. Es necesario para diferentes expresiones y acciones saber hacerse pesado y hacerse 
liviano. Para hacerse pesado se necesita que actúen tres factores: primero, ir con la gravedad. Segundo, tomar el piso 
mediante contracción muscular la cual crea la energía que lleva el cuerpo hacia abajo y tercero enlentecer la respiración 
hasta detenerla. Se puede hacer en este orden o deteniendo la respiración primero y la contracción después. Esta manera 
es la mejor. Al contraer no empezar a contraer un músculo determinado o poner la atención en una posición del cuerpo 
determinada, sino pensar, simplemente, en la contracción de todo el cuerpo. Para hacerse liviano los tres factores son: 
primero, anular la gravedad (anular el peso del cuerpo), segundo, aflojar los músculos y tercero aligerar la respiración no 
en tiempo sino haciéndola más suave, más liviana y físicamente más alta y menos profunda que la otra.672

670 BARIL, Jacques, op. cit. Pág. 400.
671 LANGLADE, op. cit. Pág. 77.
672 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
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6.1.11.4. Objetivos finales. Expresión I. Factor de movimiento: Fuerza 
Schinca plantea esta diferenciación entre antagonismo muscular y fuerza de gravedad (peso) desde sus 

primeros trabajos prácticos, tanto pedagógicos como artísticos. Es en el año 1980, cuando se ve reflejado en sus 
primeras publicaciones dirigidas a profesores.

[…] Hay que tener presentes ciertas claves que dominan toda evolución del cuerpo en movimiento. Éste siempre 
está afectado por dos fuerzas: le gravedad y el antagonismo con el espacio.673

Esta diferenciación será el origen de las cuatro calidades de movimiento que Schinca propone para el análisis 
del movimiento.

6.1.12. Expresión II. Procesos de Expresión. Cuatro calidades elementales 
del movimiento 

6.1.12.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Es uno de los temas más empleados actualmente de la Expresión corporal enfocada al ámbito artístico y creativo. 

Esta aportación de Schinca es clave en su metodología, puesto que desde el comienzo diferenció claramente dos conceptos 
que se encuentran indiferenciados hasta el momento: la fuerza de gravedad (peso) y la fuerza muscular. Incluso Rudolf von 
Laban, antecesor de este sistema y máximo exponente sobre las teorías del Arte del movimiento, utilizaba estos conceptos 
indistintamente y, en ocasiones, de manera equívoca.674 Schinca elabora este concepto en relación al trabajo con niños y la 
utilización de materiales a la vez que lo enfoca al trabajo con  profesionales de las artes escénicas  como uno de los grandes 
pilares del sistema.

Es importante comprender qué lleva a Schinca a proponer esta clara diferenciación. En el modelo de estructuración 
del método que plantea, el antagonismo y la gravedad se encuentran ubicados en la toma de conciencia del cuerpo. Es 
tan importante la función tónica para el desarrollo de la personalidad, la introspección y de la gestión de las emociones 
que Schinca no concibe una toma de conciencia del propio cuerpo sin un trabajo profundo sobre el antagonismo muscular. 
Íntimamente relacionado con la gradación del tono muscular está la relación con la fuerza de gravedad que plantea las bases 
del dominio del movimiento: el juego con el equilibrio, el principio de oposición y el patrón postural. Estas dos categorías 
de movimiento, empleadas conjuntamente o separándolas constituyen la base de la educación por el movimiento para la 
independización y/o interrelación óseo-muscular y para la adquisición del esquema corporal. Después de la adquisición de 
esta especie de abecedario, la gradación del antagonismo muscular (suave o fuerte) y el empleo de la fuerza de gravedad (a 
favor o en contra) asientan el trabajo sobre el propio cuerpo. Posteriormente, desarrollado en procesos expresivos conducen 
a la transformación del cuerpo en la materia a través de la elaboración de la imagen y las resonancias. Sería su aplicación 
en el ámbito de la Expresión.

En muchos métodos de interpretación actoral y en algunos estilos de danza contemporánea se emplea el recurso 
expresivo de la calidad del movimiento planteado desde la imagen, desprovisto de elementos técnicos de movimiento. Las 
imágenes más empleadas son: “los cuatro (o los cinco dependiendo de la cultura) elementos”, “las cuatro estaciones”, “las 
consistencias de la materia (sólido, líquido y gaseoso)” y “los materiales”. Cuando una persona aplica a cualquier tipo de 
movimiento (abstracto o concreto) una imagen, por ejemplo: “siéntete como el aire”, “eres fuego”, corre como un caballo”; o 
más sofisticadas: “camina como una arcilla”, “salta como el fuego”, “desliza como el agua”, “inmovilízate como un bloque de 
hielo”, aunque no tenga gran formación corporal y sí algo de imaginación, instantáneamente, se producen cambios en su 
modo de moverse. Influye en su tempo, en los cambios rítmicos, en su antagonismo muscular, en el diseño de su cuerpo 
y puede afectarle también anímicamente. Las asociaciones simbólicas y las connotaciones personales influirán de modo 
definitorio en la carga significativa, pero no por sentir todo ello implica que pueda transmitirse al exterior y menos aún que el 
canal de proyección produzca interés en el espectador. Si el actor o bailarín goza de un instrumento (el cuerpo) bien educado 

673 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit.  1980. Pág. 75. 
674 RUIZ, Rafael.  AL, op. cit. Págs. 22 a 27.
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debe conocer cuáles son las herramientas de las que dispone y el empleo de ellas. Además de la imagen debe conocer qué 
elementos propios del movimiento sustentan éstas.

Schinca propone para cada calidad elemental la asociación a una materia. Ésta induce al actor a transformar su 
cuerpo impregnando su movimiento de unas cualidades nuevas. La imagen de una consistencia nueva del cuerpo influye 
rápidamente en el músculo, que se contrae para que uno se sienta duro o fuerte o que se distiende para que uno se sienta 
más blando o suave. Este cambio de dureza generalmente conlleva una sensación de peso, por lo que instintivamente el 
individuo responde haciendo que su cuerpo se aprecie como pesado o como liviano y empleando el recurso físico que le 
haga sentirse así aunque ésta no pueda ser una verdadera transformación de la materia.

Por ejemplo: si se le pide a un alumno que se perciba como un pelo de algodón, éste desea no pesar y como la fuerza 
de gravedad sigue estando, lo que realmente sucede es que se aligera aumentando su tono muscular.

La aportación de Schinca es definir las cuatro calidades básicas desde dos categorías de movimiento diferenciadas: 
el antagonismo y la gravedad.675 La diferenciación para combinarlas expresamente conduce a la transformación técnica del 
movimiento que, aplicándole la imagen adquiere las connotaciones simbólicas y expresivas que darán la carga dramática al 
movimiento siempre sobre la articulación de un lenguaje corporal depurado. Esta expresión es reflejo de las asociaciones y 
la experiencia emocional que éstas desencadenan.

El cuadro de Schinca se presenta publicado en 1980 en el manual de Psicomotricidad dirigido a profesores de E.G.B. 
Aún explicando con claridad la diferenciación entre tensión muscular y peso el cuadro se presenta inconcluso. Es en 1988, 
con la publicación del libro sobre el método propio de Expresión corporal, cuando se muestra completo.

Se concreta a través de la combinación de dos categorías de movimiento que se encuentran en el Factor Fuerza:
En cuanto a la fuerza de gravedad el movimiento puede ser pesado o liviano.
En cuanto al antagonismo muscular el movimiento puede ser fuerte o suave.
La combinación resultante, que propone Schinca es:

PESADO SUAVE       3. LIVIANO SUAVE1. 

PESADO FUERTE     4. LIVIANO FUERTE2. 

Finalmente, es necesario puntualizar la importancia de proponer imágenes de apoyo que movilicen la búsqueda  
en estas cuatro calidades para experimentar los elementos dentro de un marco abierto. Materias y sus procesos de 
transformación son los recursos ideokinéticos apropiados para tener la posibilidad de descubrimiento de nuevas 
formas de movimiento. Las imágenes de animales u objetos condicionan la forma y el carácter, teniendo en cuenta 
este condicionamiento es deseable e interesante no cerrar las primeras búsquedas del alumno. 

Aunque Schinca no lo conocía se ha encontrado un documento que recoge un material similar en el trabajo con niños.676

6.1.12.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver las piezas Nº 6 “Pasajes intangibles”, Nº 7 “A mueve a B y C mueve a D”, Nº 8 “Los papeles se cambian” 

y en la Nº 9 “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”. Las cuatro calidades elementales son el trampolín para 
desarrollar las ocho acciones básicas de esfuerzo. Según se desarrolle la improvisación escénica el actor se instalará en 
un trabajo sobre cualidades de la materia (Cuatro calidades elementales del movimiento) o podrá transitar por diversos 
patrones de esfuerzo (ocho acciones básicas de esfuerzo). Ver principalmente los campos: “ámbitos de investigación del 
lenguaje corporal”, “Origen pedagógico”, “Descripción de la pieza” y “Descripción de la autora, Marta Schinca”.

675 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Pág.77. Primer cuadro inconcluso con correcciones a mano de la autora para la reedición prevista. En la publi-
cación EC, op. cit. Págs. 51 se puede ver el esquema completo. 

676 WIENER, Jack y LIDSTONE, John. Movimiento creativo para niños. Un programa de danza para la clase. Elicien. Barcelona, 1972. Anteriormente a 
Schinca estos autores proponen las mismas 4 calidades relacionándolas con las imágenes cercanas a las consistencias: pesadez, dureza, ligereza y suavidad. 
Se basan en las ideas de Laban de que “un cuerpo en movimiento siempre está afectado por la gravedad y la resistencia”. Técnicamente las ideas propuestas por 
estos autores son similares a la de Schinca, pero las imágenes de apoyo entran en contradicción.
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6.1.12.3. Antecedentes y referencias documentales. Las cuatro calidades básicas
a) Rudolf von Laban (1879-1958)
En las publicaciones de Laban se encuentran indiferenciados los elementos propios de la fuerza de gravedad 

y de la intensidad muscular. Esta indefinición causará una de las confusiones que hoy en día venimos arrastrando en 
las artes escénicas.677 

Con el fin de que el lector se haga una idea de la indefinición que estas variaciones trasmiten, transcribimos el 
párrafo integro de una de las referencias anteriores, en donde se puede ver ese totum revolutum de todas las cualidades 
posibles de fuerza y peso cohabitando en la línea vertical:

“El elemento de esfuerzo Firme (Firm): Consiste en una fuerte (strong) resistencia al peso y una sensación de 
movimiento pesado (Heavy) o de sentir pesadez (Weightiness).”

“El elemento de esfuerzo toque suave o delicado (Fine touch or Gentle) consiste en una débil (weak) resistencia 
al peso y una sensación de movimiento ligero (light) o de sentir pesadez (Weightlessness).”

Observemos las cualidades tan diferentes que se asignan a cada uno de los polos de la línea vertical, destinada al Peso:

(Light – fine touch – gentle – weak –weightlessness)

Suave –Ligero- toque suave – delicado – débil – liviandad

Fuerte – Firme – Pesado -Pesadez

(Strong – Firm – Heavy – Weightiness)
Como ya comentamos en el anterior apartado, dedicado a la noción de fluir, Laban vuelve a prodigarse en el empleo 

de sinónimos, lo que dificulta notablemente la comprensión de esos conceptos. Como sostenía Saramago, los sinónimos no 
existen; cada palabra tiene su matiz de significado. Por tanto, tal abundancia de adjetivos diferentes nos impide saber en qué 
consiste, exactamente, la calidad correspondiente a  los dos polos de la línea vertical del factor Peso.

Superando esta complicación, al examinar con cierto detenimiento los adjetivos empleados podemos agruparlos 
en dos sentidos principales, uno que tendría que ver con la gravedad  (pesado, pesadez/Ligero, Liviandad) y otro que 
se referiría a la tensión muscular (fuerte, firme/Suave, débil, toque suave, delicado) 

De manera que, dentro de una única categoría, el Peso, aparecen indiferenciados dos aspectos sensiblemente diferentes 
del esfuerzo, la fuerza de la gravedad y la fuerza muscular; cada uno de ellos con funciones y características específicas. 

Esta es la consecuencia de considerar el Peso, y no la Fuerza, como factor fundamental de esfuerzo. Resultan 
mezcladas las dos realidades del fenómeno de la fuerza. 

677 En la experiencia profesional de la autora de esta investigación existen muchas circunstancias (como estudiante universitaria o como actriz a las órdenes 
de un director) en las que se ha visto expuesta a esta falta de claridad y sus consecuencias, aún hoy en día.
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No debemos olvidar que el Peso, desde el punto de vista de la ciencia física, sólo es una manifestación, entre 
otras, del fenómeno de la Fuerza, aquella variante que es ejercida por la tierra y que atrae a los cuerpos de menor masa y 
próximos en distancia. Y que cuando hablamos del peso que mi cuerpo debe sostener, o del peso del objeto que se intenta 
desplazar, nos referimos a que están afectados por una fuerza, la gravedad;  pero, también, que el esfuerzo muscular es 
la otra fuerza que entra en lucha contra ella. 

Resumiendo, concluimos que existe una fuerza, (Gravedad) que afecta a un cuerpo y otra fuerza (acción muscular) 
que se ejerce contra ella para vencerla. Ambos fenómenos son diferentes aspectos de un solo factor, la Fuerza. 

Por todo lo cual consideramos que el estadio superior en la jerarquía de los factores del movimiento lo ocupa la Fuerza, 
junto al Espacio y al Tiempo. Y no el Peso, que es una variante específica (la atracción gravitatoria) del factor Fuerza. 678

No es específicamente Rudolf  Laban quien plantea estas cuatro calidades como análisis previo a las ocho 
acciones de esfuerzo. Parece conveniente plasmar la búsqueda de diversos profesionales que han podido coincidir 
o acercarse al lenguaje corporal desde la importancia de lo muscular y su relación con el peso y la resistencia 
basándose en los estudios de Laban.

La danza es movimiento y éste incluye esfuerzo. Es la musculatura y no la estructura del esqueleto la que 
proporciona la fuerza motriz del cuerpo y como consecuencia el esfuerzo siempre está directamente relacionado a una 
sensación en los músculos. En danza nos referimos a los grados de esfuerzo muscular como calidades de movimiento. 
Estas calidades a las que se hace referencia son: pesado, duro, ligero y suave. Estos adjetivos nos ayudan a comprender 
el conciso análisis que del movimiento hizo Rudolf von Laban de que “un cuerpo en movimiento siempre está afectado por 
la gravedad y la resistencia […]. Sin embargo, el maestro necesita la imagen hablada para ayudar al niño a identificarse 
con las calidades y dar una integridad relacionada con la expresión de éstas. Las que se usan en este libro son: ‘arcilla’ 
(peso), ‘alambre’ (dureza), ‘una banda de goma’ (ligereza) y ‘piano’ (suavidad)”.679 

6.1.12.4. Objetivos finales. EXPRESIÓN  II. Procesos de Expresión. Cuatro calidades 
elementales del movimiento 

La distensión muscular controlada es pasiva desde el punto de vista del músculo pero activa desde el punto de 
vista de la mente que voluntariamente regula y domina. Esa pasividad muscular es abandono a la fuerza de gravedad 
que actúa lenta o rápidamente según se desee. En este caso la Gravedad opera directamente sobre el cuerpo. En otros 
casos es el cuerpo que usa  la gravedad de una forma activa, para ir a su favor. La fuerza muscular antagónica  se genera  
cuando el cuerpo “lucha” contra el espacio, lucha  que no es más que una lucha de músculos entre sí. En este caso, 
cuando hay antagonismo, y también cuando no existe el mismo, la Gravedad está presente, pero se utiliza de forma 
diferente yendo contra ella o abandonándose a ella.680

La diferenciación entre antagonismo muscular y relación con la fuerza de gravedad que realiza Marta Schinca 
le hace predecesora, en Madrid, de la definición técnica de un tema nuclear en el análisis de las cualidades del 
movimiento expresivo. Las cuatro calidades  elementales planteadas desde el empleo de los elementos técnicos 
del movimiento aportan claridad y revalorizan el lenguaje corporal. En el trabajo del actor, es un tema imprescindible 
porque educa y enriquece el vocabulario corporal, amplía el campo del imaginario (vocabulario-resonancia) y permite 
la comunicación de sus imágenes a través de su cuerpo.

Schinca propone la siguiente estructuración:681

678 RUIZ, Rafael. EL, op. cit. Págs. 24 a 25.
679 WIENER, Jack y LIDSTONE, John, op. cit. Pág. 42.
680 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C IV. Curso 1983-84. Clase 1. Pág. 105. APMS
681 Documento para los alumnos de primer curso de Expresión corporal. FDES  (ver tabla 5 del capítulo 4). 2007
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Se estima imprescindible trabajar las calidades del movimiento desde los elementos de vocabulario 
correctamente planteados y no sólo desde la imagen de la materia (u otro recurso de ideokinesis). Para la enseñanza 
en las Artes escénicas y especialmente en el trabajo del actor, si se plantea sólo desde la imagen, en muchos casos 
se reduce a un juego imaginativo con empobrecimiento del lenguaje corporal, dejando la calidad del movimiento en un 
lugar indefinido y ambiguo más gratificante que formativo.

Para Schinca el antagonismo y la fuerza de gravedad son dos recursos técnicos que deben ser trabajados por 
separado antes de interrelacionarlos en las cuatro calidades elementales (también llamadas básicas) y éstas son el 
preámbulo para acceder a las ocho acciones básicas de esfuerzo de Laban.

6.1.13. Expresión II. Procesos de Expresión. Las ocho acciones básicas de 
esfuerzo

6.1.13.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Este tema tiene una amplia evolución desde el principio de la creación del sistema hasta la actualidad y es una 

parte importante para la parte de procesos de expresión. El acceso a este tema de amplio desarrollo Schinca lo aborda 
después de haber trabajado por separado y desde distintas categorías los factores de esfuerzo y las cuatro calidades 
elementales del movimiento. Para Schinca es de vital importancia haber comprendido la esencia del movimiento 
orgánico y las bases de la comunicación a través del prolífico lenguaje del cuerpo. Después de conocer los matices 
del factor fuerza en las cuatro calidades y de experimentar muchos de los variados temas de movimiento englobados 
en los factores espacio y tiempo, el alumno está preparado para abordar las ocho acciones básicas de esfuerzo682 
desde el vocabulario corporal y no solamente desde la imagen de la acción que sugiere el nombre de cada una de 
ellas. Comprender que un movimiento que se realiza con la acción básica de “Flotar” no es un estereotipo de la idea 
de flotar como un globo, sino de la conjunción del empleo de los tres Factores: Espacio, Tiempo y Fuerza, es decir, un 
movimiento que se realiza de manera indirecta, sostenida y suave (a favor o en contra de la fuerza de Gravedad)683 
será definitorio en la profundidad expresiva y simbólica del actor que emplee este recurso.

Laban plantea ocho tipos de movimiento del cuerpo humano en la actividad laboral. Investiga “los esfuerzos” en 
el trabajo e intenta buscar un modo de utilizar el movimiento que consiga la máxima eficacia con garantías de salubridad. 
Para evitar lesiones, cansancio y que el trabajador rinda lo más posible observa que se detectan  distintas maneras 
de ejecutar las diversas acciones de su trabajo. Parece que cada persona tiende a intensificar una parte del patrón 
de esfuerzo y abandonar otra. Según se emplee la tensión o resistencia muscular, la dirección o la duración de esas 
acciones, Laban extrae los diversos esfuerzos y los nombra según las acciones que se realizan. La acción contiene 

682 SCHINCA, Marta.  EC. op. cit. 1988. Págs. 56 a 60.
683 Nueva estructuración del método. En el modelo de Marta Schinca aún se plantea el empleo de la Gravedad según la imagen que se quiera conseguir lo 

que genera ciertas ambigüedades y confusiones del empleo de los matices del movimiento.
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en sí unos esfuerzos y si éstos son comprendidos por el cuerpo se pueden realizar dentro de unas coordenadas que 
permitan una armonía en la repetición del gesto para no agotar al cuerpo. De ahí que los nombres a través de verbos 
lleven implícitos una acción y que éstos hayan variado según la visión de cada uno y de las múltiples traducciones: 
“arremeter”, “dar toques leves”, “dar latigazos ligeros”, “volar”, “tirar”, “alisar”, “golpear”, “sacudir”, “torcer”, “teclear”, 
“flotar”, “hendir”, “deslizar” y “presionar”. Laban se dio cuenta que los esfuerzos que en principio estaban aplicados al 
movimiento funcional de un profesional en su trabajo cotidiano, también encerraban un esfuerzo que conectaba con 
determinadas características psicológicas o mentales de la persona, más allá de la acción que estuviera realizando. 
En los gestos y actitudes humanas se transmite el estado de su mundo interior a través de los esfuerzos. 

Fue en la aplicación al arte escénico donde se creó la confusión, como ya se ha podido argumentar anteriormente 
en los apartados relacionados con el antagonismo y la gravedad. El empleo de los esfuerzos en relación a un objeto 
o en el movimiento funcional no se puede analizar a través de los mismos parámetros con los que se estudia el 
movimiento en sí, separado de la acción cotidiana con sus cualidades emocionales, simbólicas o afectivas. En el caso 
que nos ocupa no intervienen las leyes de la física con respecto al movimiento del cuerpo en relación a un objeto ni 
el objeto en sí, sino los principios por los que el movimiento del cuerpo puede ser vehículo de expresión. Ser capaz 
de realizar las ocho acciones básicas de esfuerzo, analizando los factores que actúan sobre el movimiento, saber 
cómo se producen los matices y transformaciones de una a otra, conocer sus variantes, los lugares intermedios y 
poder escribirlo es una labor que implica muchos conocimientos y un gran dominio del lenguaje corporal. Todo este 
conocimiento debe poder ser aplicado a las múltiples posibilidades del Arte del movimiento. En general han sido los 
bailarines quienes han obtenido más frutos de este tema, pero recordando la génesis del estudio de Laban y sus 
posteriores publicaciones, vemos que él consideraba que podía ser muy bien aprovechado por actores y mimos. De 
hecho, parecer ser que sus primeras experiencias en las artes escénicas fueron con actores.

En el transcurso de las diferentes investigaciones y en la actividad didáctica dedicada a la formación de 
profesores de Expresión corporal se ha llegado a un nuevo planteamiento de Las ocho acciones básicas de esfuerzo 
experimentadas en su momento por Rudolf von Laban. Una de las conclusiones de Schinca y colaboradores consiste 
en que el empleo de la fuerza de gravedad se puede utilizar en los ocho tipos de movimiento tanto a favor como en 
contra. Otra de las principales conclusiones es la ambigüedad de la categoría del fluir del movimiento.684

En el movimiento abstracto de un bailarín o un actor que presiona (directo, sostenido y fuerte) se produce todo 
un estado físico y mental muy distinto a otro que sacude (indirecto, súbito y suave). Captar las resonancias personales 
de cada esfuerzo es ahondar en el conocimiento de uno mismo y, por supuesto, de los demás.

6.1.13.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver las Piezas Nº 6 “Pasajes intangibles”, Nº 7 “A mueve a B y C mueve a D”, Nº 8 “Los papeles se cambian” 

y en la Nº 9 “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”. Las cuatro calidades elementales son el trampolín 
para desarrollar las ocho acciones básicas de esfuerzo. Según se desarrolle la improvisación escénica el actor 
se instalará en un trabajo sobre cualidades de la materia (Cuatro calidades elementales del movimiento) o podrá 
transitar por diversos patrones de esfuerzo (ocho acciones básicas de esfuerzo). Es una investigación basada en la 
correspondencia entre los elementos propios del movimiento y sus respectivos en el sonido. A través de los Factores 
del esfuerzo el actor conecta toda la carga sonora y de movimiento en una impresión que se convierte en expresión 
casi instantáneamente, libre y sin intelectualizar. Ver todos los campos.

6.1.13.3. Antecedentes y referencias documentales. Las Ocho Acciones Básicas de 
Esfuerzo

a) Rudolf von Laban (1879-1958)
En tanto que los movimientos de los animales son instintivos, y principalmente afectados en respuesta a los 

estímulos externos, los que corresponden al hombre están cargados de cualidades humanas, y por eso a través de sus 
movimientos puede expresar y comunicar algo de su ser interior. El ser humano tiene la facultad de tomar conocimiento 
de los patrones que crean impulsos de esfuerzo y así a prender a desarrollarlos, reformarlos y usarlos.

684 RUIZ, Rafael. AL. op. cit. Págs. 16 a 30
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El actor, el bailarín o el mimo, cuyo trabajo consiste en transmitir pensamientos, sentimientos y experiencias por 
medio de las acciones corporales, no tiene sólo que conseguir dominar estos patrones sino también llegar a comprender 
su significado. De este modo se enriquece la imaginación y se desarrolla la expresión.685 

Acciones de esfuerzos básicos

Las ocho acciones de esfuerzos básicos representan un orden de comunicaciones de peso, tiempo y espacio, que 
está edificado sobre dos actitudes mentales principales, que implican por un lado funciones objetivas y por otro sensación 
de movimiento. Aunque ninguna de las dos se encuentra jamás sin parte de la otra, debido a la unidad del esfuerzo, cada 
una puede llegar a ser tan dominante que por razones prácticas se la puede denominar como si fuera una sola. Las dos 
actitudes han sido calificadas anteriormente como de “lucha” o “resistencia” y de “complacencia” o “docilidad”.686

Con objeto de entender la mecánica del movimiento de los seres vivos, en los que se ejerce un control intencionado 
sobre los sucesos mecánicos, es útil dar un nombre a la función interna que origina ese movimiento. La palabra utilizada 
aquí para este propósito será esfuerzo. 

Todo movimiento humano está indisolublemente vinculado a un esfuerzo, que es, sin lugar a dudas, su cara 
interna y su origen. El esfuerzo y su acción resultante pueden ser inconscientes e involuntarios, pero están siempre 
presentes en todo movimiento del cuerpo. De otra manera no podría ser percibido por los otros o llegar a ser eficaz en el 
entorno de la persona en movimiento.687

Valor de los experimentos de esfuerzo

[…]El estudio de las acciones básicas de esfuerzo es fundamental tanto para el maestro como para el estudiante a 
fin de desarrollar la utilización armoniosa y equilibrada de estas acciones en la vida diaria así como en el arte de la danza. 
Es sencillo observar que mucha gente tiende a exagerar la importancia de ciertas acciones, lo que afecta a la naturalidad 
y destreza de sus movimientos; a su vez se descuidan otras acciones o se las emplea tan poco que se restringe la gama 
natural de expresión de esfuerzos.

Este equilibrio de esfuerzos alterado, que tiene un efecto perjudicial sobre la eficiencia y el bienestar individual y 
colectivo, está mucho más generalizado de lo que se cree. Sólo puede corregirlo una persona que haya experimentado 
la gama total de la capacidad de esfuerzo humana y que tenga un conocimiento suficiente de la coordinación natural de 
los diferentes esfuerzos entre sí,

Las acciones básicas de esfuerzo están también presentes en cualquier forma de expresión mental o intelectual, y 
la proyección externa de un esfuerzo puede revelar un estado mental. Algunas personas, quizás no hayan experimentado 
nunca, ni corporal ni mentalmente, algunos de los esfuerzos aquí descritos, y será beneficioso para ellas ampliar su 
entendimiento y la apreciación de una gama más amplia de movimientos junto con la sensibilidad y la comprensión de la 
acción humana que tales movimientos estimulan.688

El concepto de Esfuerzo (Effort)

Al contrario de otros conceptos clave que Laban inicialmente acuñó o seleccionó de la lengua alemana, el término 
Esfuerzo (Effort) fue creado y/o seleccionado del Inglés. La complejidad de sus voluntarias o involuntarias connotaciones, 
sin embargo, requieren de cierta ayuda interpretativa.

Laban y Lawrence se refieren a Esfuerzo como un proceso mental y manual de los individuos al desempeñar 
acciones colectivas como “esfuerzo cultural” y “esfuerzo industrial”. El término, así,  parece derivarse de la noción de 
la lucha del género humano en cuanto a los esfuerzos y los valores para la supervivencia. Dado que los Esfuerzos son 
visiblemente expresados en los ritmos del movimiento del cuerpo, los autores proponen el estudio de los ritmos del 
movimiento con objeto de extraer aquellos elementos que puedan ayudarles a conformar una investigación sistemática de 
las manifestaciones del Esfuerzo en el marco de las acciones humanas. 

Los portadores de los ritmos del movimiento más significativos son fenómenos como el juego del niño, el mimo, 
la danza y el trabajo. Mientras que el libro Effort, se centra en los ritmos del trabajo y la industria, modern Educational 
Dance propone una nueva pedagogía de la Danza o  una “técnica de la danza libre” basada en los estudios de los ritmos 

685 LABAN, Rudolf von. EDM. op. cit. Pág. 130.
686 LABAN, Rudolf von. EDM, op. cit. Pág. 135.
687 LABAN, Rudolf von.  Effort. Extractado y traducido por Rafael Ruiz, op. cit. Pág. 11. 
688 LABAN, Rudolf von. DEM. op. cit. Págs. 58 a 59.
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de Esfuerzo. The mastery of movement on the stage y las siguientes ediciones de The mastery of movement tratan de la 
expresión del esfuerzo en el mimo, la actuación y la danza. Por lo tanto, la exposición del concepto de Esfuerzo, en los 
libros citados muestra ciertas variaciones de enfoques, descripciones y clasificaciones.

Analizando la exposición de Laban del concepto desde el punto de vista de sus dimensiones holísticas incluyendo 
tanto los aspecto cualitativos y cuantitativos como los componentes mentales y físicos del Esfuerzo, uno puede encontrar 
que difieren de un libro a otro. 

En Effort la diferenciación entre los aspectos cualitativos y cuantitativos de los ritmos del movimiento está 
predominantemente implícita. En su capítulo VI, sin embargo, considera “componentes psicológicos del control del 
Esfuerzo”, donde dos actitudes polarizadas de “abandono a” (indulgence in) y “lucha en contra” (fighting against) de 
cada uno de los factores de movimiento - espacio, tiempo, peso y fluir – son destacadas y asociados con la entrega, la 
conformidad (ease) o el enfrentamiento (struggle) en la ejecución de las diferentes actividades. Más adelante, las fases de 
atención, intención, decisión y precisión en el contexto de la acción que está en juego, así como la conciencia del vínculo 
entre los componentes físicos y psíquicos del movimiento.

En Modern Educational Dance  Laban señala, explícitamente,  que “el Esfuerzo es el común denominador de 
las diferentes tareas del cuerpo y la mente”. Con respecto al entrenamiento del Esfuerzo Laban establece que implica la 
ejecución corporal conectada con la asimilación mental de las reglas inherentes del Esfuerzo – coordinación que pretende 
el uso proporcionado de los diferentes Esfuerzos.

En la primera edición de The Mastery of Movement on the stage, Laban  define el Esfuerzo como “el impulso 
interior desde el que se genera el movimiento”. La segunda edición, titulada The Mastery of Movement, incluye varios 
planteamientos de las distintas capas del Esfuerzo. Un análisis posterior de los elementos del Esfuerzo distingue sus dos 
componentes – uno que es operativo y objetivamente mensurable y el otro que es subjetivo y singular. Las combinaciones 
de éste último se refieren a las sensaciones del movimiento que aportan experiencias psicosomáticas  tanto al practicante 
como al observador. 

Más significativa es la correlación que hace Laban entre las  actitudes hacia los factores de movimiento y los 
diferentes niveles de consciencia. Actitudes hacia el espacio, son asociadas con la atención y con la capacidad del hombre 
de pensar, actitudes hacia el peso asociadas con la intención y la sensación, actitudes hacia el tiempo asociadas con la 
decisión y la intuición, y actitudes hacia el fluir asociadas con el avance y el sentimiento.

He aquí como que claramente establecido el vínculo entre el Esfuerzo y las facultades que permiten al hombre 
percibir la realidad.689

Algunos aspectos Fundamentales de la Estructura del esfuerzo
Esfuerzo en general
[…]La expresión ‘hacer un esfuerzo’ por lo general significa gastar una considerable cantidad de energía mental 

o física con el propósito de lograr un fin determinado. Sin embargo no hay nadie que se a capaz de ejercitar su poder 
muscular, o su poder de pensamiento, en una forma claramente separada.

El hecho que pensar con intensidad pueda causar fatiga corporal y que a menudo la tensión emocional dé como 
resultado cansancio físico, demuestra que hay también empleo físico en un esfuerzo realizado por la mente. En forma 
similar, la energía neuro-muscular no puede emplearse en acciones del cuerpo sin que exista alguna participación del 
esfuerzo mental-emocional. Por todo esto, hacer un esfuerzo implica a la totalidad de la persona […].

Se ha descubierto que el esfuerzo inicial deja su huella en todas las expresiones humanas. Porque una expresión 
es movimiento, sea visible o invisible, se puede ver u oír su carácter diferente. Las distintas manifestaciones del esfuerzo 
iniciador que pueden captarse en los movimientos humanos, pueden ser considerados generalmente como esfuerzos, 
pero con el fin de poder apreciar el papel que les corresponde a cada uno en la totalidad del comportamiento del 
movimiento, es necesario distinguir sus estructuras individuales. La mejor forma de hacerlo consiste, primero en sentir 
el movimiento en el cuerpo, luego interpretarlo en términos de esfuerzo, y finalmente registrarlo en forma escrita con la 
anotación o grafía del esfuerzo.

Mutaciones
Las acciones de esfuerzo básico son ejemplos de mutaciones. Una mutación consiste en el cambio de un esfuerzo 

básico en otro. Los nombres de los esfuerzos básicos se excluyen entre sí. Es evidente que no tiene sentido presionar - 
hendir el aire o dar latigazos leves – retorcer.

Los esfuerzos de la mutación pueden tener dos, uno o ningún elemento de esfuerzo en común, lo que significa 
que en las mutaciones se cambian uno o más de los elementos de esfuerzo.

689 MALETIC, Vera, op. cit. Pág. 100.



407

6. Aplicación del método a la creación de espectáculos de teatro de movimiento

Los elementos básicos también pueden ser alterados sin necesidad de que se efectúe la mutación en otros 
esfuerzos básicos. Esto representa una variación que concede un rango diferente a los elementos de esfuerzo, dentro del 
mismo esfuerzo básico. Es decir, que toda la acción pertenece, antes y después de la variación, a la misma categoría de 
esfuerzos básicos.690

b) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Prepararse para trabajar sobre dos células combinadas, a elección. (Por ejemplo: torcer y deslizar). Hacer grandes 

movimientos saliendo hacia el espacio. Por ejemplo: sobre el torcer hacer vueltas y sobre el deslizar movimientos amplios 
hacia el espacio. Las vueltas se pueden hacer hacia dentro o hacia fuera. En el primer caso es más estático y el cuerpo 
va al pie. En el segundo,  el cuerpo se lanza hacia el espacio y va al nivel medio.691

Bayerthal plantea estudios sobre ejercicios de Gimnasia consciente aplicando Las ocho acciones básicas de 
esfuerzo, acompañando las fundamentaciones teóricas con explicaciones y la escritura propuesta por Laban a través 
de la cruz de los esfuerzos. Entre los estudios aportados por las anotaciones de clases de Schinca se puede presentar 
el estudio sobre el balanceo (El pequeño y el gran balanceo).

[…]Estudio del pequeño balanceo: en este ejercicio se mueve todo el cuerpo, hacia delante y hacia atrás y hacia 
dentro y hacia afuera. Al ir hacia adelante, el cuerpo se abre, va hacia afuera, es un movimiento centrífugo; y al ir hacia 
atrás se cierra y es un movimiento centrípeto […] El gran balanceo puede hacerse liviano, flexible y sostenido o liviano, 
directo, sostenido. Nuestras articulaciones están dispuestas de manera que siempre que efectuamos un movimiento 
describimos un arco de círculo.692

Sobre un ejercicio de Gimnasia consciente, previamente analizado a través de los planos básico en los que se 
realiza el movimiento, se incorpora, además, un análisis a través de Las ocho acciones básicas de esfuerzo.

Cuando este ejercicio se realiza sobre la célula: liviano, directo, sostenido, sin ningún impulso se lucha solamente 
contra el tiempo. La gravedad casi no se siente.693

6.1.13.4. Objetivos finales. Expresión II. Procesos de Expresión. Las Ocho Acciones 
Básicas de Esfuerzo

Lo importante de las acciones básicas es la mutación, la transformación de una en otra y por lo tanto de sus 
combinaciones. Si el movimiento es transformación, las acciones básicas son la quintaesencia del devenir, del cambio, de 
la vitalidad y por lo tanto de los estados anímicos que manifiestan694.

Las ocho acciones básicas de esfuerzo es un tema esencial para la formación del actor gestual que necesariamente 
tiene que adquirir herramientas que le permitan encontrar nuevos lenguajes escénicos. 

La aportación de Schinca a las ocho acciones básicas de esfuerzo de Laban695 es la aplicación al movimiento 
expresivo desde el punto de vista del proceso. En un sentido Schinca simplifica a la vez que aclara algunos conceptos 
teóricos como la diferencia entre gravedad y antagonismo696, sostenido y súbito como duración y no como velocidad 
del movimiento y evitar el fluir libre y conducido dentro del cuadro. Schinca evita las escalas o los análisis exhaustivos 
del movimiento y se centra en aquellos elementos y sus planteamientos que conduzcan al actor o bailarín a percibir la 

690 LABAN, Rudolf von. EDM, op. cit. Págs. 266 a 267.
691 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
692 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
693 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
694 Procesos de clase. C IV. Curso 1982-83 Pág.0
695 Se puede hacer extensible a otros conceptos de las teorías de Laban.
696 Aunque en sus publicaciones el cuadro referido a las 8ABE aún contiene el error de la F de G que en la actualización de los Fundamentos de la materia 

se han renovado. Actualmente se considera que los ocho tipos de movimiento son susceptibles de ser realizados a favor o en contra de la Fuerza de Gravedad.
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acción básica de esfuerzo como una herramienta al servicio del proceso de creación desde lo vivencial y no desde lo 
puramente analítico.    

El error más extendido al abordar el trabajo con las 8ABE se cae hacia uno u otro lado del filo de la navaja: desde 
la imagen pura o desde la notación del movimiento. En el primero se corre el riesgo de convertir una herramienta útil en 
un inútil refugio de estereotipos, al abordarlo directamente, sin conocimientos sobre el vocabulario del lenguaje específico 
del cuerpo. En el segundo, el análisis del movimiento abstracto basado en el frío concepto (y en ocasiones erróneo) de 
un patrón de esfuerzo conduce a la estéril perfección del movimiento por el movimiento.

Para su estudio en profundidad es necesario realizar un trabajo progresivo y acumulativo como propone Schinca. 
Antes de abordar el trabajo sobre las ocho acciones básicas de esfuerzo se deben experimentar diversas categorías de 
movimiento incluidas en cada uno de los Factores de esfuerzo: Espacio, Tiempo y Fuerza. Estas categorías, principios, 
leyes y elementos que configuran el vocabulario del lenguaje corporal, en método Schinca conforman el corpus teórico 
práctico básico. Posteriormente se abordan las cuatro calidades básicas y es a partir de este momento cuando el alumno-
actor está preparado para profundizar en este gran tema incluido en los Procesos de Expresión.

6.1.14. Expresión II. Procesos de Expresión. Los modos de movimiento

6.1.14.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Se plantean las bases que darán como resultado la clasificación de los cuatro modos de movimiento. En este 

momento el trabajo se centra en el recorrido de movimiento y en la segmentación y articulación indiferenciadas. 
Más adelante, Schinca distinguirá la segmentación de la articulación, y el recorrido dará paso a la ondulación. Los 
modos de movimiento articularán cuatro usos del sistema óseo muscular. Hasta el año 2002, no se publicará la nueva 
categoría que plantea Schinca.697 

En diferentes disciplinas, como el Mimo corporal dramático que propone Etienne Decroux las partes del cuerpo 
independizadas o los “bloqueos” son acciones sobre el propio cuerpo que configuran gran parte de su vocabulario. 
Por ejemplo: “las escalas de Decroux”.

No podemos decir que Schinca se basara en este ejemplo, pero como estudiosa del cuerpo en sus diferentes 
vertientes, la disciplina del Mimo es contemplada y admirada. Schinca propone un cuerpo que puede dividirse en 
“partes” y cuantas “más partes” perciba el actor más posibilidades de conseguir un cuerpo dramático698 obtendrá. Las 
zonas del cuerpo independizadas serán el centro de impulso del movimiento con recorrido y éste se percibe con más 
precisión si ha sido posible localizar cada articulación o segmento independiente.

En el análisis razonado del cuerpo se perciben zonas o partes para coordinarlas, asociarlas y ordenarlas en el 
tiempo. Esta es la base de la reeducación psicomotriz que Schinca presenta. 

En el trabajo con el ritmo Schinca realiza multitud de propuestas en las que el cuerpo debe percibir lo segmentado 
y el recorrido para relacionar, por ejemplo, una duración larga con un recorrido de movimiento y una duración corta con 
un movimiento que se detiene en una articulación o segmento. Fruto de la relación entre los elementos del movimiento 
y los elementos del sonido Schinca va elaborando los modos de movimiento.

6.1.14.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº 1 “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”. Ver principalmente 

los campos: “ámbito de investigación del lenguaje corporal”, “Desarrollo expresivo del tema”, “Argumento”, “Origen 
pedagógico”, “Descripción de la pieza” y “Descripción de la autora, Marta Schinca”.

Ver la pieza Nº 4 “Grafismo” y la Pieza Nº 5 “¿Usted no se sintió nunca oxidado?”. Ver principalmente los 
campos: “ámbito de investigación del lenguaje corporal” y “Origen pedagógico”.

697 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág. 35
698 RUIZ, Rafael. Documentos entregados a los alumnos en el curso “Teatro de Movimiento” del Estudio Schinca en el curso lectivo 2012-2013.
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6.1.14.3. Antecedentes y referencias documentales. Los modos de movimiento
a) Françoise Delsarte  (1811-1871)

Séptima conferencia de estética aplicada
[…]De modo que será suficiente para nosotros conocer los la suma de los movimientos posibles de un órgano y 

de estudiar su sentido, para llegar a la semiótica de que hablaba, para llegar a determinar perfectamente la razón de ser 
de una forma.

Ahora vamos a llegar a estudiar las series de actitudes, que dividiremos en actitudes cefálicas, torsales y 
membrales, actitudes de la cabeza, de torso y de miembros.

Después, tendremos las inflexiones. Las inflexiones comprenden tres modos de movimientos destinados a cada 
gesto, y la mayor parte del tiempo se combinan entre sí y constituyen una forma sintética. Estos tres movimientos se 
relacionan con los tres movimientos primordiales que caracterizan los movimientos del alma, del espíritu y de la vida, es 
decir, con los movimientos directos, circulares y oblicuos.

Ustedes notarán que la suma de los movimientos que he señalado constituye nueve términos co-esenciales 
unidos, lo que forma un acorde de novena.

Ahora, para comprender el alcance de los tipos de los que hemos hablado, de las actitudes y de las inflexiones, 
es necesario que dividamos cada parte cefálica, torsal y membral, en otras tantas zonas.

[…] Es muy curioso ver pasar una inflexión sucesivamente de la cabeza a la mano, de la mano al ojo, del ojo a los 
hombros, de los hombros a los brazos, de los brazos a las piernas, de las piernas a los pies.699

b) Pierre Vayer (No se ha encontrado fechas)
Descubrimiento e independencia de los elementos corporales
En esta primera etapa la acción educativa se propone ayudar al niño a adquirir las siguientes nociones:
-independencia brazos-tronco e independencia piernas-tronco
-independencia brazos-piernas,
-conocimiento y posterior dominio de la derecha y de la izquierda a través de la independencia segmentaria.700

6.1.14.4. Objetivos finales. Expresión II. Procesos de Expresión. Los modos de 
movimiento

El diseño corporal puede segmentarse, geometrizarse, angularse, redondearse. Para ello hay que buscar nuevas 
formas del movimiento. La geometría corporal y el movimiento animal.701

Se plantean las bases que darán como resultado la clasificación de los cuatro modos de movimiento. En este 
momento el trabajo se centra en el recorrido de movimiento y en la segmentación y articulación indiferenciadas. 
Más adelante, Schinca distinguirá la segmentación de la articulación, y el recorrido dará paso a la ondulación. Los 
modos de movimiento articularán cuatro usos del sistema óseo muscular. Hasta el año 2002, no se publicará la nueva 
categoría que plantea Schinca.702 

En esta primera etapa los modos de movimiento se encuentran imbricados en la toma de conciencia del 
cuerpo. Años más tarde Schinca los define como una categoría de movimiento con gran peso en la adquisición del 
vocabulario corporal con una proyección importante hacia los procesos de expresión. En este momento Schinca 
considera las independizaciones articulares y segmentarias, óseas y musculares, así como el pasaje del movimiento 
a través de estas partes en función de la toma de conciencia del cuerpo.

Schinca enseña la vivencia de los fenómenos temporales desde el movimiento. Para ello la diferenciación 
entre la segmentación y el recorrido del movimiento serán una herramienta fundamental, que con el tiempo irá dando 
“formas de movimiento” o “modos de movimiento” que crearán la “arquitectura del cuerpo”. En primera instancia su 

699 SCHINCA, Marta. “Françoise Delsarte” en  Saura, Jorge (coord.). Actores y actuación. Volumen I, op. cit. Pág. 258.
700 VAyER, Pierre. El niño frente al mundo. Editorial Científico-Médica. Barcelona, 1977. Pág. 77.
701 SCHINCA, Marta. Procesos de clase. C IV. Curso 1982-83.  Pág. 39’. APMS
702 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág. 35.
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atención se centró en el modo de acceder a lo “picado” y lo “ligado” en ritmo musical transferido al cuerpo. Lo picado, 
el trabajo en la propia articulación y lo ligado, el recorrido articular.

Estas formas y diseños corporales animados por el empleo de los factores de esfuerzo conducirán a diversos 
procesos de expresión para desarrollar diversos temas. De hecho, antes del desarrollo eminentemente técnico, 
Schinca se inspiró en ideas y teorías de artistas plásticos del movimiento cultural de la Bauhaus. 

6.1.15. Expresión III. Tema universal de expresión. Relación entre el 
movimiento y el sonido vocal

6.1.15.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Se investiga la relación entre el movimiento y el sonido vocal emitido por el propio ejecutante. La búsqueda 

se centra en encontrar las bases de una correlación objetiva y subjetiva de los elementos del movimiento y de los 
elementos del sonido vocal.

Se crea un protocolo de partida:

La espiración es el motor de producción de energía de movimiento y sonido.  a) 
La traducción sonora de cada uno de los elementos constitutivos de las b) Acciones Básicas de Esfuerzo manifes-
tada en distintos grados de intensidad, diferentes duraciones de las figuras rítmicas y las inflexiones melódicas de 
los recorridos del movimiento.
La palabra como soporte material y sonoro ampliando su sentido conceptual.c) 

Es una búsqueda de la correlación entre los matices de movimiento y su influencia en la calidad sonora. 
Se encuentran las siguientes correlaciones:

Movimiento con antagonismo = Sonido fuerte
Movimiento sin antagonismo = Sonido suave
Movimiento directo = Sonido que se mantiene homogéneo
Movimiento indirecto = Sonido con melismas
Movimiento sostenido = Ataque del sonido sin acento
Movimiento súbito = Ataque del sonido stacatto.
Movimiento largo = Sonido largo
Movimiento corto = Sonido corto

6.1.15.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver escena Nº 5”¿Usted no se sintió nunca oxidado?”
Ver escena Nº6 “Pasajes intangibles”
Ver escena Nº7 “A mueve a B, C mueve a D”
Ver escena Nº8 “Los papeles se cambian”
Ver la pieza Nº 9, “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”, es el trabajo que reúne todo lo elaborado en las 

ocho piezas anteriores y se integra la palabra a través de una frase de un texto de Antonin Artaud. Ver todos los campos.
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6.1.15.3. Antecedentes y referencias documentales. Relación entre el movimiento y el 
sonido vocal

En esta primera etapa forman parte de la compañía Leonor Pardo y María Escribano. Ambas son músicos y 
compositoras con sus propias compañías donde desempeñan su labor profesional y artística vanguardista.

a) Roy Hart (1926-1975)
El trabajo vocal y corporal de Roy Hart conecta con la búsqueda sonora y de movimiento que realiza Schinca. 

Roy Hart basa su trabajo en lo vocal y su significado subconsciente, en una orientación “artística-terapéutica” y 
Schinca incide en los recursos del movimiento y el gesto para su proyección sonora centrando su búsqueda en lo 
poético y artístico.

Roy Hart estudia con el alemán Alfred Wolfsohn (1896-1962), profesor y filósofo de “la voz” que investiga sobre 
el canto y las implicaciones psicosomáticas del empleo de la voz.

Roy Hart propone una voz que se emite desde el cuerpo en su totalidad, percibiendo a los huesos como 
resonadores, como si fueran espacios huecos que pudieran amplificar los sonidos. Busca un trabajo en todas las octavas 
haciendo que el practicante encuentre sus sonidos más graves y más agudos. Sonidos libres y vibraciones que antes o 
después lograrán acceder a las capas más íntimas y emocionales de la persona. Por lo tanto habla de resonadores de la 
voz, algunos de los cuales se encuentran en la cabeza, fosas nasales, boca, pecho y parte inferior de tórax.

Es un trabajo orientado al encuentro con uno mismo y a la emisión del sonido para amplificar la expresión de 
las emociones y sensaciones que provienen de esa búsqueda.

En el diccionario de música de Harvard, llegué a la siguiente definición de la estética de la música: ‹la estética 
de la música es el estudio de la reacción entre la música y los sentidos e intelectos humanos› y tal definición surgió tras 
la aclaración de que la música no tiene que ser bonita para ser artística y estética. Me he acercado a la música por otros 
caminos. Construid un puente entre los sentidos y el intelecto, y el hombre se moverá, pensará y vivirá musicalmente.

[…] Creo que lo que yo hago con mi cuerpo es el punto de equilibrio entre la máquina y el misticismo. Muchos dotados 
artistas no consiguen unir el cuerpo y la mente. Pienso que mi música es corporal mientras que la de un instrumentista está 
forzosamente separada del cuerpo, y la síntesis total es la condición artística más buscada en nuestro tiempo.703

El Roy Hart Theatre estrenara, en Valencia, «La tempestad»
El estreno mundial de la versión del Roy Hart Theatre sobre La tempestad, de William Shakespeare, va a tener 

lugar en el Valencia Cinema el próximo día 25 de octubre. Esta obra teatral ha sido muy poco representada, ya que el 
dramaturgo inglés la pensó ilustrada con música y danza. La creación colectiva del Roy Hart tiene una duración aproximada 
de hora y tres cuartos, con un reparto de dieciséis actores y la colaboración de cuatro directores.

Es calificada por uno de los componentes del grupo, Rafael López, como drama fantástico o comedia irreal, 
donde aparece la humanidad enmascarada bajo una aparente irrealidad, con descripción de pasiones, rivalidades, celos, 
necesidad de poder.

La tempestad supone, en la evolución del grupo, el reencuentro de la palabra después de haber interpretado unos 
montajes en los que el gesto y los sonidos guturales suplían la función de la comunicación verbal. En esta ocasión la 
palabra va acompañada del sonido orgánico.

El Roy Hart Theatre viene trabajando en el montaje desde junio de este año, aunque el proyecto existía con anterioridad. 704

6.1.15.4. Objetivos finales. Expresión III. Tema universal de movimiento. Relación entre el 
movimiento y el sonido vocal

Las acciones básicas constituyen una fuente inagotable de recursos […]. Las posibilidades dramáticas se 
multiplican si a partir de este trabajo se integra la voz (la voz previamente educada), pues las calidades de movimiento 

703 Fuentes, Vicente. “Roy Hart” en Saura, Jorge (coord.). Actores y actuación. Volumen III (1915-2000). Pág. 100. Extractado de Vicente Fuentes de Primer 
Acto, nº 130. Marzo 1971, pp. 14a17.

704 El País. Archivo http://elpais.com/diario/1976/10/02/cultura/213058801_850215.html. Sábado, 2 de octubre de 1976.
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pueden también expresarse vocalmente mediante las diferentes entonaciones, modulaciones y el sentido general de lo 
que se quiere transmitir, en una total simbiosis.705

La investigación parte de encontrar todos los sonidos que surgen del empleo del movimiento. Se busca la 
correlación objetiva y subjetiva de los elementos del movimiento y de los elementos del sonido vocal. Existen unas 
correlaciones objetivas como son: la duración, intensidad, el silencio, el impulso o ataque, el ritmo y otras subjetivas 
como la relación con la gravedad, el fluir, la altura, el volumen y el ámbito significativo. Las correlaciones entre el 
movimiento y el sonido despliegan el movimiento hacia el mundo de las resonancias y las imágenes.

Las investigaciones paralelas que realizan Marta Schinca, sobre el sonido que surge del movimiento y Roy 
Hart, sobre el sonido vocal apoyado en el cuerpo se guían una a la otra, coinciden en tiempo y lugar, pero persiguen 
objetivos artísticos distintos, precisamente por el estímulo de partida. Ambas direcciones de trabajo parecen estar 
buscando un lugar dentro del arte escénico, pero parece que todo lo relacionado con la voz y la palabra, aunque 
abra campos nuevos, finalmente, se desarrolla a partir de un texto dramático. Sin embargo, la creación que parte del 
movimiento, aunque se emplee el sonido y la palabra, no necesita imperiosamente del soporte del texto dramático. 

Esta gran diferencia generará el obstáculo fundamental en España para que el Teatro de Movimiento pueda 
ser considerado una especialidad dentro del Arte Dramático.

6.2. Obra número 2
Título de la obra. Una muestra de nuestro quehacer cotidiano (1977)

Etapa primera (1977-79). Creación de espectáculos pedagógico-artísticos.

FOTO 119. Ensayo. Descanso. Aschwanden y Garhel. Una muestra de nuestro quehacer cotidiano.  ©Ann Orecchia 1977. AFA

6.2.1. Obra 2. Una muestra de nuestro quehacer cotidiano (1977)
Se trata de la misma obra anterior Taller de encuentros, que plantea una reubicación en el contexto teatral. 

Pareciera que la compañía y su directora no se sienten identificados con una corriente o una moda y que desean 
reiterar que no se está presentando un trabajo terminado. A la obra se le cambia el nombre y se adjunta una nueva 

705 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág.54.
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definición: Expresión psicomotriz. En el programa de mano de la temporada en el Centro Cultural de la Villa de Madrid 
la autora dice: “Es la muestra de un camino recorrido, pero cuyas proyecciones pueden ser mucho más amplias y profundas”. 

Quizás, Schinca comienza a ver el alcance que el trabajo puede tener dado que las bases del método de 
creación ya están planteados, lógicamente es más difícil encontrar el material humano formado profesionalmente. 
Pero, ¿qué es un profesional de la Expresión psicomotriz,  de la Expresión corporal o del Teatro gestual? El sistema 
está planteado, para ser propulsado a la realización escénica y encontrar una proyección artística debe disponer del 
instrumental adecuado que lo posibilite. De momento, esos actores formados específicamente aún no tienen un perfil 
definido. Se está buscando es actor, intérprete y autor que pueda abordar esa labor comprometida.706

6.2.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
Los ámbitos de investigación del lenguaje corporal están desarrollados en la obra nº 1”Taller de encuentros”.
La nueva aportación:

Diseño corporal. La forma como resultado, no como punto de partida
Este planteamiento estético hace referencia a un elemento de movimiento que surgió gracias a la confrontación 

con el público, de otro modo hubiera sido difícil de catalogar como representativo del trabajo: el diseño corporal.

6.2.3. Bases físicas. Toma de conciencia del cuerpo. El diseño corporal. La 
forma como resultado

6.2.3.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
La forma surge desde la percepción interna del cuerpo y la exigencia consiste en  concretar las formas del 

cuerpo y definirlas plástica y significativamente. Al comienzo, el alumno vive el movimiento de modo placentero sin 
un sentido del diseño,  no se concluyen los movimientos con precisión ni se definen formas claras y significantes. A 
medida que se van adquiriendo los elementos propios del lenguaje corporal y las bases de la comunicación se alcanza 
el sentido compositivo de este lenguaje. El diseño corporal es una forma del cuerpo definida por el trazo que culmina 
en un silencio y que plasma un dibujo para transmitir una idea o un estado. Es una creación instantánea, quizás 
irrepetible, que persigue un equilibrio o desequilibrio de las formas del cuerpo para estimular nuevas impresiones y 
contenidos simbólicos. 

La forma del cuerpo tiene que ver con la idea de diseño corporal, y éste puede estar elaborado desde la 
impresión tónica, desde el sentido espacial o desde la musicalidad del movimiento. 

En el Arte del movimiento el diseño del cuerpo surge del diseño espacial y del diseño temporal, pero quizás 
estas ideas de “diseños” nos remiten a campos dedicados específicamente a la composición escénica. Sin embargo, 
Schinca dedica mucho tiempo a la investigación sobre la “forma del cuerpo” y el “cuerpo como forma” para que el 
alumno aprenda a valorar que el mínimo cambio de una pequeña parte del cuerpo crea una nueva forma en su 
totalidad. Las variaciones intracorporales modelan el cuerpo desde el interior y muestra las infinitas posibilidades de 
modelarse a sí mismo.

Para el trabajo del actor esto es fundamental porque la dará confianza para buscar en el movimiento libre, 
abstracto, sin necesitar componer frente a un espejo o sobre una música pues estas formas son percibidas como 
expresivas y profundamente satisfactorias en sí mismas.

Schinca desarrolla la idea Cuerpo-forma. 

706 Inx Bayerthal, maestra de Schinca, en un momento de su vida, llamó a sus actores “oficiantes”. Desde su punto de vista el trabajo del actor era demasiado 
externo. El carácter metafísico de su labor pedía ser ejecutado por personas que fueran más allá de la representación.
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El diseño corporal es la percepción interna de la forma exterior creada por el propio cuerpo como volumen y materia. 
Los cambios de forma están dados por el movimiento. La forma se percibe en el no-movimiento (silencio corporal). 707

6.2.3.2. Referencias al principio de movimiento aplicado en la escena
No se hacen referencias a una pieza en concreto porque se sobreentiende que es un principio sobre el que se basa el 
método de Schinca, por lo que se encuentra aplicado en la base del trabajo y por ende en todas las escenas.

6.2.3.3. Antecedentes y referencias documentales. Bases físicas.  Toma de conciencia 
del cuerpo. El diseño corporal. La forma como resultado

a) Françoise Delsarte  (1811-1871)
Texto de Mackaye, difusor del método de Delsarte, encontrado en la Delsarte Collection de la Universidad de 

Baton Rouge, en Louisiane. Se titula: “Resumen del sistema científico de expresión dramática de Delsarte, por James 
Steele MacKaye.”

La definición del arte por Delsarte: “una emoción que pasa por el pensamiento y se fija en una forma”, muestra 
claramente la relación de la técnica con lo espiritual en el arte. Este hecho de ubicar la emoción y el pensamiento antes que 
la forma, es afirmar que estos tres términos son igualmente necesarios en arte, pero que el factor esencial en un artista es 
la emoción. Esto dicho, Delsarte se propone, por medio de un estudio filosófico de su propia naturaleza y por una rigurosa 
disciplina de sus medios de ejecución, de facilitar y de dar sitio a la expresión justa y la potencia de la emoción.708

Particularmente para los coreógrafos, el conocer las leyes de Delsarte sobre la dirección y la forma puede ser 
una ayuda inestimable. La potencia vital de un grupo (o incluso de un solo bailarín) que se mueve hacia el público; la 
amplitud pasional de los movimientos laterales hacia los dos lados de la escena; la fuerza intelectual de una utilización 
consciente de los movimientos que parten desde el suelo a lo alto, o que descienden de lo alto al suelo; la energía 
vital de la línea recta, la utilización emocional o mental del movimiento circular; la potencia mística de la espiral; los 
valores de confrontación de la diagonal; son estos los elementos que deberían formar el bagage de todos los coreógrafos, 
que dispondrían de ellas para sus necesidades expresivas. Y al lado de estas leyes que darían un soporte preciso a 
la arquitectura de su coreografía, es evidente que debería conocer todas las otras leyes que rigen la expresión del 
pensamiento o de la emoción que se quiere comunicar.709

b) Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950)
La significación de un gesto de un brazo no será precisa totalmente clara si no es en relación a las actitudes 

opuestas o paralelas de la cabeza, del otro brazo, de las piernas o el torso, según las diversas acciones del acto 
respiratorio, según las variaciones de equilibrio creadas por el desplazamiento del peso corporal- según el tiempo también 
que necesita ese desplazamiento. Pero para un espectador no educado todas esos matices no existen. Lo importante 
para él es que el brazo sea curvo, de forma bella. Así como un auditorio con las facultades auditivas no ejercitadas, no 
aprecia las modulaciones melódicas y armónicas y las divergencias de las relaciones sonoras, así el espectador sin 
educación visual suficiente, no puede darse cuenta más que del porte general del gesto y se encuentra incapaz de situar 
el modo de estar en el espacio y de percibir la mayor o menor intensidad muscular. 710

 [...] Delante el espectáculo de la gama de gestos de ciertos bailarines, tales como los Sakharoff, el espectador no 
educado dirá: “Pero todo el tiempo la misma cosa!” sin percibir que en realidad esos artistas hacen jugar delante de ellos 
toda la gama de variaciones de un gesto único. Aplaudirá en otros bailarines una gesticulación muy rica e insuficientemente 
provista de tiempos de “detención”, lo que es el defecto de tanto debutante vibrante y entusiasta... Más adelante veremos 
que nuestra atención  es atraída sobre el rol importante que juegan en una interpretación plástica la eliminación de movimientos 

707 SCHINCA, Marta.  EC, op. cit. 1988. Págs. 25 y 26.
708 PORTE, Alain, op. cit. Pág.31
709 PORTE, Alain, op. cit. Pág. 31 
710 DALCROZE, Jaques, op. cit. Págs. 154-155
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inútiles, la instalación de “silencios”, el repartir los efectos expresivos en regiones localizadas del organismo, el contrapunto, el 
fraseo, la poliritmia de los movimientos asociados o la armonización de los movimientos sinérgicos [...]711

[...] Una actitud transportada de un punto del espacio a otro, gana o pierde su fuerza expresiva. Según su 
orientación, según sea más grande o pequeño el largo del recorrido de su transporte, ella puede cambiar totalmente de 
significación.712 

c) Rudolf von Laban (1879-1958)
Por lo tanto, los ejercicios no sólo tendrán que ser rítmicos, dinámicos y claros en su forma, sino que deben 

también ejecutarse con conciencia interior de toda la forma del movimiento. Esto, a su vez, afectará lo que Laban denominó 
el “pensamiento en función del movimiento”, que puede estimularse de manera tal de hallar variaciones, desarrollos, 
contrastes, así como nuevas transiciones y vínculos. De ese modo el vocabulario de movimientos de una persona se 
desarrolla gradualmente e incluye formas de movimiento básicas y universales.

Cuando hemos adquirido cierto vocabulario básico y comenzamos a pensar en función del movimiento, podemos 
perfeccionar el dominio de la ejecución de unidades o secuencias de movimiento.713

Una de las aportaciones de Laban fue de hacer entrar la teoría en un cuadro más grande y universal y de volver 
a enlazar lo que él llamaba la “armonía espacial” a la armonía musical y a los principios de la arquitectura. “El movimiento 
es una arquitectura viviente”, escribía. El cuerpo refleja la estabilidad de este arte por la estructura vertical y horizontal del 
esqueleto. La triple dimensión de los arcos y de los pilares se reencuentra en los gestos convencionales. 714 

[...]El interés de la teoría de Laban para los actores aparece claramente si se acepta el principio según el cual “el 
movimiento es el único medio de que dispone un intérprete   mediante una expresión visible y audible […] El movimiento 
-subraya- revela muchísimas cosas. Puede estar motivado  para conseguir un objetivo digno de atención, o manifestar un 
estado de espíritu.

El objetivo del actor puede ser apreciado y expresado en términos de movimiento. Como Stanislawsky, Laban 
ponía en evidencia las motivaciones exteriores e interiores, pero iba muy lejos en sus observaciones: “El estado de 
espíritu de una persona en una situación particular, es revelado por las formas y los ritmos de sus movimientos”.

El actor debe tener consciencia de este lenguaje  visual y rítmico, así como la manera en que los modelos de 
movimiento se modifican en función de las diferentes situaciones y circunstancias.

El movimiento “puede caracterizar reacciones momentáneas, como también líneas constantes de una personalidad. 
Puede ser influenciado por el entorno del sujeto.”715

d) Rudolf Bode (1881-1971)
Los méritos más destacados de este pequeño y valioso libro son dos: uno, el análisis del problema del ritmo, que 

el autor realiza con gran profundidad científico-filosófica y se refiere en particular a las concepciones de Klages y Bode, 
dando lugar así a importantes esclarecimientos. El otro es el examen cuidadoso de los factores o apoyos del ritmo; según 
Hanebuth éste consiste en el análisis de cómo fuerza, espacio, tiempo y forma condicionan las diferentes manifestaciones 
de esa cualidad casi misteriosa y siempre sugestiva, cuya esencia no es tan difícil de aprehender.716

e) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
¿Qué conciencia tenemos de lo que hace nuestro cuerpo con el espacio en sus movimientos parciales? ¿Qué 

intuición tenemos de las formas espaciales que el cuerpo determina en la propia dinámica? El trabajo orientado por estas 
ideas nos permite descubrir que toda nuestra fascinación por la plástica proviene de la oscura intuición de las formas que 
podemos engendrar con nuestro cuerpo como materia. Sucede como si la contemplación del hecho plástico no fuera más 
que la vivencia presentida de nuestro cuerpo en el acto de generación de una forma.

También lo geométrico se nos manifiesta como la culminación de las máximas intensidades de las energías 
psicosomáticas en armonía o en contraposición. El rigor geométrico, corporalmente sensibilizado, aparece no como 

711 DALCROZE, Jaques, op. cit. Pág.155.
712 DALCROZE, Jaques, op. cit. Pág.156.
713 LABAN, Rudolf y ULLMANN, Lisa. DEM. Pág. 118.
714  HODGSON, John y PRESTON-DUNLOP, Valerie. Introduction a l’oeuvre de Rudolf Laban. Ed. Actes Sud. París, 1990. Pág. 32.
715 HODGSON, John y PRESTON-DUNLOP, Valerie, op. cit. Pág. 59.
716 HANEBUTH, Otto, op. cit. Pág. 8.
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resultado de la abstracción empobrecedora sino como la forma necesaria de manifestación de las energías plenamente 
liberadas. El trabajo de corporeización plena de la intuición espacial nos convierte, de contempladores de formas, en 
creadores de formas.717

6.2.3.4. Objetivos finales. Bases físicas. Toma de conciencia del cuerpo. El diseño corporal. 
La forma como resultado

Así como la forma se percibe en el silencio corporal, en el no-movimiento, la transformación es movimiento. 
Para pasar de un diseño a otro, de un silencio a otro, debemos engendrar un movimiento. Muchas veces las formas se 
encadenan unas a otras en una transformación continua, sin silencios, y se forman secuencias o frases de movimiento.

[…]Las formas que el cuerpo crea a través del movimiento y que se fijan en la inmovilidad, constituyen el diseño 
corporal. Creado por cada uno y percibido interiormente, sin la ayuda del espejo, es el primer paso para la percepción de 
los diseños espacial y temporal.

El fin del trabajo de sensibilización y de conciencia es poder percibir en plenitud el diseño corporal.
[…]No se trata, por lo tanto, de realizar formas preestablecidas desde fuera, como en códigos dancísticos, con 

una función estética o puramente técnica. El fin es componer plásticamente, usando las posibilidades que confiere cada 
nivel de dominio, con el propio cuerpo, en base a la conciencia adquirida y a la imaginación incentivada o estimulada por 
las propuestas del profesor: ya sea en un código plástico, dramático o simbólico.718

El movimiento se desarrolla, primeramente desde las percepciones musculares y tónicas que agilizan los 
mecanismos de la propioceptividad donde se pueden obtener referencias cada vez más precisas de la disposición y 
orientación ósea y de las relaciones de unos segmentos del cuerpo con otros, como los patrones posturales y de simetría. 
Schinca propone esta toma de conciencia del propio cuerpo antes de sentir el cuerpo en el diseño espacial y temporal. 

Es decir, el actor gestual no necesita un espejo pues cultiva su “espejo interior”  o dicho de otra forma, equipara 
sus percepciones internas del movimiento y el no movimiento a la conciencia exterior de su cuerpo y a lo que puede 
transmitir en cada momento.

Para el intérprete, la forma es el resultado de una tarea que persigue un fin determinado,  trascendiendo los 
elementos formales, pero desarrollándose plásticamente.

El actor se revela desde la forma siendo ésta una manifestación de su yo, por lo tanto no se busca ni se cultiva 
la belleza, sino un pensamiento generado desde las impresiones del cuerpo, no únicamente desde el intelecto. La 
forma resultante, sin embargo, alcanza lo bello como algo inevitable si contiene múltiples resonancias.

Las resonancias son aquellas asociaciones que el actor percibe antes de formular una imagen. La resonancia 
tiene diversos orígenes: vivencias personales, experiencias sensoriales, experiencias culturales y actitud ante la vida. 
Un movimiento no significa nada si el actor no le da vida y debe estar elaborado desde el contacto y la elaboración 
sobre la impresión que genera en uno, para que sea una realización del Sí-mismo. El actor consigue ese nivel de 
profundidad a la vez que elabora la forma.

6.3. Obra número 3
Título de la obra: Paisajes intangibles (1978)
Etapa primera (1977-79). Creación de espectáculos pedagógico-artísticos.

717 CALABRIA, Roberto. Revista Humboldt. “Encuentro y experiencias en la Escuela y con el Grupo Bayerthal de Montevideo”. Editor Goethe Institut, 1978.
718 SCHINCA, Marta.  EC. op. cit. 2000. Págs. 29 y 30.
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FOTO 120. Ensayo: Heras, Ferrari, Schinca y Aschwanden. Una muestra de nuestro quehacer cotidiano.  ©Ann Orecchia 1977. AFA

6.3.1. Obra 3. Paisajes intangibles (1978)
Paisajes intangibles es la tercera obra de la primera etapa del Grupo Schinca. La buena acogida en el medio 

artístico hace que la compañía siga desarrollando propuestas escénicas desde los presupuestos del lenguaje corporal 
poético y teatral.

Se introducen nuevas investigaciones que desarrollan algunos de los conceptos ya planteados y se proponen 
nuevos contenidos para la disciplina. Proliferan temas de movimiento que después se irán sistematizando y que 
actualmente son considerados clásicos de la Expresión corporal.

Se encuentran diversos documentos que muestran cómo, una y otra vez, se despierta la curiosidad y se 
reclaman claves que orienten respecto a qué se hace en la compañía, por lo que aunque ya se hayan formulado 
definiciones muy acertadas, empleadas actualmente, las representaciones siguen produciendo reacciones de sorpresa 
y desconocimiento. Un ejemplo de los muchos que podemos encontrar es  una crítica publicada al día siguiente de 
representar Paisajes intangibles en La Coruña:

La expresión corporal se mueve entre el teatro, la danza, el mimo y la música, pero en conjunto no es nada de 
eso […]. Queríamos obtener un lenguaje propio e investigar. Partimos de una base determinada, pero improvisamos 
continuamente […]. Respecto a las posibilidades de la expresión corporal, Marta Schinca piensa que puede ser una meta 
en sí misma […]. En resumen, el grupo proseguirá desarrollando la comunicación con apoyaturas en los ámbitos espacial, 
plástico y sonoro, únicas armas de que dispone la expresión corporal.719

6.3.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
En Paisajes intangibles, se siguen desarrollando las aportaciones pedagógicas y artísticas planteadas en las 

dos obras anteriores y plantea nuevos fundamentos que constituirán los elementos estructurales del sistema.
Se investiga, fundamentalmente, sobre los elementos que configuran el vocabulario corporal, pero también se 

abordan temas generales que conforman este lenguaje específico. Esta búsqueda se sintetiza en los siguientes puntos:
El 1. movimiento orgánico. El movimiento con recorrido y sus variaciones segmentarias.
El 2. Cubo de Laban: Planos del movimiento.

719 Sin autor. “El grupo de Marta Schinca actuó ayer en el colegio «Lestonnac». “La Voz de Galicia. Ferrol. Sábado 2 - junio – 1979, s.pag.
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Los 3. modos de movimiento. La Animalidad.
El Caminar. Los modos de andar y las 4. actitudes psico-físicas

Se retoma de las escenas de las obras anteriores: “Contrapesos mutantes a dos”, “Grafismos”, “A mueve a B y 
C mueve a D” “Los papeles se cambian”, “¿Usted no se sintió nunca oxidado?”, “Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”.

Se incorporan: “Bidimensión y ruptura”, “Ceremonia de los cuellos convergentes” y “Homo locomotivo”. La 
primera escena, “Afinación del instrumento y geotropismo”, propone una nueva aplicación de las bases del movimiento 
orgánico720 con una finalidad didáctica mostrando, paulatinamente, cómo nace un movimiento y cómo éste se desarrolla 
dentro del cuerpo.

6.3.3. Bases físicas. Toma de conciencia del cuerpo: El movimiento 
orgánico. El movimiento con recorrido y sus variaciones segmentarias. La 
sensibilización y la propioceptividad

6.3.3.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
La base de la Técnica y expresión del movimiento o Expresión corporal es el movimiento orgánico, que se 

ha definido con exhaustividad en la obra Taller de encuentros. La toma de conciencia del cuerpo tiene diversos 
contenidos y es un aprendizaje que necesita bastante tiempo para que su desarrollo pueda conducir al practicante a 
una visión de sí mismo ajustada a la realidad psicofísica.

En el movimiento orgánico se encuentran implícitas las disociaciones e independizaciones segmentarias 
que ayudan, entre otras cosas, a encontrar el centro articular del cual nace un movimiento y su posibilidad de fluir 
correlativamente de unos puntos a otros del cuerpo.

Schinca sabe que tomar consciencia del cuerpo en su totalidad pasa por saber localizar cada músculo, 
articulación, segmento o zona aisladamente. Descubrir el estado de tensión, maleabilidad, flexibilidad o movilidad 
articular de cada parte del cuerpo supone escuchar lo que el cuerpo dice. Esto no es del todo fácil, ya que cada 
persona, consciente o inconscientemente, se hace una idea previa de cómo debe ser e incluso qué es lo que debe 
sentir. Esto sucede en mayor medida en el trabajo con actores que ya tienen experiencias y conocimientos relacionados 
con la toma de conciencia del cuerpo. Este trabajo implica poner especial atención al sistema propioceptivo, sin 
condicionamientos respecto a los resultados.

El sistema propioceptivo es el sistema de captación de estímulos internos. Es la sensibilidad interna. Cuando 
hablamos de propiocepción generalmente nos estamos refiriendo a los mecanoreceptores, aunque debemos considerar 
que también recibimos estímulos a través de quimioreceptores y vasoreceptores. Esta estimulación sensorial sería lo que 
Schinca denomina sensibilización y es la primera labor de experimentación que se debe realizar en la formación actoral.

Patricia Stokoe desarrolla este mecanismo de percepción que denominó “la sensopercepción” en una parte 
importante de su trabajo de Expresión corporal que desarrolla en los mismos años, pero en otra latitud y con otros fines. 
Es un mecanismo de sensibilización de las sensaciones propioceptivas o internas y las sensaciones exteroceptivas 
que provienen de los cinco sentidos para tomar consciencia del propio cuerpo desde lo físico a lo afectivo. Stokoe 
considera un sistema de Expresión corporal basado en la sensibilización como enriquecimiento de los contenidos de 
la enseñanza de la Danza.

Volviendo al trabajo que desarrolla Schinca en Madrid, como se explica anteriormente, ésta plantea “la 
sensibilización” como primer acercamiento a la toma de conciencia del cuerpo, trabajo que desarrollará años más 
tarde (década de los 90) en la ONCE  con actores ciegos.721

720 En los dos espectáculos anteriores Taller de encuentros y Una muestra de nuestro quehacer cotidiano, se abre la representación con el mismo elemento 
técnico: el principio de sucesión y la aplicación del movimiento orgánico a un proceso de expresión. 

721 SCHINCA, Marta; Peña, Beatriz; Navarrete, Javier. La preparación del actor ciego. Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena de España. 
Serie Debate.  nº 6. Madrid, 1997. Págs. 39 a 83.
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Para acceder a este mundo de sensaciones internas es necesario emplear recursos en los que el cuerpo se 
puede percibir en su totalidad o focalizar la atención en cada zona.

Estos recursos pueden ser muy variados. Se exponen aquellos más empleados, aunque existen todos aquellos 
que el conocimiento de la lógica del cuerpo y la actitud de búsqueda del practicante o docente puedan elaborar: 

En la inmovilidad, mediante la búsqueda de la pasividad realizar un reconocimiento de diversas partes del •	
cuerpo y posiciones del cuerpo elegidas (posiciones de control)722, sensibilización del tacto y el contacto, per-
cepción de las sensaciones internas, observación de los movimientos interiores como la respiración. También 
por la manipulación del cuerpo pasivo.

En el movimiento, mediante movimientos que impliquen un cambio de •	 tensión. A través del empleo del an-
tagonismo muscular, Schinca hace especial hincapié en el uso de la distensión controlada y del aflojamiento 
relajamiento, dos modos de relajación de la musculatura, tanto en las independizaciones segmentarias, por 
zonas o en la globalidad del cuerpo.723 y también por las presiones con antagonismo (Presionar una parte del 
cuerpo contra el suelo para observar cómo se levanta otra).

6.3.3.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
La pieza Nº 1 “Afinación del instrumento y geotropismo”, muestra un planteamiento pedagógico-artístico: se 

hace una demostración exhaustiva de la respuesta natural del movimiento. Se pretende profundizar en un principio que 
implantará las bases de la metodología, que consiste en aprender a dejar al cuerpo descubrir sus propios mecanismos 
antes de enseñarle habilidades. Esto se lleva a escena a través de la espalda semidesnuda de una actriz que muestra 
una progresión del principio de sucesión, es decir, el movimiento con recorrido. 

Desde el centro articular superior, la cintura escapular, se muestra la independización de los omóplatos y la 
respuesta fisiológica que consiste en permitir que estos impulsos se propaguen a lo largo de todo el brazo hasta llegar 
a las manos. Algunos movimientos acaban en las manos –del centro a la periferia–, otros llegan a la periferia y vuelven 
al centro articular del omóplato empleando el mismo sentido de movimiento, pero sin concluir en el extremo. Otros 
movimientos tienen su comienzo en la periferia y se propagan hacia el centro proponiendo una tarea más compleja 
en la interrelación muscular.

Para realizar con destreza este recorrido se emplea el mecanismo de contracción muscular y distensiones 
correlativas que implica una propiocepción tendinosa, articular y segmentaria aislada. Para poder interrelacionar con 
destreza se debe aislar con precisión.

El movimiento se desarrolla dentro del cuerpo, en la cintura escapular y el miembro superior mediante el 
recorrido, pero evidentemente, lo que es una respuesta natural llevada a escena necesita de una forma que ayude al 
espectador a asumir un mero ejercicio de toma de consciencia del propio cuerpo en un movimiento sugerente, bello, 
que transmita extra cotidianamente las impresiones sinestésicas.

Esta primera parte de la pieza puede considerarse como una ejemplificación individual de un ejercicio de 
Gimnasia consciente que poco a poco se va desarrollando hacia la organicidad del movimiento hasta llegar a “liberarse” 
para conseguir la fluidez total del movimiento con sugerencias acuáticas. De hecho, Schinca emplea este trabajo 
como medio de evaluación del alumno para explorar sus aptitudes corporales, ejercicio al que se asocian diversas 
imágenes de apoyo, como las que empleaba la actriz de esta pieza: una “planta acuática”. Este ejercicio, actualmente, 
puede considerarse un clásico del método Schinca.724

En la segunda parte de la pieza, se muestra el fluir del movimiento base del movimiento orgánico, en forma de 
recorrido ondulatorio y éste se convierte en un movimiento segmentado y articulado, creando un dramatismo corporal 
producido por los aflojamientos relajamiento de zonas independientes: caídas parciales o totales del cuerpo y su 
significativo uso de la Fuerza de Gravedad.

722 “Posición de control” es un término que emplea Gerda Alexander, creadora de la Eutonía,  para realizar una revisión del estado óseo y muscular de la 
persona. Esta observación es tanto del alumno como del profesor, si lo hubiera. Puede tener un origen en las posturas de yoga.

723 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 30 a 35. Ver ejercicios de independización segmentaria.
724 En los programas y temarios de iniciación en el método de Expresión corporal se plantea la vivencia del fluir del movimiento dentro del cuerpo como un 

medio para evaluar las aptitudes o dificultades del alumno principiante. “La planta acuática”, se ha convertido en un clásico del sistema.
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Esta explicación detallada pretende mostrar cómo un proceso de sensibilización interna puede convertirse 
en un instrumento creativo para el actor y no quedarse, simplemente, en el ámbito vivencial, ajeno a los procesos 
creativos. 
Leer todos los campos.

Ver la pieza Nº2 “Bidimensión y ruptura”, especialmente los campos “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, 
“origen pedagógico”, “descripción de la autora, Marta Schinca”, “notas de dirección”.
Ver la pieza Nº5 “Ceremonia de los cuellos convergentes”, campos “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, 
“origen pedagógico”, “análisis simbólico”.
Ver la pieza Nº6 “Grafismos”.
Ver la pieza Nº7 “Homo locomotivo”, todos los campos.
Ver la pieza Nº8 “¿Usted no se sintió nunca oxidado?”.

6.3.3.3.  Antecedentes y referencias documentales. El movimiento orgánico. El movimiento 
con recorrido y sus variaciones segmentarias. La sensibilización y la propioceptividad

a) Françoise Delsarte  (1811-1871) 
El principio de sucesión que Delsarte descubrió como base del movimiento, fue adoptado rápidamente por 

sus seguidores, de tal forma que Ted Shawn explica de esta forma lo que ese principio significó para la danza en 
América:

Una de las diferencias, absolutamente vital, reside en el reconocimiento del torso como fuente y medio esencial 
de una verdadera expresión emocional. Y también importante la utilización de las sucesiones, partiendo del torso, y 
vertiéndose  al exterior y  al interior del cuerpo entero. Es evidente, pues, que el torso no puede quedarse rígido como en 
la rígida tradición del ballet, sino que debe transformarse en la parte del cuerpo más sensible y expresivo. 725

Es sabiendo dominar y utilizar conscientemente las tres grandes órdenes del movimiento (oposición, paralelismo, 
sucesión), es conociendo las zonas del cuerpo, la doctrina de los órganos especiales, los dominios del espacio, las 
subdivisiones de las partes del cuerpo y las nueve leyes del movimiento, que el arte de la danza americana ha alcanzado 
su nivel actual.726

No podemos encontrar en las teorías de Delsarte  antecedentes de un trabajo propioceptivo propiamente dicho, 
pero sí de las correspondencias entre los gestos y su significado emocional, lo cual traza un camino hacia los cimientos 
de la propiocepción. Al haber planteado esa correspondencia entre cuerpo y emoción configuró la base de la relación 
psicofísica, y por ende, de la propiocepción como camino hacia el autoconocimiento. Como ejemplo citaremos:

Una de las más grandes potencias del orador  yace  en el hombro: con un simple movimiento del hombro, se 
puede hacer infinitamente más impresión que con todos los gestos exteriores.  Todos los gestos exteriores son casi 
siempre gestos de actor, que no son para convencer. 

El hombro es el termómetro del amor, de la emoción, del sentimiento. El movimiento es neutro: se aplica a la 
alegría como al dolor; es un termómetro, es decir que cuando se trata de la pasión él se eleva por ejemplo a treinta grados, 
pero ¿cuál es la naturaleza de esta pasión?  No es el hombro quien lo dirá, sino los ojos, la boca, están allí para decirlo.  
Cada parte del cuerpo tiene su rol especial. Es necesario consultar la síntesis.  Es  en el hombro donde  yo veo cuando un 
sentimiento es verdadero y cuando no […] Los mentirosos no piensan en elevar sus hombros al grado deseado. Se ve en 
muchos grandes pintores la ignorancia de este principio que es, sin embargo, muy importante.

 Así, Rafael  hizo un cuadro representando a Moisés en el desierto, haciendo brotar las aguas […] Todos los 
israelitas están allí con una alegría extrema, ¡pero ninguno ha levantado sus hombros!727

                                                                                         

b) Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950)
Dalcroze indagó e investigó las relaciones entre los elementos que conforman la música y los elementos 

del movimiento, considerando que este último tiene una esencia psíquica y que la conciencia musical viene de una 

725 PORTE, Alain, op. cit. Pág. 38
726 PORTE, Alain, op. cit. Pág. 39
727 PORTE, Alain, op. cit. Pág. 134
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afinación de la percepción y el desarrollo del sentido muscular para manifestar todos los matices agógicos y dinámicos 
de la misma, a través del cuerpo. 

Esta investigación hace pensar  que su trabajo, ahondando en la introspección, preparó para la conciencia 
propioceptiva.

¿No sería posible crear reflejos nerviosos, de emprender una educación de los centros nerviosos, de calmar los 
temperamentos demasiado vivos, de regular los antagonismos y de armonizar las sinergias musculares, de establecer 
comunicaciones más directas entre los sentidos y el espíritu, entre las sensaciones que advierten la inteligencia y los 
sentimientos que recrean los medios sensoriales de expresión?728

El aparato muscular percibe los ritmos. Gracias a experiencias repetidas cada día, se forma la memoria muscular 
y se determina una representación neta y segura del ritmo.729

[…]Y todo músico puede hacer sobre sí mismo la experiencia de que mientras cuenta mentalmente una o varias 
medidas, siente, por así decir, resonar en su organismo entero el eco de las fracciones de tiempo, y que mientras parece 
que está inmóvil, sus músculos invisibles trabajan y colaboran con su acción cerebral.730

Toda actividad visual o auditiva empieza por un simple registro de imágenes y de sonidos, y las facultades receptivas 
de los ojos y del oído no se pueden cambiar en actividad estética más que cuando el sentido muscular haya convertido en 
movimiento las sensaciones registradas. Hemos dicho en otra parte y muchas veces, que el movimiento está en la base 
de todas las artes, y que ninguna cultura artística es posible sin un estudio previo de las formas del movimiento y sin una 
educación completa de las facultades táctiles-motrices.731

c) Rudolf von Laban (1879-1958)
Como en el caso de Delsarte, no se puede encontrar en los trabajos prácticos y teóricos  de Laban una labor de 

propiocepción propiamente dicha. No obstante, en el Prefacio a la primera edición inglesa de su libro “El dominio del 
movimiento” dice que “el pensar en términos de movimiento, constituye también uno de nuestros propósitos.”

Esta forma de “pensar” el movimiento tiene que ver con el sentido interno de éste, es decir, el sentido kinestésico. 
Aunque no lo explique de manera evidente, está claro que sus investigaciones sobre el movimiento y su expresividad 
le condujeron  intuitivamente a un ámbito propioceptivo.

La nueva técnica de danza ofrece la posibilidad de enseñar sistemáticamente las nuevas formas de movimiento 
proponiendo al mismo tiempo su dominio consciente.732 

 […] Las cuatro fases del esfuerzo mental que preceden a las acciones intencionadas que llamamos atención, 
intención, decisión, y precisión. En nuestra tabulación intentaremos adjuntar cada una de ellas a uno de los factores de 
movimiento, y considerarlas no sólo como anteriores a la acción, sino como acompañantes de la misma.

El factor de movilidad de espacio puede asociarse con la facultad humana de participación, en la atención. Aquí la 
tendencia predominante es la de orientarse, y encontrar una relación con el objeto de interés, ya sea de manera inmediata, 
directa, o circunspecta, y flexible.

El factor de movilidad de peso puede asociarse con la facultad humana de participación, en la intención. El deseo 
de hacer algo puede apoderarse de la persona algunas veces de forma poderosa y firme, y otras de forma suave y leve.

El factor de movilidad de tiempo puede asociarse con la facultad humana de participación, en la decisión. Las 
decisiones pueden adoptarse inesperada y súbitamente, al dejar una cosa y reemplazarla por otra en un momento dado, 
o pueden ir desarrollándose gradualmente al mantener una de las condiciones previas durante cierto tiempo.

El factor de movilidad de flujo puede asociarse con la facultad del hombre de participación, en la precisión, o en 
otras palabras, en la progresión. Esto consiste en su capacidad de sintonizarse, con el proceso de llevar a cabo la acción, 
esto es, adaptarse en relación con la acción. Puede controlar y sujetar el flujo natural de su proceso, o puede dejar que 
tenga un fluir libre e irrestricto.733

728 DALCROZE, Emile Jaques, op. cit. Pág. 11-12 
729 DALCROZE, Emile Jaques, op. cit. Pág. 38
730 DALCROZE, Emile Jaques, op. cit. Pág. 42
731 DALCROZE, Emile Jaques, op. cit. Pág. 134 
732 LABAN, Rudolf. DEM, op. cit. Pág. 21
733 LABAN, Rudolf. EDM, op. cit. Pág. 196



422

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

d) Rudolf Bode (1881-1971)
Ya que todos los movimientos orgánicos son procesos de descarga sólo pueden ser orientados por las vías 

adecuadas si antes se ha sentido su proceso internamente.
Una de las finalidades de la gimnasia es fomentar este sentir interno del movimiento. Esta tarea es facilitada por 

el hecho que nuestro vivir interno está íntimamente ligado a la expresión externa y es a veces llevada por él. Y también 
porque la vida interna tiene carácter total y rítmico así como el proceso de movimientos.734

e) Gerda Alexander (1908-1994)
Esta concepción del trabajo interno del cuerpo ha sido un hallazgo relativamente joven, que su creadora, Gerda 

Alexander, denominó Eutonía y se aplica en diversos campos pedagógicos y terapéuticos. Se emplea en la formación 
de deportistas, actores,  músicos, bailarines o en la escuela. En su finalidad terapéutica se aplica a la medicina 
psicosomática, en ciertas afecciones psiquiátricas, traumáticas, ortopédicas y neurológicas.

El movimiento eutónico a veces también es denominado como movimiento orgánico y se refiere al movimiento 
que se realiza con un equilibrio tónico empleando la adecuada energía para conservar la fuerza física y mental en las 
condiciones de vida más variadas.

─Yo había aprendido a relajarme desde el primer día que empecé mis estudios de rítmica, pero eso era 
diferente. Solía tenderme sobre el piso y mis brazos y mis piernas, y luego el cuerpo entero se volvían completamente 
pasivos; se trataba de inhibir la inervación motriz. En cambio, ahora se trataba más bien de modificar el nivel del tono 
a través del sistema gamma. Pero, por supuesto, yo no lo sabía en ese momento.

─ ¿Cuándo se descubrió el sistema gamma?
─ Dos investigadores escandinavos, Koda y Granit, alrededor del año 1945 descubrieron que existe un 

sistema especial de inervación sensitiva y motora que influye sobre los husos musculares con el objetivo de cambiar 
la flexibilidad de las fibras musculares. Lo llamaron el sistema gamma conocido ahora con el nombre de sistema 
fusimotor. Existe un par de nervios para cada huso muscular: uno sensitivo, transmite impulsos al hipotálamo y el 
otro, el motor, los recibe del hipotálamo. Éste último es movilizado por la imaginación. Cuando uno proyecta o decide 
hacer algo, el tono y la circulación cambian y se adecúan a la acción prevista. Esto se conoce con el nombre de 
inervación anticipada […].

─ Si este sistema trabaja siempre cuando existe la intención de realizar un movimiento, dando el tono 
adecuado, ¿se anticipa entonces al sistema motor?

─ Sí, ocurre antes y, por lo tanto, es posible aislar ese efecto. Lo hemos practicado aquí, en nuestro curso. Uno 
se propone hacer algo, pero no lo hace. Y eso es exactamente lo que Dalcroze había ya descubierto. Recuerdo que 
en mis primeras clases infantiles de rítmica el profesor nos enseñó alguna vez lo que llamaba movimientos inhibitorios. 
Nunca volvimos a repetirlos posteriormente; Dalcroze probablemente abandonó la idea porque no logró encontrar una 
explicación científica que justificara o apoyara su búsqueda. Posiblemente le dijeron que estaba imaginando cosas y 
que los resultados se debían a hipnosis o imaginación.

─ ¿Qué le pedía a la gente que hiciera?
─ Él tenía un espíritu investigador y sentía su cuerpo. Sabemos ahora que escribía ya en Hellerau, en su 

diario, con mucha anticipación, que la base de todo residía en la sensación. (Lo leo ahora en el libro de Devain). Esa 
sensación, no obstante, nunca fue especialmente educada. Se escuchaba la música y había que moverse de acuerdo 
con ésta. Pero nadie hablaba nunca de lo que uno sentía realmente en los músculos.

─ Supongo que Dalcroze no podría hacerse entender
─ En materia de educación auditiva recibíamos todas sus diversas y sutiles observaciones, pero nunca escuché 

ninguna referencia acerca de las sensaciones corporales; ni entonces ni después, al continuar mis estudios.735

Importancia fundamental de la educación de los sentidos
Al comenzar la práctica de la eutonía se concede la mayor importancia al desarrollo del sentido del tacto, es 

decir, de la sensibilidad táctil superficial y profunda. Además de lo que hemos expuesto precedentemente en relación a 
las nociones de tacto y contacto, debemos hacer hincapié ahora en la importancia que reviste el órgano de la piel para 

734 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE , Nelly R, op. cit. Pág. 94.
735 HEMSy DE GAINZA, Violeta. Conversaciones con Gerda Alexander. Vida y pensamiento de la creadora de la eutonía. Ed. Paidós. Buenos Aires, 1983. Págs. 37 a 39.
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nuestras relaciones con el ambiente (la tierra, el espacio que nos circunda, las plantas, los animales, los objetos y las otras 
personas) y para la regulación de los procesos bioeléctricos que se relacionan íntimamente con las funciones motrices, 
sensitivas y neurovegetativas.

[…] Una mirada que “capta” una imagen exterior sin tensiones , y la deja penetrar en el interior, evita mucha fatiga 
y crispación inútiles en el cuello y la cabeza […].

Sin embargo, más allá de la mirada, la eutonía desarrolla especialmente –en los alumnos que siguen la formación 
profesional – la capacidad de observación. Deben aprender a registrar todas las variantes del comportamiento, aún 
aquellas que aparentemente no revisten importancia alguna. Deben llegar a percibir, a través del espacio corporal del otro, 
todo el esqueleto y la distribución del peso sobre la columna vertebral. Deben aprender a descubrir en qué momento y en 
qué parte del cuerpo se produce la conciencia corporal. Esta capacidad de observación se basa en una gran capacidad 
de imitar el tono, gracias a la cual la conciencia corporal del observador registra de inmediato las tensiones inadecuadas 
del alumno.

El oído se desarrolla concentrando la atención en el sonido de las voces, en los ruidos producidos por la marcha […].736

f) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
El pintar del suelo (dos círculos simétricos con los brazos) tiene tres fases: impulso, inercia y reposo. El impulso 

es centrífugo, desde la columna que se estira. Se siente la forma de dos triángulos: uno inferior que es la base, de los 
hombros hacia abajo podemos decir que es la métrica, pues el movimiento comienza con la concentración de la fuerza en 
los omóplatos, o sea, en el vértice de ese triángulo. Otro triángulo superior, que es mucho más grande por lo tanto hay que 
sentir los dos triángulos cuyas líneas interiores forman una cruz. Cuando lo hacemos con impulso centrípeto los triángulos 
se sentirán inversamente: el más pequeño arriba y el más grande abajo […].737

6.3.3.4. Objetivos finales. Bases físicas. Toma de conciencia del cuerpo: El movimiento 
orgánico. El movimiento con recorrido y sus variaciones segmentarias. La sensibilización 
y la propioceptividad

[…]El sentido kinestésico tiene como fin poder regular el equilibrio y las coordinaciones en el desplazamiento del 
cuerpo. En las diferentes etapas de trabajo corporal las sensaciones kinestésicas, en colaboración con los datos visuales, van 
“afinándose” llagando a una gran precisión y sensibilidad para el dominio del cuerpo en sí y del cuerpo en el espacio.738

En las Bases Físicas, la Toma de conciencia del cuerpo se plantea desde la sensibilización a partir de la 
percepción háptica o tacto activo, en el que la piel, músculos y articulaciones se ponen de acuerdo para obtener 
información. Cuando se percibe el contacto con un objeto, la superficie del suelo, pared u otra persona, la sensación 
táctil tiene dos polos: la información sobre la superficie u objeto que toca y la sensación corporal interna producida 
por el toque.

Se pone en funcionamiento el sistema propioceptivo o sistema de captación de estímulos internos, 
principalmente mediante los mecanoreceptores. Esta localización del cuerpo interno permite la verdadera vivencia y 
toma de conciencia del cuerpo, entendiendo a éste desde una visión integral.

Se distingue la percepción de uno mismo en la inmovilidad y a través del movimiento. Desde el cuerpo parcial 
hasta el cuerpo global.

A través de los mecanoreceptores se perciben las sensaciones tendinosas, musculares, la posición de unos 
segmentos respecto a otros, los límites articulares. Unido a las sensaciones exteroceptivas de los cinco sentidos se 
consigue percibirse a sí mismo en dos direcciones: desde el interior hacia el exterior y desde el exterior hacia el interior. 

El trabajo práctico se desarrolla a través de diversos contenidos, pero el empleo de la contractibilidad muscular 
y la capacidad de relajarse voluntariamente a través de la distensión controlada y el aflojamiento relajamiento, parcial 
o globalmente es la herramienta fundamental. Hay que tener en cuenta que estos trabajos siempre se enfocan al fin 

736 ALEXANDER, Gerda. La eutonía. Un cambio hacia la experiencia total del cuerpo. Ed Paidós. Técnicas y Lenguajes Corporales. Barcelona, 1983. Págs. 36-37.
737 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
738 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. (1988). Pág. 22.
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último que es la aplicación a un proceso expresivo. Aún así, en ésta primera etapa, los recursos de comunicación y 
expresión persiguen la vivencia profunda del movimiento desde “el interior”.

Más adelante este trabajo revertirá en el proceso de expresión: los modos de movimiento. Al convertirse en un 
proceso expresivo no se plantean desde la sensibilización y la toma de conciencia del cuerpo, sino desde la ejecución 
hábil y con gran destreza de unas determinadas formas de movimiento que componen nuevos diseños corporales.

La búsqueda de la cual parte Schinca es encontrar un modo de percibir, en el movimiento las diferentes 
duraciones en los movimientos  con recorrido,  ondulación, la segmentación y la articulación.

6.3.4. Expresión I. Bases expresivas. Factor de movimiento: Espacio. El 
Cubo de Laban: Planos del movimiento

6.3.4.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
La estructuración del Espacio personal en direcciones y dimensiones
En la pieza nº 2 “Bidimensión y ruptura” se encuentra el segundo planteamiento pedagógico-artístico del 

empleo de un elemento técnico y formal como es el análisis biomecánico de los movimientos del cuerpo y de cada 
una de sus partes.

En todo libro dedicado a la anatomía del aparato locomotor se plantean las posibilidades del movimiento del 
cuerpo humano en cada plano: flexión y extensión, en el plano sagital; inclinación, aducción y abducción, en el plano 
frontal y rotación en el plano transversal. En el plano sagital se emplea el eje de rotación739 transversal; en el plano 
frontal el eje transversal y en el plano transversal el eje vertical.

Schinca plantea que cada plano está formado por dos ejes740 lo que implica que al movimiento le faltaría un 
tercer eje para convertirse en el movimiento tridimensional natural. Al limitar los movimientos a un solo plano, formado 
por dos ejes, el movimiento resultante es bidimensional, es decir, se asemeja a una silueta plana que se recorta de 
perfil, de frente o de espaldas y desde abajo o arriba. 

La intersección de los tres ejes direccionales forman la cruz tridimensional y sus tres dimensiones: dimensión 
vertical (arriba-abajo), dimensión transversal (izquierda-derecha) y dimensión sagital (delante-detrás). Schinca le 
plantea al alumno una primera observación en la Kinesfera, para más adelante sentirla dentro de un cubo imaginario. 
En ambas figuras geométricas el centro se encontraría en el centro de gravedad del cuerpo del cual irradian también 
los movimientos en las cuatro direcciones diagonales o líneas oblicuas. 741

Los tres planos de movimiento, situados dentro del cubo imaginario es un trabajo analítico que aporta al alumno 
una precisión intracorporal y amplía su sentido espacial de la postura y el gesto.

Schinca trasciende el mero análisis para darle un sentido dramático. Aprovecha la estética precisa y peculiar 
del movimiento bidimensional para formar un “Friso” entre todos los actores.

La investigación sobre los planos abre las puertas hacia otro tema que Schinca formulará años más tarde como 
“los modos del movimiento” y que, como se ha especificado anteriormente en “Taller de encuentros” será el un tema 
nuclear en la formulación teórica del método.

El protocolo de movimiento consistió en recurrir al movimiento segmentado y disociado en la bidimensión y el 
recorrido al romper ésta y entrar en la tercera dimensión y percibir el movimiento orgánico y fluido.

6.3.4.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº2 “Bidimensión y ruptura”, leer todos los campos. 

739 FERRARI, Helena y RUIZ, Rafael, op. cit. Pág. 157
740 En este caso Schinca habla de ejes direccionales: vertical, transversal y anteroposterior y seis direcciones básicas. Laban plantea la cruz tridimensional 

dentro de la kinesfera o dentro del Cubo imaginario.
741 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2000. Págs. 65-66.
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6.3.4.3. Antecedentes y referencias documentales. Factor de movimiento: Espacio. El 
Cubo de Laban: Planos del movimiento

a) Rudolf von Laban (1879-1958)
Rudolf von Laban plantea las figuras geométricas: esfera, cubo e icosaedro para delimitar el empleo de las 

direcciones en el espacio. La figura más estudiada es el icosaedro, pero la más empleada de modo eficaz es la esfera, 
por ser más asequible a la hora de “imaginar” en el movimiento. En cuanto a la figura del cubo, Laban lo emplea para 
definir direcciones.

En el centro de la esfera de movimiento se produce la intersección de seis diámetros, y en cada diámetro podemos 
reconocer:

Una dirección     y     una dirección opuesta
Alta, derecha                profunda, izquierda
(Ad)                             (pi)
Derecha y adelante    izquierda atrás
(dad)                           (iat)
Profunda, delante     alta, atrás
(pad)                          (Aat)
Profunda, derecha    alta, izquierda
(pd)                            (Ai)
Derecha y atrás        izquierda y delante
(dat)                          (iad)
Profunda atrás        alta, delante
(pat)                         (Aad)

Por consiguiente, sintetizando brevemente la división del espacio creada en relación con un cubo imaginario 
dentro de nuestra esfera personal de movimiento, podemos discernir la cruz tridimensional que irradia desde el centro a 
los puntos centrales de las superficies del cubo. Las cuatro diagonales conectan los puntos de las esquinas opuestas del 
cubo, en tanto que los seis diámetros se dirigen hacia los bordes del cubo que bisectan. 742

[…] Laban concibe el espacio a partir del cuerpo del bailarín y de sus límites, estando éstos últimos delimitados por 
el radio de acción normal de los miembros del cuerpo en su máxima extensión a partir del cuerpo inmóvil.

Este espacio, que Laban denomina Kinesfera, es el espacio en el que el cuerpo puede moverse.
Las tres dimensiones de este espacio: vertical, horizontal y transversal, corresponden respectivamente a la altura,  

anchura y a la profundidad del mismo.
Las doce direcciones
Los gestos se dirigen y se orientan en este espacio siguiendo doce direcciones. El conjunto de estas direcciones 

constituye una gama comparable a la gama cromática de la música (octava musical dividida en doce semitonos). Estas 
doce direcciones se obtienen mediante la combinación dos por dos en las tres dimensiones: vertical (arriba-abajo), 
horizontal (izquierda-derecha), transversal (delante-detrás).

De este modo se obtienen las direcciones:
1)Arriba-derecha, 2) abajo-detrás, 3) izquierda-delante, 4) abajo-derecha, 5) arriba-detrás, 6) derecha-delante, 7) 

abajo-izquierda, 8) arriba-delante, 9) derecha-detrás, 10) arriba-izquierda, 11) abajo-delante y 12) izquierda-detrás. 
[…] Los puntos de intersección de las direcciones forman las cúspides del cuerpo que posee algo de la esfera y 

del cubo al mismo tiempo, y que se llama icosaedro (el poliedro regular más cercano a la esfera). Esta figura geométrica 
está limitada por veinte caras que son triángulos equiláteros […].743

742 LABAN, Rudolf. DEM, op. cit. Págs. 91 y 92.
743 BARIL, Jacques, op. cit. Págs. 397-398.
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b) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
Bayerthal plantea un análisis de los movimientos empleados en la Gimnasia consciente desde los planos del 

movimiento  y sobre recursos de formas geométricas.744

Esta es una manera abstracta de considerar estos ejercicios, mediante los planos; se presentan sólo dos 
dimensiones. También se pueden considerar en forma concreta con las tres dimensiones. Tenemos pues, tres maneras de 
considerarlas: líneas, planos y en forma concreta.745

6.3.4.4. Objetivos finales. Expresión I. Bases expresivas. Factor de movimiento: 
Espacio. El Cubo de Laban: Planos del movimiento

La bidimensión permite explorar dos dimensiones con sus cuatro direcciones, lo cual hace entender y vivir cada 
una de ellas. Tres planos, cada uno con sus cuatro direcciones, y finalmente la vivencia de la tridimensión donde todas 
las direcciones están implícitas.746

Schinca plantea un trabajo de análisis del movimiento desde una vertiente creativa y compositiva. Es otro de 
los temas clásicos del método. 

El estudio de los planos del movimiento, tal como lo plantea Schinca, es un puente entre el espacio kinesférico 
y eminentemente vivencial y simbólico y el espacio estructurado en cuanto a direcciones y dimensiones. Tanto la idea 
del plano, como la de los tres planos inmersos en un cubo imaginario facilitan al practicante un movimiento delimitado, 
conciso y preciso. 

El cuerpo en su globalidad moviéndose en cada plano o los segmentos disociados se hacen precisos y se 
ubican unos en relación a otros con claridad interna (desde el actor) proyectando un diseño corporal y espacial 
compositivo.

El trabajo sobre los planos del movimiento prepara al actor hacia la exploración más compleja sobre las 
direcciones en el cubo o el icosaedro. 

6.3.5. Expresión II. Expresión II. Procesos de expresión. Los modos de 
movimiento. Expresión III. Tema universal de movimiento. Animalidad

6.3.5.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Los modos de movimiento surgen progresivamente por investigaciones indirectas sobre diversos temas. Se 

inician desde las investigaciones sobre el ritmo para diferenciar la melodía (el movimiento con recorrido y ondulatorio) y 
las figuras rítmicas (movimientos articulados y segmentados); de la investigación sobre la forma o el diseño corporal; de la 
búsqueda de una arquitectura corporal en movimiento o del trabajo sobre la bidimensión  en los planos del movimiento.

En este momento aún no se ha formulado esta estructuración, pero Schinca está realizando reiteradas asociaciones 
entre las bases físicas del recorrido y la segmentación y desarrollos expresivos relacionados con las formas y dinámicas 
de la naturaleza.747

Técnicamente, Schinca considera importante la diferenciación entre la globalidad y la parcialidad del cuerpo. 
En determinados tipos de expresión se consideraba necesario poner la atención y el acento expresivo en una parte del 

744 Este análisis sobre formas geométricas también se emplea en el yoga Iyengar, actualmente, para proponer un modo de comprobar el alineamiento 
corporal en las diferentes asanas.

745 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno X. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. X. APMS.
746 SCHINCA, Marta. Procesos de clase C III. Curso 1979-80. Pág.108. APMS
747  Es en 2002 cuando Schinca publica esta categoría de movimiento como tal. Ver “modos de movimiento” en la obra 1 Taller de encuentros.
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cuerpo que podía ser un segmento o una articulación. La segmentación implica realizar inmovilizaciones precisas para 
jerarquizar la zona elegida.748

Los cuatro modos de movimientos pueden definirse como cuatro maneras de trabajar la forma-cuerpo para 
generar tipos de movimiento. Están implícitos en todos los procesos de expresión porque se estudian en “las bases 
físicas del movimiento”. 

Estos cuatro tipos de movimiento se denominan: movimiento con recorrido, movimiento ondulatorio, movimiento 
segmentado y movimiento articulado.749

En los dos primeros podemos ver el empleo del movimiento con recorrido  (principio de sucesión). El movimiento 
con recorrido tiene un principio y un final. El movimiento ondulatorio surge de la idea del movimiento en circuito cerrado.

En los dos últimos podemos ver la independización óseo muscular. El movimiento segmentado se caracteriza por 
mover un segmento fijando el anterior y el movimiento articulado es aquel que desplaza una articulación interviniendo la 
movilidad de los dos segmentos que la componen creando un efecto de bisagra.

La animalidad. La humanización.
Las formas y dinámicas de la naturaleza constituyen uno de los temas de inspiración esenciales tanto para  

desarrollar elementos técnicos como para tomar como modelos de formas de movimiento o comportamientos. Los 
procesos expresivos pueden abordarse desde el animal o forma de la naturaleza y su humanización o desde el humano 
que contiene en su condición una forma animal. Los atributos corporales y psíquicos contribuyen a desarrollar multitud 
de temas que hablan del ser humano en todas sus facetas: espirituales, sociológicas, interiores, morales y de hábitos y 
comportamientos.

6.3.5.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
En la pieza nº 5 “Ceremonia de los cuellos convergentes” se emplea el movimiento segmentado y articulado 

de modo disociado y rítmico para captar la dinámica expresiva de las aves. Los recorridos de movimiento y las 
ondulaciones para enfatizar determinadas partes del cuerpo humanizadas. 

Leer todos los campos.

6.3.5.3. Antecedentes y referencias documentales. Los modos de movimiento. La 
animalidad

a) Françoise Delsarte  (1811-1871) 
No se ha encontrado documento.
b) Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950)
No se ha encontrado documento.

c) Rudolf von Laban (1879-1958)
Para Rudolf von Laban es una fuente de análisis comparativo entre la calidad del movimiento humano y animal:

Parece que las características de esfuerzo del hombre son mucho más variadas y variables que las de los animales. 
Nos podemos encontrar con personas que se mueven como gatos, como hurones, o como caballos, pero nunca vemos 
a un caballo, a un hurón, o a un gato que se muevan como humanos. El mundo animal es rico en manifestaciones de 
esfuerzo, pero cada gen animal se halla limitado a un margen relativamente pequeño de cualidades. Los animales son 
perfectos en el uso eficaz de los restringidos hábitos de esfuerzo que poseen; el hombre es menos eficiente en el uso de 
los matices más numerosos de esfuerzo que le son posibles. No resulta sorprendente, entonces, que aquellas personas 
que posean la capacidad para una variedad de combinaciones, a menudo contradictorias, de calidad de esfuerzo, sufran 
los conflictos más serios y numerosos.750

748 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. (2002). Pág. 36.
749 FERRARI, Helena, op. cit. Págs. 51 a 53.
750 LABAN, Rudolf von. EDM, op. cit. Pág. 25.
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Laban hace una analogía (recurrente en la actualidad en distintas manifestaciones artísticas), entre una 
comunidad de insectos de la misma especie, como las hormigas y la comunidad humana. Pero al mirar una comunidad 
humana con un zoom se descubre que los humanos no somos de “la misma especie” puesto que cada persona tiene 
unas características de esfuerzo:

Una calle con mucha gente en una gran ciudad puede sugerir, por su actividad una colmena o un hormiguero, 
siempre y cuando no se distingan las peculiaridades de esfuerzo de cada individuo. No es posible que en un hormiguero 
podamos ver hormigas individuales con características especiales de esfuerzo, unas más móviles y enérgicas que otras. 
Sin embargo, en una calle llena de gente, se pueden distinguir con más facilidad aquellos individuos que sean más móviles 
y enérgicos que otros, así también como aquellos que por su marcha, gesto y porte, se parezcan por sus manifestaciones 
de esfuerzo a cientos de animales distintos.

Cuando uno mira las expresiones faciales y movimientos de la gente en una muchedumbre, se pueden distinguir 
enseguida las características de esfuerzo personal en los individuos. La muchedumbre se asemeja entonces a una 
multitud de animales de todas las especies. Ya no podemos comparar el gentío a un hormiguero, porque las hormigas y 
sus movimientos se diferencian muy poco.751

Este es uno de los atractivos e interesantes puntos de inflexión entre el mundo animal y el mundo humano y su 
proyección en el trabajo corporal. Cada especie animal  parece elegir una “Calidad de esfuerzo”, según expresa Laban: 

Si regresamos a las simples manifestaciones de esfuerzo de los animales, se puede decir que cada orden de 
animales pareciera haber elegido unas pocas de las millones de las combinaciones de esfuerzo posibles, y haberlas 
mantenido en su especie a través de prolongadas generaciones. Esta serie de restringidas combinaciones de esfuerzo 
pueden haber definido las típicas formas del cuerpo y los hábitos de movimiento de las diferentes especies.752

d) Rudolf Bode (1881-1971)
Para Rudolf  Bode es importante recuperar el movimiento natural para encontrar el principio de totalidad y 

el principio de economía. Bode emplea la observación de la naturaleza, sus formas y ritmos, para observar al ser 
humano, sin realizar el paso a la expresividad del gesto.

Para ver movimientos enteramente naturales es necesario observar los animales y también los niños antes de ir a 
la escuela. Luego de unos años de escuela, la naturalidad es echada a perder en casi todos ellos.753

El mundo animal se presenta para Bode como un ritmo basado en la tensión y la distensión.

Rudolf Bode encuentra en el animal el ritmo y la totalidad en la que deben basarse los ejercicios físicos:
-La tendencia animal, el instinto, se manifiesta esencialmente como una tensión hacia un objeto llamado a 

satisfacerla.
-La satisfacción induce al relajamiento consecutivo tras la desaparición de la tensión.
-Tensión y relajación se suceden y complementan.
Este ritmo se presenta en el animal bajo la forma de una totalidad. El movimiento animal actúa contracorriente 

del modelo de geometrización del cuerpo concebido en la Prusia del siglo XVIII. Se opone, igualmente –señala el doctor 
Rudolf Bode− a la concepción jerárquica del sistema organizado según la cual “el espíritu es el maquinista al que el 
cuerpo debe obedecer”. El mundo vegetal y el animal encierran un estado de naturaleza que no está desvirtuado por las 
ideologías que son la base de las actividades del cuerpo.754

e) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
No se han encontrado documentos

751 LABAN, Rudolf von. EDM, op. cit. Pág. 25.
752 LABAN, Rudolf von.EDM, op. cit. Pág. 27.
753 LANGLADE, Alberto - DE LANGLADE, Nelly R, op. cit. Pág. 94.
754 PRADIER, Jean-Marie. “El animal, el ángel y la escena”. Cuadernos de Estudios Teatrales. ESAD de Málaga. Edita Universidad de Málaga. Aula de 

Teatro. Málaga, 1997. Pág. 31.
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6.3.5. 4. Objetivos finales. Expresión II. Procesos de expresión. Los modos de movimiento. 
Expresión III. Tema universal de movimiento. Animalidad

Metamorfosis entre las formas de vida animal, vegetal y mineral a través del movimiento articulatorio, segmentado, 
ondulatorio y con recorrido. Proceso del actor de movimiento.755

La naturaleza, con sus formas animales y vegetales es fuente de inspiración para todo artista. Los colores, las 
formas, los ritmos, las consistencias, los movimientos, los sonidos, los comportamientos y la simbología relacionada 
con la psique son aspectos que estimulan al actor gestual para crear e imaginar.

Schinca encuentra en la propia naturaleza, en la pintura y la escultura la inspiración para perfeccionar y ampliar 
los recursos físicos del actor, buceando en la esencia instintiva del movimiento a la par que su elaboración plástica-
simbólica, mediante la formalización.

Schinca explora este tema universal en todos sus espectáculos y recurre a él en el ámbito pedagógico para 
desarrollar los elementos propios del lenguaje corporal como son: 

Investigaciones sobre el ritmo para diferenciar la melodía (el movimiento con recorrido y ondulatorio) y las 1. 
figuras rítmicas (movimientos articulados y segmentados).
Investigación sobre la forma o el 2. diseño corporal: búsqueda de una arquitectura corporal en movimiento.
El trabajo sobre la 3. bidimensión  en los planos del movimiento.
Calidades de movimiento.4. 
Los 5. modos de movimiento. Surgen progresivamente por  investigaciones indirectas sobre éstos y otros re-
cursos físicos. 
Modos de locomoción.6. 

Schinca propone una sistematización del tema “Animalidad” desde el movimiento puro para abordar los 
diferentes procesos de expresión. Esta sistematización se asienta a partir de los modos de movimiento,  que articulan 
el movimiento desde el principio de sucesión y la independización segmentaria. Los modos de movimiento proponen 
formas y dinámicas infinitas a las que se le suman los diversos patrones de esfuerzo y demás categorías de movimiento 
que conformaran un camino suficientemente abierto y rico, pero centrado en la formalización.

Los procesos expresivos sobre animalidad hablan del ser humano en todas sus facetas y pueden ser abordados 
desde el animal o la naturaleza en sí, del animal al ser humano o desde éste hacia el animal donde se encuentra con 
su esencia instintiva.

En los antecesores del movimiento expresivo (Delsarte, Dalcroze, Bayerthal) no se encuentran recursos físicos 
que propongan una sistematización para abordar el tema de la animalidad. 

6.3.6. Expresión III. Tema universal de movimiento. El Caminar

6.3.6.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Caminar es una de las acciones cotidianas básicas del ser humano. El análisis de la marcha representa uno de 

los temas universales en el trabajo del actor. Este estudio puede realizarse desde infinitas perspectivas dependiendo 
del fin expresivo para los que se emplearán diversos parámetros. 

A su vez, los modos de andar, consideran las variantes de éstos parámetros conjugándolos caprichosamente, 
como la propia naturaleza nos brinda. El modo de andar habla de la persona, su carácter, su estado y su 
idiosincrasia. 

755 SCHINCA, Marta. Ensayos C.D. C 4. Año 1985. Pág. 97. APMS
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Es importante destacar que el caminar, en Schinca, es un elemento de análisis de las cualidades 
psicoemocionales del ser humano, pero también una herramienta fundamental para percibir los elementos temporales 
del movimiento.756

En la pieza Nº7 “Homo locomotivo”, se plantea, nuevamente, la independización o aislamiento de una zona del 
cuerpo y su influencia en la totalidad del cuerpo. Esto es: 

Centro expresivo o foco. 1. La construcción de un nuevo patrón postural desde una variación intracorporal para 
buscar actitudes psicofísicas. 
Apoyo de los pies.2.  El modo de apoyar el pie influirá caracteriológicamente en el patrón postural y en la rela-
ción con la gravedad.
Gravedad.3.  El andar a favor o en contra de la gravedad.

4. Tempo. La velocidad en el desplazamiento es simbólico del estado mental y emocional del viandante.

Básicamente, el empleo de estos parámetros de observación y sus variaciones correspondientes dio como resultado 
una pieza humorística en la que, a través de los modos de andar se hablaba de caracteres y relaciones humanas.

6.3.6.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº7 “Homo locomotivo”. Leer todos los campos.

6.3.6.3. Antecedentes y referencias documentales. El caminar
a) Françoise Delsarte  (1811-1871) 
No se ha encontrado documento

b) Emile Jaques Dalcroze (1865- 1950)
La marcha regular nos procura un modelo perfecto de medida y de división del tiempo en partes iguales. Pues los 

músculos locomotores son músculos llamados conscientes, sometidos a nuestra voluntad. Encontramos así en la marcha 
regular el punto de partida natural de la iniciación del niño al ritmo. Pero el estudio de la marcha no es más que un punto 
de partida, pues los pies y las piernas del niño no son los únicos miembros puestos en movimiento por los músculos 
conscientes y por esta razón propios para despertar y a desarrollar la consciencia del ritmo […]. Para moverse, el cuerpo 
tiene necesidad de una fracción de espacio y de una fracción de tiempo […]. Si determinamos de antemano las relaciones 
de la fuerza muscular y de la fracción de espacio a recorrer, determinamos al mismo tiempo la fracción de tiempo. Si 
establecemos de antemano las relaciones de la fuerza muscular  y de la fracción de tiempo, determinamos la fracción de 
espacio. En otros términos: la forma del movimiento resulta de la fuerza muscular, de la extensión de la porción de espacio 
y de la duración de la fracción de tiempo, combinadas.757

c) Rudolf von Laban (1879-1958)
“Sobre la escena, el actor muestra en el ritmo de sus desplazamientos una gran diversidad de esfuerzos que son 

característicos de la mayor parte de los matices de la personalidad humana.  El actor estudia los movimientos de todo tipo 
de gente, y sus observaciones contienen exactamente los elementos de la gestual del cuerpo, que son de un interés vital 
para la búsqueda sobre el esfuerzo”, escribía él más tarde, hablando de este otro aspecto de la formación de los actores: 
la observación del otro, esta actividad de base del proceso que consiste en recoger comportamientos destinados a ser 
restituidos en la interpretación de un personaje. Para él, el actor debía comprender que el espíritu influencia el movimiento 
de la misma manera que el movimiento influencia el espíritu.758

d) Rudolf Bode (1881-1971)
No se ha encontrado documento.

756 El tempo, el ritmo: acentos, subdivisiones y multiplicaciones se abordan con extrema facilidad cuando se asientan en la continuidad del paso.
757 DALCROZE, Jacques, op. cit. Pág. 39
758 HODGSON, John y PRESTON-DUNLOP, Valerie, op.cit. Págs. 58 a 59.
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e) Ingeborg Bayerthal (1905-1986)
El andar.
Caminar es un traslado del peso del cuerpo sobre pasos sucesivos. Un paso consta de dos fases: péndulo de la 

pierna y apoyo. ¿Qué fase es la primera? La primera es el apoyo considerando que si partimos de la posición neutral, posición 
“o”, el medio péndulo que efectuamos antes del apoyo es una preparación […]. Caminando con la idea de que lo primero es 
el apoyo, se avanza más, el paso es más dinámico.759 

Caminar en el lugar. Que sea un puro juego fisiológico. No sólo es un arriba-abajo sino también un péndulo de costado 
a costado y un avance de hombro y cadera opuesta. El movimiento de las piernas tiene que hacer vibrar al tronco.760

Caminar en el mismo lugar. Hacia adelante, en el lugar y hacia atrás. Uno. Para hacerlo hacia adelante levantar las 
piernas flexionando ampliamente las rodillas y levantando el pie del piso y sacando el empeine. Dos. Para hacerlo en el lugar 
hacer el acoplamiento de las piernas con la idea del farolito chino: gran flexión en cadera, rodilla y pie, pero sin abrirse ni 
hacia atrás ni hacia delante. El pie se flexiona hacia la tibia, paralelo al piso, flexión tibial y es todo mucho más estrecho. Tres. 
Para hacerlo hacia atrás, en realidad hay que levantar el talón hacia arriba y atrás tratando de dejar las rodillas en el mismo 
lugar en el espacio.761

Material para trabajar diversos tipos de caminar y diversos pasos. 
Comenzar con el ejercicio siguiente: levantar desde la ingle una pierna y desde la cruz dar un fuerte impulso (antero) 

que la estire y se clave la punta del pie en el piso hacia delante y diversas direcciones. Agregarle. Levantar la pierna floja, 
levantar impulsivamente la pierna de sostén quedando en punta y después dar el impulso en la cruz desde nivel superior. 
Luego al revés: levantar la pierna, dar el impulso en la cruz primero y después dar impulso levantando el talón.

Caminar empezando con el levantamiento del talón de la pierna de sostén en cada paso. Es bien hacia arriba. Osea, 
levantando bien alta la otra pierna. Después hacer lo mismo con el talón, pero en vez de llevar la otra pierna por el aire 
llevarla arrastrando la punta por el piso. Es mucho más estrecho y no va tanto hacia arriba. Después llevando las piernas 
diagonalmente aunque siempre se camine en línea recta. Después deslizando la pierna de modo que describa un semicírculo 
arrastrando la punta.  Con contramovimiento de tronco y brazos. Con conmovimiento. Es más difícil. Cambiar niveles.

Caminar directamente hacia atrás en nivel inferior con el tronco muy inclinado hacia delante. Brazos en la horizontal 
hacia delante siguiendo el movimiento.762

6.3.6.4. Objetivos finales. Expresión III. Tema universal de movimiento. El Caminar
El andar en bipedestación, característico del ser humano, es un continuo juego fisiológico con el equilibrio y la 

gravedad, en base al tono muscular y la coordinación de múltiples micromovimientos. El andar perfecto, como modelo 
neutro, es una aspiración pero no una realidad. Todos tenemos nuestro modo de andar singular, significativo, muchas 
veces, de características personales plasmadas en nuestro cuerpo.763

Para el trabajo del actor, caminar representa la acción básica cotidiana de la cual podrá extraer infinidad de recursos 
teatrales y escénicos.

Para  analizar la marcha se emplean diferentes parámetros y sus variantes, que combinados aportarán infinitos matices 
corporales y características psicoemocionales.

En la estilización de la marcha encontramos interminables modos de andar y las sugerencias significativas y poéticas 
que de ellas se desprenden.

Schinca recurre al andar para enseñanza de los elementos temporales y rítmicos pues el paso muestra la continuidad 
temporal.

Los parámetros de análisis del andar cotidiano son infinitos. Se reseñan el empleo de los más habituales del método:

La a) fuerza de gravedad a favor o en contra
La fuerza muscular con o sin antagonismob) 

759 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno 1. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. 25. APMS. 
760 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno 1. Montevideo. Curso 1954-55. Pág. 21. APMS. 
761 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno 1. Montevideo. Curso 1954-55. Págs. 58 - 59. APMS. 
762 SCHINCA, Marta. Apuntes de clases de Bayerthal. Cuaderno 2. Montevideo. Curso 1954-55. Págs. 44 - 46. APMS. 
763 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág. 28.
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Las variaciones intracorporales en la posturac) 
La movilidad o rigidez de las articulacionesd) 
El e) tempo 
El ritmo (reflejo de las asimetrías corporales)f) 
El g) foco expresivo

El análisis cotidiano es la base para estilizar el gesto mediante otros recursos corporales que darán nuevas formas 
de andar: el empleo del contramovimiento, transformar la amplitud del movimiento, intensificar las impresiones de gravedad y 
fuerza, cambios en el centro de gravedad y el equilibrio, búsqueda de nuevos apoyos en los pies y nuevas coordinaciones.

6.4. Obra número 4
Título de la obra: Concierto en diagonal (Ensayo sobre el ritmo). (1979)

Etapa 2ª (1979-1982). Búsqueda de  la teatralidad. La transición. 

FOTO 121. Representación Concierto en diagonal.  ©Alejandro Ferrari 1979. AFA

6.4.1. Obra 4. Concierto en diagonal (1979) 
En la etapa segunda se inicia la transición que consiste, fundamentalmente, en asentar los contenidos técnicos 

y formales en procesos de expresión que conducen a la creación escénica teatral. Estos fundamentos se encuentran 
ya, simplemente faltaría dar el paso hacia lo intencionadamente teatral. Esto no es algo de lo que en ese momento 
se sea plenamente consciente, porque la propuesta artística es así y los resultados son producto del interés que 
despierta una determinada búsqueda creativa. Ésta sigue consistiendo en averiguar una nueva forma teatral en la que 
el lenguaje del cuerpo sea empleado en todas sus dimensiones y facetas, sin limitarlo a los códigos ya conocidos. En 
todo caso cabría preguntarse por qué es necesaria esa búsqueda de la teatralidad.

El trabajo corporal viene siendo una interesante investigación común a muchos grupos teatrales o artistas 
que desarrollan su búsqueda de modo individual, pero en esas exploraciones, generalmente siempre existen los 
códigos preconcebidos, algo difícil de apartarse de ellos puesto que ofrecen una plataforma estética y funcional 
que da seguridad. Estos nuevos códigos son transportados casi tal cual de las disciplinas asiáticas pues resultan 
atractivos por su exotismo a la par que contienen la sabiduría de la integración de lo físico y lo psíquico a través 
de conceptos filosóficos, místicos y biodinámicos. Esto sucede, en gran medida con las artes marciales, técnicas 
de defensa personal que fomentan el autocontrol que poseen una gran belleza estética en los movimientos, por la 
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organicidad que desprenden, aún habiendo surgido de los movimientos de parada y ataque de la lucha, observados 
en la propia especie humana o inspirados en el reino animal.

Schinca, no se deja arrastrar por esta corriente de moda, aunque absorbe la esencia del arte oriental. Continúa 
la búsqueda del vocabulario corporal del actor gestual desde el movimiento puro, sin códigos preconcebidos, abriendo 
las puertas a una gramática nueva. La sistematización adquirida en la práctica pedagógica ofrece los instrumentos 
para investigar y profundizar sobre nuevos lenguajes gestuales aplicándolos a la creación de la obra de arte.

Las obras del Grupo Schinca abarcan dos vertientes: la primera dirección de trabajo es la obra que se ensaya 
y se representa, considerada como obra de Expresión corporal, Teatro de movimiento o también pudiendo ser 
calificada como teatro experimental, parateatro y teatro de vanguardia. La segunda dirección de trabajo se  refiere al 
acontecimiento artístico, que se relacionaría con el arte del performance. Esta dirección de trabajo fue abordada por el 
Grupo Schinca en relación a las artes plásticas y la música, pero no se tratará en la investigación esta faceta, como se 
ha comentado en el capítulo 1, por considerarse un tema excesivamente profuso y desviaría de la cuestión fundamental 
que es el análisis del lenguaje corporal como una gramática esencial para la construcción de una dramaturgia gestual 
en la obra de teatro.

La obra Concierto en diagonal que lleva como subtítulo: Ensayo sobre el ritmo interviene pedagógica y 
artísticamente en una investigación sobre la gramática corporal partiendo de un estímulo temático que concierne a la 
idea filosófica del ritmo. Trata: el ritmo, la musicalidad del movimiento, profundiza en los elementos del movimiento y 
su correlación sonora y vocal y el empleo de la palabra desde el punto de vista del arte conceptual, representativo en 
los 60 y 70. A su vez se inicia la investigación de la integración del objeto en el trabajo corporal del actor.

En esta nueva creación se investiga sobre el ámbito escénico y se dan los pasos para el  inicio de una nueva 
escritura basada en el arte del movimiento. Se forja una evolución del trabajo de Expresión corporal hacia lo teatral. Se 
distingue el hilo dramático que conduce al espectador por la secuencia que tiene un principio, un desarrollo y un final 
a lo largo de toda la obra y en cada escena. El argumento permite abarcar el ámbito polisémico de la imagen al tratar 
sobre una temática artística de por sí, imbricada en las relaciones humanas, como es la evolución de la experiencia 
rítmica del movimiento. Desde el ritmo se habla del ser humano sin abordar el personaje en sí, haciendo un recorrido 
por cuatro segmentos: ritmos vitales, ritmos de la comunicación humana, ritmos de las realizaciones humanas y ritmos 
de la comunicación y de la incomunicación. 

6.4.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal
La investigación pedagógico-artística más relevante de este proyecto se encuentra relacionada con los elementos de 

vocabulario y su empleo en una gramática nacida del lenguaje del cuerpo: la gramática gestual.
Examinando las fuentes primarias del material de la práctica pedagógica de Schinca764 en cuadernos de notas y 

preparación de clases, se muestran dos etapas perfectamente diferenciadas:
Entre los años 1971 a 1978 se observa que Schinca realiza anotaciones de propuestas y reflexiones originadas por 

un elemento de movimiento o principio sobre el cual se desarrollan diversas búsquedas. Los descubrimientos y hallazgos se 
van plasmando poco a poco en la práctica y en la fundamentación teórica.

A partir del curso 1979-80, correspondiente a la creación de Concierto en diagonal, en sus mismos cuadernos de 
preparación de clases, se plantean los elementos y principios de movimiento ya elaborados, los cuales han adquirido una 
función instrumental, son las herramientas claras y concretas que Schinca emplea creando una metodología creativa, es decir, 
los instrumentos se emplean de maneras siempre diferentes en función de la búsqueda personal, escénica o artística.

En Concierto en diagonal se profundiza y desarrollan  los elementos de vocabulario siguientes:

El ritmo que nace del movimiento.1. 
La musicalidad del movimiento.2. 
Una sistematización de la integración del movimiento y el sonido vocal. 3. 
El cuerpo y el objeto4. 

764 Las fuentes son: “cuadernos de procesos de clase”. Estas notas se encuentran fundamentalmente en el campo “origen pedagógico” del capítulo 5 en el 
“análisis de los espectáculos” aunque se pueden encontrar en otros apartados excepcionalmente.
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Una dirección hacia la escritura en el 5. Teatro de movimiento.

La Técnica Vocal, cuyos temas básicos son la respiración, el apoyo, las resonancias y la dicción, en las 
enseñanzas de arte dramático adquiere una función expresiva comunicativa y emocional. Se busca la integración 
cuerpo-voz como manifestación unitaria. Tras varias colaboraciones pedagógicas con profesionales de la voz como: 
Jesús Aladrén y Jennifer Allen seguidora de la técnica de Roy Hart, se amplían los recursos sonoros para favorecer  
una investigación más rica y extensa de la compañía.

La técnica vocal y la técnica de movimiento expresivo se unen para una investigación que abre las puertas, 
definitivamente, a una nueva forma teatral.765

En esta obra se realiza el  puente entre el proceso de clase llevado a escena y la creación dramática donde 
el argumento cobra mayor importancia. Esto no quiere decir que el punto de partida no pueda ser un estímulo de 
movimiento puro. De hecho es el estímulo que por lo general se sigue empleando, pero el proceso de creación ya tiene 
entidad dramática tanto en la obra total como en cada escena. 

Cada escena tiene una estructura dramática que reúne el ámbito formal (vocabulario de movimiento) y el 
ámbito significativo (universo emocional y metafórico) que se unen para crear una poesía visual con una estructura 
coherente desde la perspectiva del lenguaje propio del cuerpo. Este lenguaje está emparentado con el lenguaje 
musical y, para la creadora del método, éste es uno de los pilares sobre los que se sustenta la sistematización de los 
procesos de movimiento. Se percibe una mentalidad musical sobre la que se forjan los sistemas del movimiento.

Se apuntan las nuevas líneas de búsqueda para una elaboración dramatúrgica específica  del lenguaje corporal 
que se advierte muy diferente a una dramaturgia textual, basada en un texto realizado por un escritor y un actor que 
sustenta su trabajo en el dominio del lenguaje de la palabra y en el personaje.766

A su vez, también se diferencia de la composición coreográfica empleada en el lenguaje de la danza, que ya 
tiene sus propias reglas, o de la de un mimodrama basado en una estructura narrativa.

La labor del director y del actor se encuentra íntimamente relacionada en la creación escénica, elaborando una 
escritura gestual cada vez más pautada.767

En la obra Concierto en Diagonal se formula esta dirección de trabajo al quedar plasmados unos procedimientos 
creativos novedosos.

6.4.3. Expresión I. Bases expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. El ritmo 
que nace del movimiento

6.4.3.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
Partiendo de la base de que el método Schinca de Expresión corporal tiene unos objetivos comunicativos, la 

estructura funcional motriz que se estudia a través del trabajo con el ritmo integra los aspectos psicoemocionales que 
se manifiestan como una unidad orgánica, compleja y diferenciada al servicio de la creación artística. 

El fenómeno del ritmo es tratado por Schinca desde un punto de vista filosófico, sustentado por fuertes valores 
estéticos y éticos aplicando los factores expresivos del movimiento para la creación de una nueva escritura gestual.

6.4.3.2. Investigación pedagógica
La visión holística de la persona implicaría una educación por el movimiento, en el que los aspectos rítmicos son 

esenciales para comprender la esencia de la vida y de la integración de cada individuo en la naturaleza. El sentido rítmico que 

765 Para la investigación en la escritura escénica  se manejarán los elementos de vocabulario del lenguaje corporal y los recursos pedagógicos de movimien-
to ya analizados en las tres obras anteriores por lo que el planteamiento de este análisis se centrará en el nuevo enfoque creativo del lenguaje corporal, transición 
hacia una nueva forma teatral.

766 Aún no se han establecido las diferencias entre dramaturgia textual y dramaturgia gestual. El tema específico se desarrollará en profundidad en el análisis 
de la obra Barro Rojo. 

767 RUIZ, Rafael. ETM, op. cit. Pág.56.
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se adquiere a través de la vivencia del movimiento orgánico, prepara para los procesos de “autoregulación” psicofísica. Se 
restablecen o perfeccionan los mecanismos de ordenación y equilibrio dinámico. Este enfoque de la educación del sentido 
del ritmo y del movimiento no siempre es comprendido por lo que en el ámbito de la educación, ésta avanza y retrocede sin 
tomar una opción que apueste por una enseñanza que ayude a construir una personalidad integrada.

En la enseñanza musical el concepto de ritmo no debería limitarse a los conocimientos teóricos y puramente 
musicales. La mera sucesión métrica, constante y estricta basada en el metrónomo no permite la actuación sobre la 
corriente dinámico-rítmica. La vivencia del ritmo desde el movimiento orgánico ha sido esclarecedor para muchos 
músicos pues les ayuda comprender algo más de éste lo que revierte tanto en la composición como en la interpretación.  
Ayuda a entender el principio de ordenación y repetición desde el juego de tensión y distensión, a jugar con movimientos 
que se repiten en calidad, pero con variaciones en constante evolución según las reacciones de cada persona. 

En las enseñanzas de arte dramático el método Schinca aporta esta visión científico-filosófica del concepto 
del ritmo desde la vivencia práctica. El ritmo, en el movimiento, implica la participación activa de todos los factores del 
movimiento: el espacio, el tiempo y la fuerza para que puedan participar profundamente los canales expresivos que 
proceden los ámbitos afectivos e intelectuales de la persona. 

Una vez identificado el concepto del ritmo desde el movimiento, éste puede ser desarrollado en cuantas formas 
dinámicas, globales y parciales se puedan concebir, huyendo de la mecanización.

6.4.3.3. Investigación artística
Siguiendo la coherencia didáctica e ideológica de la enseñanza del ritmo y la musicalidad del movimiento, Schinca 

evoluciona sus propuestas en el Arte del movimiento para plasmarlas en el contexto de la representación escénica.
En la obra Concierto en diagonal se plantean diversas direcciones de trabajo desde conceptos temporales 

y con un fuerte arraigo en lo rítmico y musical, pero no se emplea la música, salvo en las piezas: “Bichos”, que 
emplea música de atmósfera “Kryptogramma” de Georges Apergis, por Percusionistas de Estrasburgo y “Contactos” 
de Stockhausen, por Electrónica de la WDR. Colonia y en “Adagio para cuerpos y objetos” donde las frases musicales 
del Aria de la Suite Nº 3 in D de Bach son soportes esenciales para la dinámica entre los actores. 

6.4.3.4. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº1 “Células”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº2 “Bichos”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº4 “Disonancias”. Leer especialmente los campos “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, 

“desarrollo expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la pieza”, “descripción de la autora, Marta Schinca”, 
“notas de dirección”.

Ver la pieza Nº9 “Consultorio”. Leer especialmente los campos “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, “desarrollo 
expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la pieza”, “descripción de la autora, Marta Schinca”, “notas de dirección”.

Ver la pieza Nº10 “Divertimento para palabras y voces”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº12 “Percusiones, bloqueos y sistemas”. Leer especialmente los campos “ámbitos de investigación 

del lenguaje corporal”, “origen pedagógico”, “descripción de la autora, Marta Schinca”, “notas de dirección”.

6.4.3.5. Objetivos finales. Expresión I. Bases expresivas. Factor de movimiento: Tiempo. 
El ritmo que nace del movimiento

Podemos relacionar el ritmo de dos tiempos (compás binario), con un movimiento corporal elemental como puede 
ser la elevación y distensión de un brazo, correspondiendo el primer sonido de cada compás al trabajo activo y el segundo 
a la distensión. Este sencillo ejercicio se puede ejecutar alternando los brazos ( un compás cada brazo), y variando 
las direcciones espaciales de los levantamientos. La coordinación del movimiento con el sonido debe siempre hacerse 
vitalmente; nunca llegar a una sincronización puramente mecánica. Cada movimiento vive en el espacio y en el tiempo, no 
es un mismo movimiento repetido, sino que cada vez nace una nueva energía. Al basarse en esta métrica determinada, los 
movimientos tienen todos los mismos valores temporales, pero es oportuno cambiar siempre la dirección espacial en que 
se realizan, pues el sentido de búsqueda, de sorpresa debe presidir toda ejecución […] La sincronización de la velocidad 
de realización del movimiento necesaria para completar el círculo, dentro de la medida del compás es una complicada 
labor de superposición de la función temporal, kinestésica y espacial. Después de obtenida esta sincronización se puede 
variar el tamaño del círculo: con la misma medida temporal, para exteriorizar un círculo mucho más grande, como es 
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mayor la vía espacial a recorrer, la velocidad del movimiento debe aumentar. Para realizar un círculo pequeño, la velocidad 
se enlentece […] La continuidad entre un círculo y otro establece la cadencia rítmica. La barra de compás no debe dar la 
idea de finalización de algo, sino de sucesión, de continuo origen de energías. Puesto que el cuerpo es tridimensional, 
cada vez que movemos un segmento en el espacio creamos volumen. Si hacemos un círculo con el brazo, es éste en su 
totalidad que se mueve y origina la forma en el espacio. […]El cuerpo es preciso que comprenda y sienta, desde el primer 
momento, que su instrumento cuerpo, dibuja, al evolucionar, desde y con todos sus puntos.768

En Concierto en diagonal se desarrollan todos los elementos relacionados con el Factor de movimiento: Tempo 
desde el punto de vista del movimiento y con una función dramática. Se habla del ser humano existiendo en su esencia 
animal e inmerso en el ritmo de la vida, las transformaciones, las pasiones y las relaciones, desde el microcosmos 
hasta el macrocosmos. Es un concierto de poesía en movimiento que tiene un aspecto didáctico y otro aspecto 
artístico y creativo. En este espectáculo Schinca consigue equilibrar ambas prácticas dando como resultado la unidad 
escénica. El estímulo de partida para esta creación es el ritmo que nace del movimiento, una parte de los contenidos 
de la disciplina que en su método adquiere especial relevancia. Quizás sea uno de los aspectos más difíciles de 
trabajar por ser un tema muy vinculado a la enseñanza directiva, por imitación, por repetición o aquella enseñanza 
que mata la capacidad de búsqueda y vivencia del alumno. Tener sentido del ritmo no significa únicamente poder 
seguir con pasos o con figuras coreografiadas una base temporal y espacial que se mecaniza y repite durante horas 
hasta que el cuerpo “entra en el compás musical” sin dudar. El sentido del ritmo que nace del movimiento, que Schinca 
enseña, va unido a la experiencia vital del contraste del tono muscular, al significado de las duraciones, a la vivencia 
emocional de la aceleración y la desaceleración o a la intención del diseño corporal en el silencio habitado.

Esto se comprende intelectualmente, pero depende de la metodología pedagógica para que pueda ser 
transmitido al alumno-actor. 

La vivencia estimulante de los elementos rítmicos y sonoros para el actor se perciben cuando éstos adquieren 
una función de lenguaje, en el que cada uno tiene la libertad y el dominio suficientes sobre él como para realizar una 
sintaxis u otra, es un elemento de búsqueda y de encuentros con nuevas leyes, expresiones o motivos. Este estímulo 
dio paso a una pieza teatral que trata desde el principio hasta el final, durante 12 escenas, la experiencia rítmica del 
movimiento, empleando la música en sólo dos escenas.

El ritmo y la música, en nuestra sociedad, ha adquirido una función consoladora y, paradójicamente 
sobrevalorada. Siempre que varias personas se reúnen en una situación cotidiana existe un fondo musical al que 
nadie presta atención que va calando en un interior ruidoso y poco sensible a las percepciones. Esta dependencia 
de lo sonoro, en la pedagogía del movimiento se ha convertido en una muleta, en la que se emplea la música para 
acceder al mundo emocional de los actores o practicantes. La música toca al espíritu y éste se manifiesta en la 
persona que siente, pero eso que siente, ¿tiene cauces de expresión y formalización a través del gesto? ¿Cuántas 
veces hemos visto a actores en una clase de entrenamiento corporal moviéndose llevados por diferentes músicas, 
cada una de las cuales le induce a un estado diferente al que éste se arroja sin más?

Schinca enseña la correlación y la formalización de los elementos del movimiento que hacen posible sentir 
y formalizar espacialmente (aquello que se ve), los elementos rítmicos y musicales (aquello que se oye), para que 
el practicante y el actor tengan la posibilidad de crear con su cuerpo un vocabulario que sirva para comunicar esa 
experiencia rítmica y convertirla en una herramienta creativa y artística, no solamente una vivencia sin capacidad de 
evolución artística.

768 SCHINCA, Marta. PREC, op. cit. 1980. Págs. 116 a 117.



437

6. Aplicación del método a la creación de espectáculos de teatro de movimiento

6.4.4. Expresión III. Tema universal de movimiento. La musicalidad del 
movimiento

6.4.4.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
 […]Con la expresión “musicalidad del movimiento” me refiero a los infinitos matices que el cuerpo humano puede 

conseguir, tanto en el movimiento como en la quietud, a partir de la organicidad, el sentido del tiempo, el espacio y la 
fuerza elaborados desde el contacto con uno mismo y la realidad circundante. Además, la música de nuestro movimiento 
se coordina con el resto de músicas a partir del concepto de orquestación.

 […]Un conocimiento y dominio básico previo a los principios de movimiento, conducirá a que nuestras necesidades 
expresivas puedan traducirse en la musicalidad de nuestro movimiento. Puede valer por sí mismo, coordinarse con el de 
otro u otros participantes o combinarse con el soporte externo.

Hace falta dominar los rudimentos de la música propia para poder “tocar” coordinadamente con la música externa.769

El concepto de musicalidad del movimiento debe entenderse como una percepción y consciencia que parte, 
fundamentalmente, del empleo de la graduación del antagonismo muscular. Es el dominio de la tensión y la distensión, 
del impulso y la inercia y de la caída y la recuperación. Es una percepción que va más allá de los elementos visuales. 
Así mismo, el empleo de los demás procesos dinámicos formales, temporales y espaciales en constante conexión con 
las resonancias y/o imágenes forma la compleja y orgánica respuesta musical que el actor gestual debe poseer.

6.4.4.2. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
La obra  Concierto en diagonal se basa en el fundamento de la musicalidad de movimiento por lo que en todas las piezas 

se percibe el dominio de este concepto. Como piezas prototípicas del trabajo se puede destacar una de cada apartado.

Ver la pieza Nº1 “Células”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 5 “Consonancias”. 
Ver la pieza Nº 8 “Adagio para cuerpos y objetos”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 12 “Percusiones, bloqueos y sistemas”.

6.4.4.3. Objetivos finales. Expresión III. Tema universal de movimiento. La musicalidad 
del movimiento

La educación rítmica llevada paso a paso, en una constante vivencia de los procesos, debe tender a que el alumno 
pueda llegar a manejar libremente estas herramientas como ayuda invalorable en la improvisación y creación. La sutileza 
del fraseo, las inflexiones, la dinámica, el tono de las combinaciones de movimientos, abre un mundo expresivo que parte 
de la percepción interna, de la música corporal, música no audible.770

La musicalidad del movimiento es un concepto que nace de la vivencia y el dominio de la experiencia rítmica 
del movimiento. Conocer y ser capaz de emplear los elementos temporales para musicalizar el gesto tiene que ver con 
la organicidad de la destreza corporal. En ocasiones se equipara la organicidad y la musicalidad con unas aptitudes 
del actor que emplea sus recursos psicofísicos intuitivamente, pero tanto una como la otra, en el método Schinca se 
elaboran desde unas condiciones natas hasta obtenerse propiedades de la destreza  y el dominio de las herramientas. 
Esto se observa en aquellos actores que adquieren un conocimiento tanto teórico como práctico en el empleo de los 
elementos en función de la acción dramática.

769 FERRARI, Helena. “El movimiento expresivo tiene su propia musicalidad”. Cuerpos en escena. Editorial Fundamentos. Pág. 129.
770 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. (1988). Págs. 73.
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La musicalidad del movimiento permite al actor mostrar aquello que al espectador le conmociona desde la 
plasticidad y el contenido emocional del gesto, sin tener que ocuparse de apreciar las dificultades que el artista tiene 
que superar o tener que apreciar su elevado egocentrismo. De este modo el espectador participa de lo esencial: el 
actor cuenta cosas que al espectador le interesa.

6.4.5. Expresión III. Tema universal de movimiento. Profundización en la 
correlación objetiva y subjetiva de los elementos del movimiento y de los 
elementos del sonido vocal

6.4.5.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
El análisis de las correlaciones objetivas y subjetivas se ha planteado en la obra 1Taller de encuentros. 

En Concierto en diagonal se profundiza a nivel técnico en los recursos de emisión sonora por lo que se llama a 
colaboradores y especialistas del trabajo vocal. Una de ellas es seguidora directa de Roy Hart.

Los actores entrenan el apoyo del sonido, la búsqueda de los diferentes resonadores y aquellos mecanismos 
en los que el cuerpo y la voz se integran para crear una música visual y emocional. 

Los elementos rítmicos y melódicos de la palabra operan de un modo cada vez más  integrado al movimiento. 
Se va encontrando un equilibrio para la sistematización en el encuentro  entre el movimiento y su reflejo sonoro.

[…]Todo ritmo es movimiento. El movimiento, necesita para manifestarse del Espacio y del Tiempo. Pero el ritmo no 
es sólo el orden uniforme y repetitivo. El ritmo en el movimiento está dado por las diferentes dinámicas, matices de duración e 
intensidad. El cuerpo como intermediario entre lo temporal y lo espacial, navegando entre ambos mundos y sintiendo ambos 
a la vez, se expresa dando forma a lo sonoro y sonorizando interiormente las formas que nacen de él.771

Jaques Dalcroze propone ciertas correlaciones entre los elementos propios de la música y representación kinestésica.
Según Dalcroze los elementos comunes de la música y la “plástica animada” son:772 

TABLA 12. ELEMENTOS DE LA MÚSICA Y LA PLÁSTICA ANIMADA SEGÚN DALCROZE

MÚSICA PLÁSTICA  ANIMADA
Altura de los sonidos Situación y orientación del gesto en el espacio
Intensidad del sonido Dinamismo muscular
Timbre Diversidad de las personas
Duración Duración
Medida Medida
Rítmica Rítmica
Silencio Parada o detención
Melodía Sucesión continua de movimientos aislados
Contrapunto Oposición de movimientos
Acordes Fijación de gestos asociados (o de gestos en grupos)
Fraseo Fraseo
Construcción (forma) Distribución de movimientos en el espacio
Orquestación Oposición y combinación de formas corporales variadas

771 FERRARI, Helena, op. cit. Pág. 129.
772 Estudio Schinca. DALCROZE, Jaques, op. cit. Pág. 135. Documentos para el alumnado del curso de formación de profesores de Expresión Corporal. 

Módulo de “Pedagogía de Factor Tiempo”. Pág. 135
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Los parámetros propuestos por Dalcroze parten de los contenidos de la música y buscan correlaciones con los 
contenidos del movimiento, sugiriendo muchas posibilidades expresivas, pero no son representativos de los elementos 
puros del movimiento y el sonido.

“Todo el cuerpo humano está presente bajo la voz” escribió Paul Valéry.773

Schinca se plantea encontrar las fuentes de la relación movimiento-sonido desde: 

El estudio del lenguaje verbal: la palabra desde lo sonoro, rítmico o musical para encontrar un significado 1. 
que vaya más allá de su sentido literal.
Estudios sobre la visualización espacial del sonido. Nuevos planteamientos entre el sonido y el movimiento 2. 
en el espacio total. 

La voz surge del cuerpo entero, no sólo del aparato fonador. Como nuestro cuerpo, nuestra voz es única. 
Encontrar las posibilidades vocales de cada uno forma parte de la educación corporal integral. La imagen sonora 
intensifica la imagen corporal.

Es dentro del ámbito espacial-espacio físico- donde el cuerpo desarrolla sus energías en el movimiento y en 
los signos estáticos. El espacio sonoro-espacio temporal- se corresponde intrínsecamente con el espacio físico: cada 
movimiento o signo creado en el espacio tiene una duración, una vida temporal. Esta relación constante entre movimiento 
y sonido es indisoluble, aunque pueda manifestarse exteriormente sólo uno de los componentes.

Esta correlación así planteada es una forma intelectualizada de la correspondencia entre lo sonoro y su 
visualización, o a la inversa, entre el movimiento visible y su audición. A pesar de esta racionalización y simbolización 
del movimiento por el sonido y viceversa, existen concomitancias orgánicas y fisiológicas indudables, puesto que un 
movimiento expresado con un fuerte antagonismo muscular producirá un sonido vocal muy intenso, y otro liviano y suave 
producirá un sonido dulce; un movimiento corto e impulsivo de golpear, si se hace con un sonido, éste será corto y fuerte, 
de la misma manera que un movimiento largo y sostenido se manifestará por un sonido largo y lleno.774

Se parte del movimiento para encontrar su sonoridad y las resonancias para establecer un intercambio 
significativo donde lo sonoro también sugiere el gesto.

En la parte técnica se trata de encontrar, también, cómo el movimiento modula el sonido y cómo éste actúa sobre el primero.775

El texto y la palabra adquieren otra dimensión expresiva cuando parten de la vivencia corporal.

Usando palabras, frases o pequeños textos, se experimentará a nivel de relación orgánica cómo el movimiento 
modela las frases o las palabras. Estas frases o palabras pueden ser utilizadas con su valor conceptual o despojadas de 
él, sólo atendiendo a su valor sonoro y rítmico. Así el lenguaje es recreado; las entonaciones o inflexiones producidas por 
el movimiento transforman el sentido y le confieren una nueva expresividad que refuerza o anula su valor conceptual.776

En el trabajo de movimiento y sonido realizado para este espectáculo se investigaron profundamente las 
relaciones objetivas y se jugaron aquellas relaciones subjetivas desde la lógica del movimiento para investigar en el 
ámbito significativo.

773 VALÉRy, Paul. Littérature. Gallimard. París, 1930. Pág.27
774 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 78.
775 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 79.
776 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 80.
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6.4.5.2. Relaciones objetivas del movimiento y el sonido
Se encuentran las siguientes correlaciones objetivas:

Movimiento con antagonismo = Sonido fuerte
Movimiento sin antagonismo = Sonido suave
Movimiento sostenido = Ataque del sonido sin acento
Movimiento súbito = Ataque del sonido staccato.
Movimiento largo = Sonido largo       
Movimiento corto = Sonido corto
Parada del movimiento, actitud= Silencio sonoro
Ritmo métrico o aleatorio empleando el juego de contrastes de todos los elementos de movimiento anteriores= 
Ritmo métrico o aleatorio empleando el juego de contrastes de todos los elementos sonoros anteriores.

6.4.5.3. Relaciones subjetivas del movimiento y el sonido
En las relaciones subjetivas se sugieren las respuestas primarias, pero éstas dependerán siempre de la 

respuesta individual de cada persona. Estas sugerencias sirven como convenciones o acuerdos para poder liberarse 
de ellos en pos de nuevas asociaciones y respuestas, una vez puesto en marcha el mecanismo orgánico de la relación 
movimiento-sonido.

Se encuentran las siguientes correlaciones subjetivas:

Movimiento directo = Sonido que se mantiene homogéneo, en un tono
Movimiento indirecto = Sonido con melismas, emplea diversos tonos
Movimiento a favor G= Sonoridades graves que sugieran caída o desplome sobre sí mismo.
Movimiento en contra de la G= Sonoridades agudas que se proyecten lejos.
Movimientos disociados= Ritmo y percusión sonora
Movimientos con recorrido= Sonidos cantados y melódicos
Movimiento amplio= Gran volumen sonoro
Movimiento estrecho= Sonidos de bajo volumen

Los resonadores del sonido en el cuerpo humano son las cavidades que actúan como cajas de resonancia, donde 
la vibración sonora emitida por las cuerdas vocales se amplía enriqueciéndose en volumen y armónicos. Estos pueden 
ser supraglóticos, por encima de la glotis, (cuello y cabeza)  o infraglóticos, cavidades del pecho y de la pelvis. Los 
fundamentales en nuestra comunicación oral cotidiana son los supraglóticos; sin ellos nuestra voz no se oiría.

Los resonadores infraglóticos son empleados en la técnica del actor y  la técnica del canto ya que la relación 
subjetiva cuerpo-resonador  puede crear diferentes matices sonoros que conducen a distintos climas.

 Los huesos son transmisores de vibraciones, pero aún no se ha obtenido una visión contrastada científicamente 
sobre el concepto de  resonadores corporales. No se ha probado que el sonido resuene en una parte determinada del 
cuerpo; no obstante la activación de la cavidad ósea determinada por el actor provoca una vibración modificando  la voz 
y su capacidad de trasmisión del sonido.

Para el acceso a los resonadores supraglóticos (colocación de la voz) es necesario el apoyo diafragmático del sonido 
que regula la presión del aire. La calidad de la emisión sonora viene dada por la morfología ósea del cráneo y la cara. Esto 
hace que cada persona tenga un timbre peculiar que hay que saber afinar como cualquier instrumento musical.777

El trabajo subjetivo sobre los  centros emocionales del cuerpo es muy eficaz a la hora de conseguir resultados 
sonoros con implicaciones sensibles a una integración de los aspectos sensoriales, afectivos y significativos del actor.778 

777 PEñA, Beatriz. Documentos para los cursos de formación del Estudio Schinca. Conceptos cotejados en conversaciones con Beatriz Peña, profesora de 
técnica vocal, movimiento y voz y logopeda. 2007

778 PEñA, Beatriz. Los centros emocionales del cuerpo y su predisposición sonora y simbólica es una propuesta pedagógica de la profesora Beatriz Peña. 2007
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Una idea de pauta o acuerdo podría consistir en que los sonidos graves están instalados en los resonadores de 
la pelvis y las partes inferiores del cuerpo, los sonidos agudos en la cabeza y los sonidos medios en  el pecho.

También se pueden encontrar connotaciones afectivas y emocionales relacionadas con los sonidos “instalados” 
en unas u otras partes del cuerpo. Por ejemplo: Los sonidos que surgen de la cabeza se asocian a personas superficiales 
o en estados de estrés; los sonidos que surgen de la movilidad y proyección de la caja torácica son sonidos que implican 
mucho afecto y carga emotiva; los sonidos instalados en la pelvis sugieren animalidad, sexualidad e impulsos primarios.

Las correlaciones objetiva y subjetiva del movimiento y el sonido  dependen del itinerario expresivo que se 
desee experimentar, ya que pueden ser utilizados en su correspondencia literal o puede cada elemento asociarse y 
disociarse de forma consciente, según los objetivos escénicos que se pretenden.

El cuerpo puede moverse sin sonorizar, el sonido puede salir del cuerpo sin movimiento, la unión puede ser 
consonante o disonante, en total correspondencia o en sucesiones.

Sin embargo, en el caso de la búsqueda de la relación integral cuerpo-voz, por ejemplo, las ocho acciones 
básicas de esfuerzo tienen una traducción directa mediante el sonido, abarcando las gamas y los matices expresivos 
que el movimiento imprime a la voz. 

Los movimientos súbitos o sostenidos, fuertes o suaves, flexibles o directos, estudiados por separado, tienen 
su manifestación sonora. Cuando se integran en una acción básica determinan una  calidad de esfuerzo que se 
expresa vocalmente, de tal manera que si sólo se oyese el sonido se puede determinar la acción de la que proviene, 
con toda su carga significativa. A su vez, las mutaciones del movimiento producen cambios en la sonoridad, y ésta 
transforma la intencionalidad del mensaje.

El proceso de trabajo investigativo con respecto al sonido vocal se desarrolló en el Grupo de la misma forma 
que se hizo con el movimiento en la que se estudiaba cada elemento del mismo por separado. También el sonido fue 
diseccionado en sus elementos primordiales para luego llegar a la conjunción cuerpo-voz requerida.

6.4.5.4. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº 3 “...y surgió el principio armónico”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 5 “Consonancias”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 6 “Diálogo a través”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 7 “Resonancias”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 9 “Trío para mano, hombro y cadera”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 10 “Divertimento para palabras y voces”. Leer todos los campos.

6.4.5.5. Objetivos finales. Expresión III. Tema universal de movimiento. Profundización 
en la correlación objetiva y subjetiva de los elementos del movimiento y de los 
elementos del sonido vocal

En esta pieza el tema de vocabulario es el movimiento como motor del sonido; la misma fuente que genera el 
movimiento genera el sonido como dos manifestaciones de la misma realidad.779

Desde la génesis del método Schinca la integración del movimiento y el sonido vocal ha sido una constante, tanto en 
la práctica pedagógica como en los resultados artísticos. Esta integración, aunque tremendamente natural, necesitaba de una 
preparación integral del actor que en ocasiones es difícil encontrar. En occidente se puede encontrar un actor parlante que 
casi desconoce su cuerpo o un actor “muy físico” que cuando localiza su voz va en detrimento de sus recursos corporales.

El Grupo Schinca, realizó una investigación en el ámbito del movimiento y el sonido vocal por el que se llegó a 
encontrar un equilibrio en la integración de ambos aspectos, sin que uno fuera en detrimento del otro.

Este trabajo no pudo evolucionar a lo largo del tiempo por las dificultades que entrañaba encontrar actores que pudieran 
abordar ambos aspectos en un alto nivel técnico desde una metodología creativa abstracta como plantea el método Schinca.

779 Entrevista nº 4 a Schinca sobre Concierto en diagonal. Pregunta nº 5. Febrero 2012. APA.
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A su vez, el trabajo de Schinca en la enseñanza oficial hace que la disciplina Expresión corporal reúna los contenidos 
puramente de movimiento, mientras que los contenidos de la emisión sonora y vocal se tuviera que aportar por los 
profesionales de la ortofonía, dicción. Esta comprensible división va limitando el campo de acción en la creación escénica.

En la sistematización de la enseñanza del movimiento y el sonido vocal es importante asentar las bases en las 
correlaciones objetivas, para que al introducir las relaciones subjetivas, éstas se conviertan en una herramienta para la 
expresión y la comunicación creativa, evitando la confusión del actor o el director de los recursos que se están empleando.

Posteriormente, todas las variaciones posibles entre las relaciones cuerpo- voz se darán con total organicidad y 
libertad si la técnica base se encuentra bien elaborada.

6.4.6. Expresión III. Tema universal de movimiento. Cuerpo y objeto

6.4.6.1. Introducción al contenido específico del lenguaje de movimiento
En la programación pedagógico-artística Schinca introduce el objeto cuando el alumno-actor ha estudiado los contenidos 

prácticos básicos para poder extraer con mayor aprovechamiento artístico las posibilidades expresivas y simbólicas. 
Como otros de los “temas universales de movimiento”, en muchas ocasiones, en escuelas de arte dramático, se 

enseña a personas adultas –otra cosa es el trabajo de Expresión corporal en la infancia- sin formación básica en las artes del 
movimiento. Se trata como una introducción simplificada al lenguaje del cuerpo, un planteamiento lúdico o terapéutico. Para 
Schinca esto es posible, pero no deseable. La introducción del objeto en la programación adquiere un carácter dramático 
para lo que el actor debe dominar aspectos importantes del vocabulario gestual. Al investigar las cualidades de una materia 
y buscar la mímesis, el cuerpo aprende de ésta que le ayudan a indagar en las diferentes calidades y su simbolismo.

Schinca formula una visión artística del empleo del objeto integrado a la estática y la dinámica del movimiento.
El protocolo que Schinca propone para la relación cuerpo-objeto está especialmente indicado para adaptarlo 

a cualquier nivel de trabajo. El practicante o actor accede a él desde su actualización y nivel de trabajo.780 Desde la 
sensibilización y la propiocepción hasta el simbolismo dramático.

Extraer la naturaleza propia de cada objeto.1. 
Integración del objeto al movimiento.2. 
El objeto como elemento expresivo abstrayendo su propia naturaleza.3. 
El 4. lenguaje corporal consciente y su relación con el inconsciente. Objeto como mediador, objeto integrado 
a la “geografía” escénica, objeto dialogante  con el actor aprovechando sus cualidades formales y 
sonoras, o  nuevas perspectivas  que aporta al juego metafórico.

6.4.6.2. El cuerpo integrado al objeto para crear una arquitectura espacial
El objeto en escena es un elemento dramático: puede determinar la geometría cambiante del espacio, se 

puede convertir en el emisario de una relación, puede prolongar, ampliar o metamorfosear al propio cuerpo. A su 
vez el espacio se define por el objeto, cómo este se dibuja, se mueve o no, las coordenadas, volúmenes o planos 
que utilice, y  según se muestre a la percepción del espectador. Se trata de investigar la “idiosincrasia” de ese objeto 
a partir de sus cualidades, y darle protagonismo dejando que su influencia indique el camino a seguir tanto plástica 
como emocionalmente.

En los últimos seis o siete años se está investigando desde las artes escénicas sobre la relación entre las 
nociones de cuerpo y arquitectura, existiendo documentos teóricos y procesos prácticos dedicados a desarrollar el 
tema en la performance y la danza.

Las investigaciones del Grupo Schinca ya se dirigían en ese sentido desde 1978 al establecer, en el “Adagio 
para cuerpos y objetos” la construcción de un espacio cambiante, transformable, en la que los intérpretes utilizan sillas 
que dibujan formas espaciales con un tempo implacable, lento y continuo. Esos objetos inertes cobran una vitalidad 

780 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Págs. 86 a 90.
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especial estableciendo un vínculo plástico-estético con los cuerpos donde la construcción grupal está en constante 
transformación sin dar lugar a silencios ni cambios de ritmo, siempre en equilibrios inestables, transitorios, frágiles.

Ese movimiento persistente y prolongado en el tiempo y con tempo uniforme, crea en la percepción del 
espectador una especie de “hipnotismo” en el que visualmente el espacio se construye y destruye ante sí, que remite 
al constante devenir y mutación de las cosas, lo que “fluye para siempre”.

En “Resonancias” el objeto sitúa al personaje en un ámbito cotidiano y acompaña el monólogo interior de éste.
En “Consultorio” la utilización de las sillas pasa de lo convencional a lo inusual, la silla es el elemento que, 

tratado como zona de apoyo a “arquitecturas corporales” insólitas. De esa forma la imagen exterior es la manifestación 
del inconsciente de las personas presentes en dicho consultorio, con sus deseos, temores, locuras personales.

6.4.6.3. Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena
Ver la pieza Nº 7 “Resonancias”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº 8 “Adagio para cuerpos y objetos”. Leer todos los campos.
Ver la pieza Nº9 “Consultorio”. Leer especialmente los campos “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”., 

“desarrollo expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la pieza”, “descripción de la autora, Marta Schinca”, 
“notas de dirección”.

Ver la pieza Nº 10 “Divertimento para palabras y voces”. Leer todos los campos.

6.4.6.4. Objetivos finales. Expresión III. Tema universal de movimiento. Cuerpo y objeto
En la práctica pedagógica, el trabajo del cuerpo con el objeto en el método Schinca arranca desde la primera 

etapa del aprendizaje para desarrollar la propiocepción y sensibilizar las impresiones sensoriales. Se incide en la 
percepción táctil y las modulaciones del tono muscular en el movimiento y la postura. Se integra como un recurso al 
servicio de la toma de consciencia del cuerpo y el actor lo percibe desde las connotaciones simbólicas. Cuando ha 
dejado de ser únicamente algo funcional y externo al cuerpo y se le puede ver como a otro sujeto capaz de transmitir 
y simbolizar es cuando se pueden recuperar sus connotaciones  originales, que ya nunca serán del todo cotidianas y 
se integrará en el trabajo del actor adquiriendo ese lenguaje extracotidiano.

El objeto como elemento dramático es un recurso actoral muy empleado en el Teatro gestual pues ayuda a 
hablar a través del simbolismo de la imagen.

En las propuestas realizadas en Concierto en diagonal el objeto se integra en la escena desde diversos 
enfoques: como un sujeto más, como un elemento simbólico, como un medio para transformar la acción del cuerpo o 
como elemento funcional con el que realizar acciones o caracterizar al personaje

6.4.7. Una dirección hacia la escritura en el Teatro de movimiento

6.4.7.1. Un tipo de actor diferente
Al Grupo Schinca acceden diversos profesionales del movimiento y de la actuación, pero es necesaria una 

educación artística diferente a las formaciones que se conocen en Madrid hasta el momento. El actor que necesita 
la compañía es un actor que domina su cuerpo, pero no es un bailarín, ni un mimo, ni un acróbata. Se considera un 
actor y no un bailarín porque “habla desde el lenguaje del cuerpo”, mientras que el bailarín “canta desde el lenguaje 
del cuerpo”781. Es una interpretación gestual, no basada en la lógica del comportamiento humano, sino en la lógica del 
movimiento y sus cualidades expresivas y comunicativas.

El actor gestual piensa y se comunica desde el cuerpo y los elementos del movimiento y, como se puede 
comprobar, el trabajo que desarrolla, aparentemente factible y comprensible, entraña muchas dificultades puesto que 
su trabajo no se apoya en un texto (actor textual), ni en una secuencia de acciones (actor-mimo), ni en una partitura 
espacial-temporal (actor-bailarín).

781 Símil empleado por la actriz del Grupo Schinca, Brigitte Aschwanden.



444

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

El dominio del movimiento que el actor adquiere a través del método Schinca insta hacia la búsqueda del propio 
lenguaje corporal y le forma para ser capaz de resolver un proceso expresivo, por lo que debe concebir y crear siempre.

El actor de teatro de movimiento emplea el binomio “vocabulario-resonancia”782 y domina la improvisación y la 
repetición de ésta. Rafael Ruiz lo explica así:

¿Cómo construir una dramaturgia sin personaje, sin conducta y sin situación? 
La respuesta deberá encontrarse en la propia naturaleza del lenguaje corporal. Como todo lenguaje, posee un plano 

formal y un plano significativo:
El plano formal está constituido por los elementos del vocabulario del lenguaje de movimiento. A grandes rasgos, se 

agrupan en categorías respecto al Espacio, el Tiempo y la Fuerza, dimensiones a las que se haya sometido el movimiento 
corporal y que proporcionan las herramientas para su función expresiva. 

El plano significativo está constituido por los referentes que evoca el movimiento del cuerpo del actor. Está formado por 
todas las asociaciones que aparecen mientras se produce el movimiento. Estas asociaciones pueden ser de tipo imaginario, 
sensorial, emocional o conceptual. Las llamamos resonancias porque surgen a la manera de los sonidos armónicos, resuenan 
como un eco en el interior del actor o el espectador al realizar el movimiento. 

El material dramático del teatro de movimiento es, por tanto, un binomio compuesto de vocabulario y resonancia. Esta unión de 
los dos planos quiere expresar lo inseparable de la fórmula: aunque el interés del lenguaje corporal esté en la riqueza de utilización de sus 
recursos formales, es imprescindible entender que el movimiento sólo se convierte en gesto cuando se carga de valor significativo.783 

En la obra Concierto en Diagonal se inscribe esta dirección de trabajo de los actores puesto que son 
seleccionados como capacitados para abordar estas exigencias.

6.4.7.2. Evolución de la improvisación
La improvisación en la escena y en la representación es la base del trabajo que se investiga en ese momento y 

es un referente del sistema que propone Schinca y un sello que marca sus espectáculos. Es un tipo de improvisación 
más pautada que la que se ha empleado en los espectáculos anteriores por lo que se acota la labor del actor mediante 
puntos de inflexión dramatúrgico-gestuales.

Los actores deben “repetir” dentro de un marco cada vez más limitado. Esta limitación, según qué pieza, 
puede tener un objetivo argumental, dramático, formal (compositivo, espacial, temporal) o dramatúrgico. Esto implica 
una consciencia y un conocimiento de las herramientas comunicativas muy amplio y una capacidad de adaptación y 
captación de los estímulos muy grande.

En la obra Concierto en Diagonal se asienta la improvisación como recurso a dominar por el actor, pero, 
evidentemente, también por el director, que debe crear un marco de improvisación diversa para cada pieza.

6.4.7.3. Objetivos finales
En la segunda etapa se inicia la transición hacia la teatralidad.
En el ámbito de la investigación del lenguaje corporal se percibe una evolución pedagógico-artística. Investigación 

sobre el vocabulario corporal:
Entre los años 1971 a 1978 Schinca realiza anotaciones de propuestas originadas por un elemento de movimiento 

o principio sobre el cual se desarrollan diversas búsquedas. Realiza hallazgos que plasma en la práctica y en la 
fundamentación teórica.

A partir de 1979 Schinca plantea los elementos y principios de movimiento ya elaborados, los cuales adquieren 
una finalidad creativa y escénica.

Se profundiza sobre  los elementos de vocabulario:
El ritmo que nace del movimiento. El sentido rítmico que se adquiere a través de la a) vivencia del movimiento 

782  RUIZ, Rafael, LETM, op. cit. Págs. 59.
783 RUIZ, Rafael, LETM, op. cit. Págs. 59.
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orgánico, prepara para los procesos de “autoregulación” psicofísica. El fenómeno del ritmo es tratado por 
Schinca desde un punto de vista filosófico, sustentado por fuertes valores estéticos y éticos aplicando los 
factores expresivos del movimiento para la creación de una nueva escritura gestual.

La musicalidad del movimiento. El concepto de musicalidad del movimiento debe entenderse como una b) per-
cepción y consciencia que parte, fundamentalmente, del empleo de la graduación del antagonismo muscular. 
Es el dominio de la tensión y la distensión, del impulso y la inercia y de la caída y la recuperación. El diseño 
temporal no mecánico, generando cadencias variables en lo individual y lo colectivo. El empleo de los procesos 
dinámicos formales, temporales y espaciales en constante conexión con las resonancias y/o imágenes forma 
la compleja y orgánica respuesta musical que el actor gestual debe poseer.

Una sistematización de la integración del movimiento y el sonido vocal. Se profundiza en la técnica vocal: c) 
respiración, apoyo, resonadores para integrar los elementos del movimiento y los elementos sonoros de la voz 
humana al servicio del ámbito significativo. Se investiga sobre:

-El estudio del lenguaje verbal: la palabra desde lo sonoro, rítmico o musical para encontrar un 
significado que vaya más allá de su sentido literal.

-Estudios sobre la visualización espacial del sonido. Nuevos planteamientos entre el sonido y el 
movimiento en el espacio total. 

El cuerpo y el objeto. Schinca propone una sistematización para la investigación del cuerpo y el objeto. Ésta d) 
parte de la sensibilización y progresa hasta que el  objeto se percibe como elemento dramático. Es un recurso 
actoral muy empleado en el Teatro gestual pues ayuda a hablar a través del simbolismo de la imagen.

Una dirección hacia la escritura en el e) Teatro de Movimiento. 

-Un nuevo tipo de actor. 
-Evolución en el modo de improvisar.
-Binomio: vocabulario-resonancia.
-La estructura dramática de la composición (no es una composición coreográfica).
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6.5. Obra número 5
OBRA nº 5. Cantata de par en par. (1982)

Etapa 3ª (1982-1986). Primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales.

FOTO 122. Representación Cantata de par en par.  ©Alejandro Ferrari 1982. AFA

6.5.1. Obra 5. Cantata de par en par (1982)
En esta tercera etapa la compañía aborda los primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales, buscando 

nuevas direcciones escénicas. Hasta ahora se mueve en los estilos abstracto y poético ampliando la indagación en lo 
narrativo incorporando la entidad del personaje. Los elementos de vocabulario de movimiento transitan de lo expresivo 
a lo dramático adquiriendo un sentido teatral.

La idea de laboratorio, espacio de investigación y diálogo artístico parece contradictoria con la producción 
comercial y el acceso a las subvenciones del estado. Aún más cuando siguen sin existir canales de distribución para 
este tipo de espectáculos que no parten de un estilo o código corporal preconcebido o de un texto escrito, pero la 
compañía emprende una nueva visión gestora tomando la decisión de contratar un manager y entrando en el circuito 
teatral. 

Cómo entrar en este circuito teatral que tiene asimilado “creo un personaje y cuento una historia narrativa ergo 
hago teatro”. En esta obra existe un ámbito narrativo, pero el vocabulario corporal marca el modo de narrar y persiste 
la sensación de falta de ubicación en el medio teatral.

Los procesos de investigación son múltiples, descartando muchos de ellos para profundizar en la creación 
conjunta de la composición escénica gestual y la composición musical. La búsqueda de la integración del lenguaje 
musical al lenguaje nacido del movimiento y la poética del cuerpo fue fructífera. Sin embargo el paso hacia la 
teatralidad, planteada en el espectáculo anterior, Concierto en diagonal, no encuentra su verdadero medio de cultivo 
de lo dramático gestual.

Para que el lenguaje de movimiento pueda adquirir una perspectiva dramática y convertirse en teatral no basta 
con aplicar los mismos recursos narrativos, interpretativos o plásticos del teatro basado en el texto y el personaje. En 
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el espectáculo anterior de la compañía, Concierto en diagonal se expusieron las bases para la elaboración de una 
dramaturgia basada en los recursos y elementos propios del lenguaje de movimiento: el empleo de la palabra desde 
el ámbito del lenguaje sonoro, las escenas sin o con conflicto, la metáfora como base de la poética y la significación, el 
ámbito narrativo que respete la estructura dramática desde la lógica del proceso expresivo a desarrollar y los elementos 
escénicos que confluyan en cada propuesta gestual que será siempre única. En las primeras representaciones de la 
obra Cantata de par en par se comprobó que los elementos narrativos, el personaje, el texto y los recursos escénicos 
del Teatro de movimiento deben tener un tratamiento e integración dramatúrgica distintos a estos mismos elementos 
empleados en un teatro textual. Este encuentro ante el público fue vital para retomar el proceso dramatúrgico gestual 
que se había propuesto en la obra anterior.

La nueva versión de la obra se realiza en el Teatro Maravillas de Madrid, siguiendo las pautas de composición 
gestual coherentes con el vocabulario de movimiento.

6.5.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
En la tercera etapa en la evolución del trabajo de investigación de la compañía se diferencian los elementos del 

lenguaje corporal y los elementos del lenguaje escénico. 
Las aportaciones más relevantes se enmarcan en el proceso de creación a través de la profundización en 

el vocabulario de movimiento para abrir una nueva dirección escénica creando una escritura propia del Teatro de 
movimiento.

Es el nacimiento de la escritura dramática propia del Teatro de movimiento. Esto depende de cómo se articulan 
los elementos de vocabulario corporal para crear una gramática propia de cada pieza o espectáculo. El gesto, sus 
inflexiones, el empleo del espacio escénico y el ámbito sonoro conducen al espectador creando interés para ver qué 
ocurre. Se desarrolla un hilo conductor capaz de ser seguido como una historia con carácter poético o narrativo. Las 
imágenes plásticas y sonoras hacen que el espectador adquiera un papel activo captando el mundo simbólico propio 
del lenguaje corporal.

6.5.2.1. Lenguaje corporal y vocabulario
1. Vocabulario y gramática gestual. 

La abstracción del movimiento
La abstracción del movimiento como proceso de expresión es una propuesta de vocabulario del método Schinca 

que aporta, al Teatro del gesto, una forma de poetizar la acción cotidiana. El conocimiento y dominio del proceso de 
abstracción es un recurso expresivo-creativo de máxima eficiencia para el actor o compositor o director. Aunque la 
metodología corporal empleada por el actor sea en sí misma abstracta, la abstracción como proceso parte de elegir 
el modelo, analizar sus cualidades y quedarse con la esencia. Es un proceso que fidedigna la primera impresión de 
aquello que se quiere abstraer y descubre ciertos detalles que ampliarán la profundidad y riqueza interpretativa.

Los contenidos relacionados con el vocabulario de movimiento se desarrollan en un sentido dramático valorando, 
además de lo expresivo, el significado y su formalización plástica y escénica.

El objeto, por lo tanto, adquiere la función de sujeto según se apliquen los contenidos del vocabulario de movimiento.

2.  Elementos dramáticos
El objeto como elemento dramáticoa) 

La relación entre el cuerpo y el objeto se estudia de modos diferentes: el cuerpo como sujeto, como materia  o como 
objeto además se integra a este estudio el ámbito sonoro vocal y el musical. Se proponen diferentes investigaciones 
en cada una de las piezas.

El objeto y su integración sonora y plástica:

El sujeto, el objeto y la música. - 
El sujeto, el objeto y la palabra- 
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El objeto y su material como vehículo de sensaciones, sentimientos, estados, acciones o situaciones:

El sujeto, el objeto y la metáfora.- 
El personaje y el objeto.- 

La música en directo como elemento dramáticob) 

La composición musical se ha elaborado a la vez que la composición gestual. Además, la música se crea en el 
instante inspirada en el movimiento en aquellos momentos de mayor improvisación. Es una música que crea tensión 
dramática porque promueve una actitud de descubrimiento en el actor e intriga en el espectador. La música creada 
desde el gesto invita, a su vez, a la movilidad trascendiendo lo instrumental.

Se conciertan diferentes relaciones entre el movimiento y la música para crear un diálogo, contrapunto, 
atmósfera o soporte del gesto. 

El personaje en los diferentes contextos escénicos.c) 

El personaje toma relevancia dramática. Su construcción se realiza desde las herramientas físicas: focos 
expresivos, patrones de esfuerzo, las acciones o la imagen metafórica. 

En cada una de las cuatro “Suites” o piezas de la obra el personaje se plantea desde una perspectiva diferente: 

el personaje y el contexto metafórico- 
el personaje y el contexto poético- 
el personaje y el contexto narrativo- 
la relación entre los personajes - 
la construcción del personaje desde las acciones cotidianas- 

La diferencia esencial con Teatro de Movimiento es la ausencia de la entidad personaje, entendida como ser humano 
cuyo comportamiento en la situación constituye el eje de la acción dramática. Su línea de acción no está conformada por 
el desarrollo de su conducta en la búsqueda de un deseo; no tiene un comportamiento, no realiza acciones físicas, ni 
habla con palabras. 

Puede que, en ocasiones, se conforme a imagen y semejanza humanas, pero lo específico del teatro de movimiento 
es hablar de lo humano sin servirse de la figura humana. El cuerpo del actor de movimiento es una materia transformable 
con una capacidad infinita para evocar imágenes. Pero el signo que le es propio es más adecuado para la poesía que para 
la narrativa; no es denotativo, sino connotativo. El universo del teatro de movimiento no está en lo evidente de la conducta 
y la palabra, sino en la metáfora corporal.784 

Esta visión del personaje en el Teatro de Movimiento aclara las posibilidades de investigación futuras y el 
marco de acción de este estilo teatral.

Escritura en el d) Teatro de movimiento
La compañía prosigue la búsqueda hacia la teatralidad aplicando la metodología a nuevos procedimientos de 

composición y escritura gestual.

El argumento- 
El - conflicto dramático
Lo narrativo, la situación y la anécdota desde el ámbito del movimiento abstracto.- 
El diálogo entre el movimiento y la música- 
El empleo del vídeo de 8mm como herramienta.- 

3. Elementos escénicos. Práctica escénica
En la práctica escénica se incorporan nuevos elementos escénicos como son:

784 RUIZ, Rafael. LETM, op. cit. Pág. 58.
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Música en directo que refuerza el desarrollo dramático del movimiento, la situación, el gesto, el personaje, 1. 
el conflicto y la trama. Por ejemplo: Una base rítmica que crea expectación, comicidad de la acción y/o una 
emoción. En momentos la música puede adquirir una función más descriptiva.
La escenografía.2. 
Las nuevas tecnologías (grabación de pistas musicales in situ)3. 
Atrezzo y cambios de vestuario4. 
La estructura dramática de la pieza5. 

4. Las composiciones.
Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena.
En la pieza Nº 1 “Suite de los palos” la investigación con el objeto se centra en una dirección escénica poético-

abstracta. 
Se parte de las siguientes investigaciones con el objeto: el cuerpo mimético, el objeto  integrado en el cuerpo. 

Espacio de abstracción. El cuerpo imaginario: personajes, animalidades, acciones y situaciones. El objeto adquiere 
diferentes funciones con y sobre el sujeto, pudiendo aparecer espacios narrativos o figurativos.

Se investigan todas las relaciones entre el cuerpo y el objeto y la composición musical que se realiza con 
el músico componiendo en los ensayos a partir del trabajo de la actriz. De modo que la música se crea desde 
la observación e impregnación del lenguaje de movimiento y sus implicaciones significativas. Es una composición 
musical de carácter dramático, que valora los elementos propios del movimiento y la poética de su lenguaje. 

La pieza presenta una estructura dramática. Aparece un personaje  que evoluciona: se llega a la armonía entre 
el cuerpo y el sujeto después de un proceso de conflicto. La pieza está compuesta de diversas células dramáticas que 
no tienen un desarrollo lineal que conforman una unidad. El modo de ligar éstas células viene dado por la articulación 
de los elementos de vocabulario corporal y/o musical.

El objeto/palo adquiere una función dramática activa, cambia la actitud del personaje y el lugar. Cada nuevo 
espacio produce resonancias diferentes y el espectador entra en el contexto de un nuevo espacio dramático emocional. 
El gesto y la música se imbrican para crear ese hilo dramático. 

La tensión dramática en “Suite de los Palos” está en el descubrimiento del vocabulario-resonancia. Esto crea 
la característica fundamental de la escritura en el Teatro de movimiento. 

En la composición Nº1 “Suite de los palos”. Leer especialmente los campos “ámbito de investigación del 
lenguaje corporal”, “desarrollo expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la escena”, “descripción de la 
autora, Marta Schinca”, “notas de dirección”.

En la composición Nº2 “Suite de los Saludos” se investiga sobre la descontextualización del gesto cotidiano. Se 
aplica el proceso de abstracción. Se elige el saludo como modo de comunicación y relación con el otro, no como signo. 
Se define un personaje prototípico que se manifiesta a través de las cualidades de ese gesto cotidiano. A su vez, 
según el grado de abstracción y el empleo del ritmo, se acentuarán aquellas características loables o criticables del 
personaje, resaltadas y apoyadas en la composición musical creada en los ensayos conjuntos. El análisis del andar, 
trabajado con profusión en los espectáculos anteriores será de todas formas, el elemento primordial en la creación 
rítmica de los personajes y situaciones. 

En la composición Nº2 “Suite de los Saludos” Leer especialmente los campos: “Desarrollo expresivo” y “origen 
pedagógico”.

En la composición Nº 3 “Suite de los Papeles” la investigación con el objeto se centra en una dirección escénica 
narrativa-poética. Es una situación donde se cuenta una historia simple para dar pie a un variado empleo del papel. Es 
un signo cerrado, los elementos de vocabulario se desarrollan para concretar una idea, un personaje o intención. El 
objeto se emplea como elemento visual y también como elemento sonoro para crear ambientes, ritmos y sugerencias 
dramáticas.

Por lo tanto, el ámbito auditivo se construye a través del objeto y del empleo rítmico y sonoro del texto. 
En la composición Nº 3 “Suite de los Papeles”, leer todos los campos.
En la composición Nº 4 “Suite de los Suicidios” la investigación con el objeto se centra en una dirección 

escénica narrativo-poética. Es una situación tragicómica donde el signo es abierto, los elementos de vocabulario 
se desarrollan para conseguir una poética del gesto. Es un desarrollo entre los personajes. Aparece el conflicto, el 
personaje y la narración. 

En la composición Nº 4 “Suite de los Suicidios”, leer todos los campos.
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6.5.2.2. Objetivos finales
En la tercera etapa de la compañía se plantean los primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales. 
-Se Sistematiza el proceso de abstracción del movimiento. El gesto cotidiano en lo abstracto y lo concreto.
-La música se compone desde el movimiento y se interpreta en directo como otro  elemento dramático
-El trabajo con objetos se desarrolla como elemento dramático.
-El personaje.
-Escritura en el Teatro de Movimiento.
En las dos obras representativas, Cantata de par en par  y Colmenas de aire  existen unos elementos comunes y unas 

diferencias.
Comunes:
-De los expresivo a lo dramático. En las dos obras se realiza una introducción a lo dramático.
-La música adquiere un sentido dramático y se realiza a partir del gesto y en función de lo que se quiere contar.
-Escenografía.
Diferencias:
-Cantata de par en par. Aparece el personaje desarrollo predramático de la estructura. Piezas independientes de la obra.
-Colmenas de aire. El personaje evoluciona a lo largo de la obra. Estructura dramática, desarrollo dramático: las piezas 

crean la historia.

6.6. Obra número 6
OBRA nº 6. Colmenas de aire (1986)
Etapa 3ª (1982-1986). Primeros planteamientos dramatúrgicos gestuales.

FOTO 123. Representación Colmenas de aire.  ©Oswaldo Cipriani 1986. AFA

6.6.1. Obra 6. Colmenas de aire (1986)
Los elementos técnicos del lenguaje corporal que se desarrollan conforman el corpus teórico-práctico del 

sistema. La investigación conduce a la sistematización de la Escritura en obras de Teatro gestual o Teatro de 
movimiento.

En la obra Colmenas de aire se cuenta una historia y se trabaja el personaje dentro de la unidad dramática. 
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En este espectáculo las piezas se pueden considerar escenas por tener una continuidad unas con otras en 
función del hilo argumental tejido desde los recursos físicos. Los cinco actores se encuentran siempre en escena y las 
transiciones entre una acción y otra, para su autora, son también escenas, sumando un total de dieciocho escenas. 
Para el sistema de análisis propuesto se extraen ocho escenas que agrupan similares elementos técnicos y discursivos 
que desarrollan el núcleo de la acción. Dentro de estas ocho escenas se encuentran las diez transiciones.

La obra profundiza en el Factor Espacio en, prácticamente, todas sus categorías, para desarrollar los elementos 
expresivos y dramáticos del lenguaje corporal. La teoría de los cuatro espacios que Schinca aportó en la obra Taller 
de encuentros en el año 1977785, es aplicada a la creación de la estructura dramática en cuanto a la idea y a sus 
connotaciones afectivas y simbólicas.

Otra particularidad de esta obra respecto a las obras anteriores consiste en el tratamiento del personaje. El 
personaje se inserta dentro de una situación única y se muestran diferentes situaciones que muestran un avance.

La evolución de unas escenas en relación a otras conlleva a la necesidad de fijar el movimiento y sus dinámicas 
sin perder el margen de improvisación.

El espacio escénico y la escenografía forman parte de la teatralidad adquirida en los últimos espectáculos.

6.6.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
En la tercera etapa en la evolución del trabajo de investigación de la compañía se diferencian los elementos del 

lenguaje corporal y los elementos del lenguaje escénico. 
El empleo del Factor Espacio es el recurso que se desarrolla para plantear todos los niveles de comunicación.

6.6.2.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
La investigación está dirigida a la aplicación de los elementos de vocabulario a la práctica escénica teatral. Los 

elementos de vocabulario y los principios del movimiento se convierten en la herramienta interpretativa a la par que 
compositiva de un tipo de actor que tiene una amplia labor que se define por el empleo de la herramienta del lenguaje 
corporal como base de su interpretación.

Una de las herramientas fundamentales del método Schinca es la improvisación en escena. Generalmente la 
improvisación es el recurso primario para encontrar la temática  de trabajo, pero es necesario recordar que se sigue 
planteando la improvisación como elemento de comunicación entre los actores durante la representación. En esta 
obra se trata de fijar y crear partituras sin perder el margen de improvisación. 

Los elementos técnicos del lenguaje corporal no son nuevos puesto que se han planteado ya en las obras 
anteriores, pero se desarrollan dramáticamente.

El a. diseño corporal, diseño temporal y diseño espacial en la gramática del lenguaje corporal.
Los cuatro espaciosb.  y su simbología en las interrelaciones personales.
Las Ocho c. Acciones Básicas de Esfuerzo de Rudolf von Laban.
La d. abstracción del movimiento. Patrones de esfuerzo. 
Palabras de movimiento.e.  Patrones de esfuerzo.
Frases de movimiento.f.  Patrones de esfuerzo. El fraseo.

El a) diseño corporal, diseño temporal y diseño espacial en la gramática del lenguaje corporal.
Para fijar el movimiento, sin perder lo improvisado se emplean los diseños corporal, espacial y temporal ya 

utilizados anteriormente en otras obras, pero atendiendo al signo final y la actitud para crear “la palabra de movimiento”, 

785 Ver capítulo 6 de la obra 1 Taller de encuentros. Se analiza la teoría de los cuatro espacios formulada por Marta Schinca desde el comienzo de su trabajo 
en los años 70 y se publica en 1988.
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“la frase de movimiento” y “la partitura de movimiento”. La modulación dinámica y significativa se realiza a través de la 
integración activa de 8ABE y el desarrollo de los patrones de esfuerzo en la abstracción del movimiento.

Ante unos personajes tipológicos y un tema clásico: “el amor y el desamor”, se plantea la necesidad de fijar 
movimientos, acciones, situaciones y posiciones por lo que surge “el diseño”: el diseño corporal, el diseño espacial y el 
diseño temporal. Desde siempre Schinca trabaja el diseño y la forma, basándose en la percepción interna del movimiento. 
El Diseño Corporal es considerado por Schinca como “la percepción interna de la forma corporal. Cuerpo en sí.”786 

 “Los diseños espacial y temporal se edifican sobre el diseño corporal”787 El diseño espacial es el dibujo 
tridimensional que se realiza para transformar un diseño corporal en otro. El diseño temporal corresponde a la 
estructura rítmico-melódica con que se realizan esos cambios de diseño corporal-espacial.

Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena:
El diseño corporal, diseño temporal y diseño espacial en la gramática del lenguaje corporal son aplicados específicamente 
en las siguientes escenas:

Escena Nº 1 “Naturaleza”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, “origen 
pedagógico”, “descripción de la escena” y “notas de dirección”.

Escena Nº 3 “Transformación en humanos. Fotos”. Leer los campos: “origen pedagógico”, “descripción de la escena” 
y  “notas de dirección”.

Escena Nº 4 “Monólogos. (Cuatro monólogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y 
escénico”, “desarrollo expresivo” y “origen pedagógico”.

Escena Nº 5 “Diálogos. (Cuatro diálogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y 
escénico”, “desarrollo expresivo” y “origen pedagógico”.

Escena Nº 6 “Contrapunto cruzado”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico” y 
“origen pedagógico”.

Escena Nº 7 “Canon”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, “desarrollo expresivo”,  
“origen pedagógico” “descripción de la escena”, “descripción de la autora, Marta Schinca” y “notas de dirección”.

Escena Nº 8 “Vuelta a la naturaleza”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, 
“origen pedagógico”, “descripción de la escena” y “notas de dirección”.

Los cuatro espaciosb)  y su simbología en las interrelaciones personales.
La teoría de Los cuatro espacios se aplica, como elemento técnico y también como significante. El espacio 

intracorporal, el espacio kinesférico, el espacio  intercorporal y el espacio total, son empleados conscientemente 
por los actores y por la directora como un elemento de comunicación visual simbólica que trasciende los propios 
elementos y  la lógica literaria.

Los cuatro espacios definen las relaciones entre los personajes y sus momentos vitales. El elemento espacial 
adquiere un sentido emocional desde la elaboración de los aspectos formales.

En el espacio total  define el dibujo o mapa por el que circulan los actores construyendo un espacio escénico 
simbólico tanto en lo estático, en lo dinámico como en la composición escénica. Cada desplazamiento y cada ubicación 
espacial nacen del deseo de comunicar y de las relaciones entre los personajes que dialogan a través de las frases 
de movimiento elaboradas y aplicadas a cualquiera de los cuatro espacios.

786 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 25.
787 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 26.
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Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena:
Escena Nº 3 “Transformación en humanos. Fotos”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y 
escénico”, “origen pedagógico”, “descripción de la escena”, descripción de la autora, Marta Schinca”  y  “notas de dirección”.

Escena Nº 4 “Monólogos. (Cuatro monólogos)”. Leer  los campos: “descripción de la escena”.

Escena Nº 5 “Diálogos. (Cuatro diálogos)”. Leer  los campos: “descripción de la escena”, “origen pedagógico”, 
“descripción de la autora, Marta Schinca” y “notas de dirección”.

c) Las ocho acciones básicas de esfuerzo de Rudolf von Laban.
Las 8ABE son empleadas por los actores como vocabulario base en la constante transformación de ambientes 
animalizados y en la creación de los personajes. 

Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena.
Escena Nº 1 “Naturaleza”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal”, “desarrollo expresivo”,  
“origen pedagógico”,  “descripción de la escena”, “descripción de la autora, Marta Schinca” y “notas de dirección”.

Escena Nº 2 “El Mago”. Leer todos los campos.

Escena Nº 4 “Monólogos. (Cuatro monólogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y 
escénico”, “descripción de la escena” y  notas de dirección”.

Escena Nº 5 “Diálogos. (Cuatro diálogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, 
“descripción de la escena” y “notas de dirección”.

Escena Nº 6 “Contrapunto cruzado”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, 
“desarrollo expresivo” y  “origen pedagógico”.

Escena Nº 8 “Vuelta a la naturaleza”. Leer los campos. “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico” y 
“notas de dirección”

Abstracción del movimiento. Patrones de d) esfuerzo.
Los procedimientos para trabajar con la abstracción del movimiento son muchos. En esta obra se emplearon varios:
Se realizan acciones de manipulación pequeña y se analizan mediante las ocho acciones básicas de esfuerzo. 

Son acciones cotidianas que se hacen con las manos manipulando un objeto o varios. Se extraen los patrones de 
esfuerzo. El patrón de esfuerzo extrae el movimiento esencial y se separa del objeto y su gesto cotidiano para convertirse 
en una abstracción, es decir, en un movimiento separado de la acción. Con la unión de varias “esencias”  se forman frases 
de movimiento con cadencias de esfuerzos, signos y formas que sugieren un lenguaje. Es un leitmotiv que define las 
características de cada personaje a la vez que adquiere diferentes significados en las frases de movimiento.

Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena:
Escena Nº 2 “El Mago”. Leer todos los campos, especialmente “origen pedagógico”.

Palabras de movimiento.e)  Patrones de esfuerzo.
Se introduce el concepto de “palabra de movimiento” como herramienta para el trabajo del actor. Éste tiene que 

dar valor significativo a la forma y “atrapando” un signo. La palabra de movimiento es una forma que puede repetirse 
y articularse a través de diferentes dinámicas espacio-temporales.

Las palabras de movimiento son creadas por el actor, por lo que, aunque pueda hacer las veces de código, tampoco 
lo es, pues es susceptible de transformación. Éstas deben evolucionar significativamente y, posiblemente, en su diseño. 
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Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena:
Escena Nº 4 “Monólogos. (Cuatro monólogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal 

y escénico”, “desarrollo expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la escena”, “descripción de la autora. 
Marta Schinca”, “notas de dirección” y “análisis simbólico”.

Escena Nº 5 “Diálogos. (Cuatro diálogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y 
escénico”, “desarrollo expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la escena”, “descripción de la autora. 
Marta Schinca” y “notas de dirección”.

Escena Nº 6 “Contrapunto cruzado”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico” 
y “origen pedagógico”.

Escena Nº 7 “Canon”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, “desarrollo 
expresivo”,  “origen pedagógico” “descripción de la escena”, “descripción de la autora, Marta Schinca” y “notas de dirección”.

f) Frases de movimiento. Patrones de esfuerzo.
Las palabras de movimiento entrelazadas, se reúnen en secuencias de diseños espaciales y temporales 

creando las frases de movimiento.
Schinca define así la frase de movimientos:

Así, una frase de movimientos es una secuencia de gestos que persiguen una coherencia interna para expresar 
algo. En una frase los gestos pueden tener igual o diferentes intensidades, creando las modulaciones tónicas; pueden 
tener igual o diferente uso del espacio, creando el diseño espacial total, pero lo importante es la coherencia para la 
finalidad expresiva que se pretende.788

Las frases de movimiento adquieren forma de soporte o trama, cuando se ha fijado la secuencia de elementos de 
vocabulario y resonancias, alcanzando un significado y dando lugar a la partitura sobre la que los actores deben tener la 
libertad de improvisar. El concepto de  musicalidad del movimiento va íntimamente relacionado con el fraseo.

La partitura de movimiento es un recurso que se emplea cuando el actor entiende el concepto de “lenguaje corporal 
sin códigos preconcebidos”. Esto, que parece sencillo a simple vista, hay actores que jamás podrán experimentar. Una 
educación corporal basada en la repetición de formas, en tablas repetitivas789 diseñadas por otro o en un lenguaje corporal 
precodificado limita la capacidad de inventar formas nuevas y de servirse del “binomio vocabulario resonancia”.

Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena:
Escena Nº 2 “El Mago”. Leer todos los campos.

Escena Nº 4 “Monólogos. (Cuatro monólogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y 
escénico”, “desarrollo expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la escena”, “descripción de la autora. 
Marta Schinca”, “notas de dirección” y “análisis simbólico”.

Escena Nº 5 “Diálogos. (Cuatro diálogos)”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, 
“desarrollo expresivo del tema”, “origen pedagógico”, “descripción de la escena”, “descripción de la autora. Marta Schinca” 
y “notas de dirección”.

Escena Nº 6 “Contrapunto cruzado”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, “desarrollo 
expresivo”,  “origen pedagógico” “descripción de la escena”, “descripción de la autora, Marta Schinca” y “notas de dirección”.

Escena Nº 7 “Canon”. Leer los campos: “ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico”, “desarrollo expresivo”,  
“origen pedagógico” “descripción de la escena”, “descripción de la autora, Marta Schinca” y “notas de dirección”.

788 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 1988. Pág. 49.
789 Estas formas repetitivas de movimiento pueden ser desde tablas gimnásticas hasta katas de múltiples disciplinas orientales que el actor occidental 

considera una base de su entrenamiento por unir aspectos relacionados con el sistema óseo-muscular, respiratorio, de concentración en uno mismo y de creación 
de un espacio cercano a la meditación.
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1. Elementos dramáticos
Tanto la obra como cada escena se desarrollan sobre la estructura dramática tradicional: planteamiento, nudo 

y desenlace. A lo largo de la obra cada personaje sufre una evolución después de haber superado el conflicto que da 
sentido a su existencia. El desarrollo dramático de la obra es circular, pues se vuelve al punto de partida. Es una forma 
compositiva que se arraiga en una filosofía cosmológica, donde los ciclos de la vida se mueven dentro de un orden de 
aparente quietud. En apariencia es un drama que comienza y acaba del mismo modo, habiendo experimentado una 
serie de giros que conmueven a los personajes, dándoles una nueva dimensión. La tensión dramática de la obra se 
disipa hacia el final recuperando el orden  determinado por una fuerza sobrenatural.

a) El personaje:
El personaje desde el punto de vista del Teatro - de Movimiento
Construcción del personaje- 
Relaciones entre los personajes- 
El vestuario del personaje en el Teatro - de Movimiento

El personaje se analiza en relación a los otros personajes. Establece una tipología de los personajes y sus 
relaciones con los otros personajes. El personaje central, que inspira y domina es el mago, que representa una fuerza 
sobrenatural y los personajes humanos y reales.

Las relaciones y sus conflictos conforman un triángulo: el mago y los conflictos con los personajes y los 
conflictos entre los personajes.

Cada personaje se analiza desde sus cualidades tipológicas que dibujan un carácter:

Cómo es su naturaleza psicofísica.- 
Qué - conflicto tiene.
Qué le impulsa a hacer.- 
Qué tipos de relación crea.- 
Cómo es su evolución.- 
Cómo cambia.- 

Referencias del principio de movimiento aplicado a cada escena.
Ver la escena Nº 2. “El Mago”, leer los campos “argumento”, “descripción del personaje”, “notas de dirección” 

y “análisis simbólico”.
La escena Nº 3. “Transformación en humanos. Fotos”, leer los campos “origen pedagógico”, “descripción de la 

autora, Marta Schinca”, “notas de dirección” y “análisis simbólico”.
La escena Nº 4. “Monólogos. (Cuatro monólogos)”, leer todos los campos.
La escena Nº 5. “Diálogos. (Cuatro diálogos)”, leer todos los campos.
b) La unidad dramática. 
El argumento aborda una temática reconocida lo cual facilita el desarrollo de la historia. El tratamiento del tema 

se aborda desde el vocabulario de movimiento por lo que se cuenta a través de un lenguaje poético gestual.
Se concibe la obra como estructura en la que se trata un tema que se desarrolla a través de las escenas para 

llegar a un final. Todos los elementos de investigación del lenguaje corporal y los elementos escénicos se eligen y 
emplean para conseguir la unidad en el estilo, la interpretación actoral, la interpretación de los poemas, la música, es 
decir, una unidad en el lenguaje escénico.

Elementos escénicos.2. 

El Espacio escénico. La escenografía en rampa y con cuerdas crea un espacio de movilidad en las tres dimensiones. 
La rampa sugiere la escalera o escalada desde la tierra al cielo o desde el mundo de los mortales al mundo de los dioses. De 
hecho, el último tramo de la rampa sólo es empleada por el personaje del mago, simbolizando ese ente superior. 

Debajo y dentro de las rampas se sugieren espacios de encierro, protección, escondite, meditación e intimidad. Las 
cuerdas son ventanas, rejas, puertas, artilugios para el descanso, ramas, troncos o lianas. 
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La escenografía es un elemento del espacio escénico esencial por las posibilidades que brinda a los actores de estar y 
no estar en escena dando relevancia a entradas, salidas, ocultaciones, modos de colgarse, de desaparecer o aparecer dentro 
de una atmósfera mágica y poética. El actor ocupa o abandona la estructura arquitectónica o el espacio vacío apoyándose en la 
simbología de  los cuatro espacios. Cómo se entra, cómo se sale, qué actitud adopta cada personaje dentro, alrededor o sobre 
la estructura arquitectónica.

El actor ocupa o abandona la estructura arquitectónica o el espacio vacío apoyándose en la simbología de los cuatro espacios, 
cuyo empleo permite “visualizar” las relaciones entre los personajes. Cómo se entra, cómo se sale, qué actitud adopta cada personaje 
dentro, alrededor o sobre la estructura arquitectónica, son signos visuales importantes para la comprensión del espectador.

Se emplean, prácticamente todas las categorías del espacio escénico: 
Los diferentes niveles y alturas explicitan la realidad y no-realidad, la geometría espacial se hace lineal o volumétrica 

según las necesidades expresivas que manifiestan las distintas relaciones entre los personajes. Se subrayan orientaciones, 
líneas de tensión, se usan zonas fuertes o débiles del espacio escénico para matizar los significados.

La voz grabada.3. 

La intermedialidad ha sido siempre uno de los objetivos artísticos de Schinca, así como las actividades interdisciplinares 
en el ámbito pedagógico. El lenguaje escénico de Schinca se desarrolla en la poética y la metáfora. Las locuciones son 
poemas. Algunos de ellos inspiraron tanto el título como el argumento de la obra y de las escenas en particular.

La interpretación de los poemas se creó a partir del ritmo de la escena y del recurso de movimiento empleado.

El vestuario4. 

El vestuario fue especialmente creativo. Aunque se desarrolla una historia a través de escenas y se muestran 
cuatro personajes, se sigue realizando un tratamiento específico gestual. El vestuario consiste en un traje base, una 
malla que apenas cubre algunas partes del cuerpo, proponiendo una desnudez sublimada. Es un vestuario limpio 
que permite ver al cuerpo animalizado o humanizado, según la escena y su estilo. Sobre este diseño sugerente se 
emplean otros elementos de vestuario como una falda larga que sugiere un cuerpo estilizado de humano animalizado, 
o una capa alada o prendas que caracterizan un ser humano animal o un animal con características humanas.

6.6.1.2. Objetivos finales
-En la obra Colmenas de aire se cuenta una historia y se trabaja el personaje dentro de la unidad dramática. 

-La investigación conduce a la sistematización de la Escritura en obras de Teatro gestual o Teatro de movimiento.

-Los elementos de vocabulario del lenguaje corporal son la herramienta interpretativa y compositiva del actor.

-Fijar y crear partituras sin perder el margen de improvisación. Se continúa planteando la improvisación como elemento 
de comunicación entre los actores durante la representación.

-Los elementos técnicos del lenguaje corporal no son nuevos puesto que se han planteado ya en las obras anteriores, 
pero se desarrollan dramáticamente.

El a) diseño corporal, diseño temporal y diseño espacial en la gramática del lenguaje corporal. Los diseños se 
emplean para fijar el movimiento sin perder lo improvisado. 
Los cuatro espaciosb)  y su simbología en las interrelaciones personales. 
Las Ocho c) Acciones Básicas de Esfuerzo de Rudolf von Laban. Patrones de esfuerzo. Base del vocabulario 
del actor para la creación de esta obra específica.
La d) abstracción del movimiento. En el proceso de expresión denominado abstracción del movimiento se desa-
rrolla a través del empleo de los factores de esfuerzo para extraer la esencia del gesto y otorgarle el sentido 
significativo y afectivo.
Las palabras de movimiento.e)  Forma y signo modulables a través de los patrones de esfuerzo.

Las frases de movimiento.f)  Las palabras de movimiento entrelazadas, se reúnen en secuencias de diseños 
espaciales y temporales creando las frases de movimiento. Mediante el fraseo y la  musicalidad del movi-
miento se crea la trama gestual del monólogo o el diálogo entre los actores.
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El personaje.g.  Construcción y modos de relación desde el punto de vista del Teatro de Movimiento. Los patro-
nes de esfuerzo que configuran el carácter de cada personaje, junto al diseño corporal y espacial en la crea-
ción de  palabras de movimiento encadenadas  mediante una estructura temporal,  conforma la gramática 
base para cada uno de ellos. El personaje en el Teatro gestual se dibuja mediante esencias poéticas y no a 
través de la conducta como se construye en el teatro de texto habitualmente.

En el espectáculo cobra relevancia el personaje en tanto en cuanto se relaciona con el otro creando situaciones.

-La unidad dramática. El tratamiento del tema se aborda desde el vocabulario de movimiento por lo que se cuenta 
a través de un lenguaje poético gestual. Se concibe la obra como estructura en la que se trata un tema que se 
desarrolla a través de las escenas para llegar a un final. La interpretación actoral, la interpretación de los poemas se 
interrelacionan para contar la historia.

-Lenguaje escénico. La unidad dramática, la voz grabada (poemas), el argumento, el diseño espacial, el escenográfico, 
el diseño de vestuario y la creación musical se elaboran  para conseguir la unidad en el estilo.  

6.7. Obra número 7
OBRA Nº  7. BARRO ROJO (1994)

ETAPA 4ª (1986-2005).  Dramaturgia gestual completa.

FOTO 124. Representación Barro rojo.  ©Juan Pertejo 1994. AFA

6.7.1. Obra 7. Barro rojo (1994)
En la cuarta etapa de la compañía se consolida el método Schinca como un sistema de trabajo corporal que 

enseña y forma al actor, permitiéndole una escritura propia del Teatro de movimiento o Teatro gestual.
Barro Rojo es la obra en la que se aplican todas las herramientas de vocabulario y escénicas para crear nuevos 

lenguajes y su aplicación metodológica en la creación artística del Teatro gestual. La maduración del sistema a través 
de un recorrido de veinte años de experiencia práctica y teórica permite crear espectáculos de Teatro de movimiento 
y a su vez, seguir investigando en diferentes vocabularios gestuales sin limitación estética o estilística. Los elementos 
de movimiento dejan de ser entes aislados que despliegan hipótesis escénicas y se materializan en la práctica teatral 
específica del Teatro de movimiento.

La integración de Rafael Ruiz en la dirección escénica de la obra Barro Rojo abre una orientación interpretativa 
del método. Las diferencias que plantea la Interpretación en el Teatro gestual respecto a la Interpretación en el Teatro 
textual se han expuesto anteriormente en diversas ocasiones y en esta obra se muestran los resultados prácticos de 
las fundamentaciones teóricas por las cuales se puede afirmar que un actor especializado en Teatro gestual no es un 
actor que recibe una educación y formación en el Teatro de texto y además hace danza o acrobacia u otras disciplinas 



458

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

corporales. Sino que cada actor es educado de modo diferente y cada uno vehiculiza su mundo interno a través de 
canales distintos desde el principio. 

En el trabajo del actor gestual se elabora el binomio vocabulario-resonancia790 para la construcción del 
personaje. Rafael Ruiz propone que gran parte de la dote interpretativa del actor gestual radica en la riqueza del 
uso de los recursos formales del movimiento. Los dos actores que participan en la obra realizaron una formación 
específica en Interpretación gestual791, pudiendo facilitar el paso definitivo de lo expresivo a lo dramático.

Lo expresivo es el hecho de utilizar un lenguaje como modo de comunicación y lo dramático ese hecho comunicativo 
expresivo está dentro de unas reglas que son las reglas escénicas y teatrales en la que estás contando una historia 
aunque esa historia sea poética.792 

Los recursos físicos tocan al actor produciendo en él un efecto o sensación,  una impresión corporal, una 
asociación o un recuerdo. Puede no concretarse en una imagen pues es un estadio anterior a ésta, pero crea el cuerpo 
del actor, es decir, un cuerpo cargado de impresiones que sabe proyectarlas en su forma y contenido. La proyección 
de su trabajo no se queda en la expresión de emociones, intenciones o metáforas poéticas resueltas desde el lenguaje 
corporal, sino que da un paso más, es el paso de la expresión a la interpretación. Además de impresionarse y 
transmitir, el actor que interpreta desde el movimiento, tiene deseos, conflictos, se exige identificar lo que siente y 
darle cuerpo y nombre; elabora una estructura dramática sobre la que acciona, presenta, toma un rumbo, lo cambia 
y concluye.  Interpretar a través del cuerpo implica dar un paso más allá de la propia expresión poética y sugerente, 
significa una toma de decisiones emocionales, ideológicas, dramatúrgicas y compositivas. El actor gestual, a la vez 
que interpreta debe ser un poco autor, escritor y director.

Una dramaturgia gestual se plantea mediante la clásica estructura dramática basada en: planteamiento, nudo 
y desenlace con tareas diferentes puesto que no tiene el soporte del texto. Las escenas y composiciones pueden 
contener un conflicto dramático o pueden ser descriptivas, sin conflicto. 793

Es el propio actor quien siente esta estructura para que la proyección de sus imágenes cree una serie de 
acciones provocadas por la acción-reacción o la interacción con el medio. El actor, junto con el director, son los 
autores que escriben conjuntamente la dramaturgia gestual.

En Barro Rojo se realiza una dramaturgia para crear una unidad temática en la obra. El tema en sí es complejo 
puesto que habla del proceso de creación del artista en las diferentes manifestaciones artísticas. La trascendentalidad 
del tema se hace más humano mediante el argumento y el planteamiento escénico que unifica todas las piezas. 
Muestra una sala de ensayo donde dos actores se introducen en el hecho creativo mediante un proceso disciplinado 
de preparación psico-física y búsqueda interior.

Este argumento y planteamiento escénico son el marco para desarrollar un tema de movimiento esencial en 
el Teatro gestual: la abstracción del movimiento. En la nueva estructuración de los fundamentos del método Schinca, 
la abstracción del movimiento se considera un Tema universal de movimiento porque engloba diversos procesos de 
expresión y el actor debe dominar los Factores de esfuerzo.

En la creación de espectáculos gestuales de la compañía el vocabulario de movimiento empleado fue siempre 
la herramienta de partida para el proceso creativo, pero en esta última etapa se abordaron los elementos dramáticos, 
teatrales y escénicos que hicieron afianzarse al sistema en el marco de la Interpretación gestual. 

Las tareas que hicimos en ese momento para inscribir el trabajo de los actores en un marco dramático fueron las siguientes:
Primero, una síntesis de los tiempos al marco escénico.
Segundo, el ajuste al marco dramático y por lo tanto a la línea narrativa
Tercero, encontrar la valoración del vocabulario corporal, de lo poético y de lo abstracto dentro de un sentido 

dramático. Es decir, que lo narrativo no se coma a lo dramático.
Cuarto, ordenar las partes de la estructura para convertirla en dramática. 794

790  RUIZ, Rafael. LETM, op. cit. Págs. 57 a 66. 
791 Los actores: Marcos León y la autora de esta investigación participan en diversos cursos impartidos por Rafael Ruiz y en un montaje basado en la 

aplicación del método Schinca a la Interpretación gestual: “Los prodigios de yaveh” de la compañía Catai-dudú, realizado en el año 1990.
792 Entrevista nº 1 a Rafael Ruiz. Pregunta nº 9. Julio 2013
793 RUIZ, Rafael, LETM, op. cit. Pág. 64.
794 Entrevista nº 1 a Rafael Ruiz. Pregunta nº 9. Julio 2013
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6.7.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
Podemos diferenciar los elementos del lenguaje corporal y los elementos del lenguaje escénico como se viene 

planteando hasta ahora.
En Barro Rojo, los personajes adquieren profundidad dramática y las escenas se componen siguiendo una 

estructura dramática dentro de la especificidad del vocabulario de movimiento y su gramática particular. Se habla, por 
lo tanto, de una escritura específica del Teatro de movimiento.

6.7.2.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Se emplean todos los contenidos y recursos del amplio vocabulario corporal expuesto en todas las obras 

anteriores. La especificidad de esta obra se centra en la aplicación de esta gramática únicamente corporal a la 
sintaxis y construcción de la estructura dramática. Es decir, que los elementos de vocabulario están al servicio de los 
elementos escénicos.

Se emplean todos los Factores de movimiento integrados en los Procesos expresivos y los Temas universales 
de movimiento. Se pueden resaltan específicamente por ser el leitmotiv del espectáculo los siguientes temas:

Procesos de - expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. Patrones de esfuerzo.
Temas universales de movimiento. La - abstracción del movimiento. Patrones de esfuerzo. Relación for-
ma-contenido. El caminar. Estilización de andar en el lugar y con desplazamientos. Movimiento y sonido. 
Relación expresiva entre el movimiento y la música.

Mimo. - Integración de elementos del Mimo clásico.

1. Movimiento y sonido. Relación entre el movimiento y la música
El entramado corporal-sonoro de la obra se articula de una forma palpable; no obstante los intérpretes no bailan 

la música. Ésta constituye una estructura sobre la que cada actor o actriz ejecuta su diseño temporal, en relación a los 
impulsos internos de cada personaje y de cada situación en que éste se encuentra. Los movimientos no son esclavos 
de la música, no intentan adaptarse a ella, y para cada personaje se diseña su propia rítmica y melódica.

Los personajes que van surgiendo se mueven con dinámicas diferentes que se estructuran  temporalmente por 
“encima” de la música de base, y así cada uno adquiere una musicalidad distinta.

El ensayo es el momento entre las escenas con música de percusión de tumbadoras, 4/4 con una frase musical 
repetitiva. Sobre la música bien cuadrada los actores realizan multiplicaciones, subdivisiones  y silencios-actitud muy 
claros y definidos en un estado lineal psicoemocional donde lo fundamental es el ambiente previo.

En “Laberinto” hay dos músicas bien diferenciadas: la primera expresa la dinámica de la situación previa a la 
realización de una obra de creación, que se manifiesta  en un paralelismo con la dinámica psico-física de los actores, que 
se “lanzan” a ella. y la segunda composición mucho más grave y lenta, cuando los intérpretes van entrando por la espiral 
con temor y fascinación por lo desconocido, éstos diseñan el tiempo reteniendo energía corporal dentro de sí mismos.

En “Pintor”, predomina lo melódico en la primera parte de acciones cotidianas: preparación de pinturas, lienzo, 
pinceles, agua y pigmentos en un primer nivel de abstracción del movimiento. La acción de pintar es el predominio de 
lo rítmico contraponiendo los diseños espaciales de trazos a los acentos rítmicos de la música, mientras estos acentos 
apoyan el sustrato emocional del personaje.

En “Actor” un instrumento de viento con sus evoluciones melódicas apoya sus tensiones y distensiones físicas 
y  emocionales en constante diálogo y conexión. 

En “Escultor” predomina la plasticidad del movimiento de ambos intérpretes. En la primera parte, donde actúan 
el escultor y la materia, ésta  primeramente se modela a sí misma, mediante las Ocho Acciones Básicas de Esfuerzo. 
La actriz aplica los “ritmos de esfuerzo”  tratados por medio de las transformaciones de un esfuerzo en otro cambiando 
uno sólo de sus elementos constitutivos según las acciones sobre la materia: martillear, surcar, lijar, ahuecar, pulir 
o lavar. La música es la estructura base para desarrollar la temporalidad de los esfuerzos. En el dúo los diseños 
corporales y temporales se realizan al unísono, con pasaje, en diálogo o simultáneamente en figuras diferentes.

En “Escritora” el desplazamiento deslizado de la entrada se sustenta con la música de Pierre Henry, que 
favorece la atmósfera de misterio, evoca la entrada en un mundo interior nuevo.
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Durante el insomnio “El espíritu de los aires” de TheIndian Keen,  composición llena de vida y alegría, se genera 
una  incoherencia entre la plástica corporal desarticulada y convulsa con implicaciones significativas y el ambiente sonoro. 
Son manifestaciones antagónicas que se orientan hacia el desasosiego y la desesperación donde cabe cierto humor.

En “Músico - Musa”, aparte de las voces interiores con diferentes frases melódicas entrelazadas que el primero 
oye desde su interior, el desplazamiento leve y aéreo de la Musa está apoyado por Electric Contrepoint de Steve 
Reich, ideal como estructura repetitiva sobre la que se puede “escribir” en el espacio estructuras musicales rítmicas y 
melódicas, que la Musa “dicta” al atribulado músico, con el fin de visualizar lo que normalmente es oído.

La música se hace visible a través del transvase entre la Musa y el músico, con todos sus matices, su 
instrumentación corporal y su orquestación.

6.7.2.2. Elementos dramáticos
1. El personaje

Construcción del personaje- 

La acción y los verbos. 

El conflicto.

Acciones cotidianas y su abstracción que definen al personaje.

Relaciones entre los personajes- 

Modos de realizar la acción y los adverbios. Patrones de esfuerzo que surgen de la abstracción de las cuales se 
extraen los estados emocionales.

El vestuario del personaje en el Teatro - de Movimiento

Simbología plástica. Diseño escultural que define la arquitectura. Vivencia plena a nivel interno: sensación-percepción corporal.

En la Interpretación gestual de los personajes en los solos y los dúos se abordó específicamente el conflicto.
Otra cosa importante era incidir con el actor en relación al conflicto. Cada uno de los momentos tenía que estar 

jugado  desde el lenguaje corporal y desde el punto de vista dramático. El actor debía tener un discurso de imágenes que 
venía de los debates consigo mismo y con el otro personaje. Ese debate, esa lucha tenía que estar muy clara y  conciliarse 
con las reglas del lenguaje corporal. El lenguaje corporal  trata del juego abstracto en el diálogo entre dos personas: en 
la repetición, se imprime un valor determinado a un gesto y adquiere una fuerza comunicativa y simbólica más allá de lo 
narrativo. El problema es conciliar estos aspectos: el marco dramático que impone una serie de reglas para crear vínculos 
con el espectador y el marco dramático corporal, respetando lo abstracto. Que no sea un marco dramático puramente 
narrativo o situacional porque el mundo simbólico del gesto o la pura belleza de la utilización del vocabulario corporal 
tienen una importancia de cara a ayudar al espectador a comprender […].795 

2. La dramaturgia gestual

 - La estructura dramática de cada escena

Cada escena de Barro rojo presenta una estructura dramática que responde a las siguientes fases:

Contexto (planteamiento)
Desencadenante (nudo)
Acciones en cadena 
Orientación hacia el final
Final (desenlace)796

795 Entrevista nº 1 a Rafael Ruiz. Pregunta nº 9. Julio 2013
796 La estructura dramática que muestra cinco segmentos parte de una propuesta práctica realizada por Claire Heggen e Ives Marc en sus cursos sobre 

Teatro gestual. Sobre la base clásica: planteamiento, nudo y desenlace, plantean: marco, detonante, acción, resolución y final. Estas cinco segmentos surgen de 
la ampliación del planteamiento en: marco y detonante y el desenlace en: resolución y final. En el análisis de las escenas se emplea este modelo, por considerarse 
más eficaz para la dramaturgia gestual, desde el punto de vista de la autora de esta investigación.
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Así como en cada una de las fases se buscan los elementos que constituyen el vocabulario bajo el principio de 
la resonancia o discurso interior del actor o actriz, la totalidad de las escenas está unificada por la idea de que todo el 
espectáculo no es tal, sino  un ensayo. Por eso la unión de las escenas está dada por una serie de acciones cotidianas 
de los actores que se preparan, se visten, se desvisten, beben agua, etc., lo cual forma un todo coherente y la obra 
no tiene “paradas” o vacíos escénicos.

La estructura dramática de la obra- 

La obra presenta una unidad dramática en la que dos personajes evolucionan en una estructura cíclica ABA. 
La obra comienza en “Laberinto” y termina en “Laberinto y final”. Cada escena se liga con la anterior mediante la 
sala de ensayos en la que los actores preparan o se preparan para la siguiente inmersión artística. Los laberintos 
del comienzo y del final son diferentes. En el primero existe el ímpetu temeroso del comienzo y la búsqueda y en el 
laberinto final es el asentamiento del ser humano autorrealizado y contectado con ese “algo más”.

6.7.2.3. Elementos escénicos
1. Espacio escénico

Cada escena se define a través de un espacio escénico austero y minimalista. Se emplean materiales nobles 
como madera y telas de lino y algodón. Las sillas alrededor del espacio vacío representa la sala de ensayo. En ésta 
se realizan los ensayos de los diferentes artistas representado por un elemento de atrezzo.

2. Atrezzo
Los elementos de atrezzo son aquellos que pueden encontrarse en casi todas las salas de ensayo teatral: sillas 

de madera de diseño clásico, banquetas de diferentes alturas para emplear distintos niveles, percheros con ropa y 
bastidores a modo de ventanas, puertas o cajas. 

3. Vestuario
Los dos actores van vestidos igual para el ensayo y cuando entra en el personaje se define a través de su 

vestuario. Éste está especialmente diseñado para valorar el cuerpo y las evoluciones. Es el primer espectáculo donde 
se emplean vestidos pues en todos los anteriores el cuerpo se encontraba semidesnudo. 

6.7.3. Objetivos finales
En el lenguaje corporal que se emplea en Barro Rojo se puede considerar que el tema universal de movimiento 

de la abstracción es el eje sobre el que se desarrollan otros factores y categorías de movimiento al servicio de la 
estructura dramática.  En este espectáculo se desarrollan diferentes procedimientos de abstracción basados en la 
acción para encontrar diversos estudios de estilo en el teatro gestual: narrativo, poético o abstracto.

Las ocho acciones básicas de esfuerzo como procedimiento de integración de los factores del movimiento y 
los patrones de esfuerzo. 

El caminar y la estilización de andar en el lugar y con desplazamiento en el espacio escénico geométrico.
La escritura en el Teatro de movimiento. La dramaturgia gestual surgida de la herramienta corporal encuentra 

diferentes cauces en el proceso de creación. 
El personaje define cada escena y recibe un tratamiento diferente según se plantee la estructura dramática.
La música y el movimiento buscan una relación expresiva. En cada escena se plantea un tipo de relación 

diferente entre el movimiento y la música, obedeciendo a las relaciones objetivas y subjetivas de los elementos 
sonoros y de movimiento. 
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6.8. Obra número 8
OBRA Nº 8. Nightmare. Yegua de la noche (2001)

ETAPA 4ª (1986-2005). Dramaturgia gestual completa.

FOTO 125. Representación Nightmare.  ©Rafael Ruiz 2001. AFA

6.8.1. Obra 8. Nightmare. Yegua de la noche  (2001)

6.8.1.2. Introducción
La obra reúne el conjunto de elementos de vocabulario corporal aplicados a los elementos intermediales 

en función de la acción comunicativa en la constante búsqueda de nuevos lenguajes escénicos. Las percepciones 
intermediales dan lugar a interpretaciones asociativa-narratológicas. Las diferentes manifestaciones artísticas hablan 
de la experiencia humana activando códigos de comunicación diferentes. Al mezclarse se integran los diferentes 
medios en otra forma de comunicación. Se produce una fusión entre referentes culturales y procesos de construcción 
de nuevos lenguajes.

El método Schinca de Expresión corporal es un sistema de educación por el movimiento que en sus 
competencias abarca la comprensión de otras disciplinas artísticas y su incorporación para la elaboración de nuevos 
lenguajes gestuales. Se considera una materia perfecta  para la aplicación al trabajo interdisciplinar. Muchos de sus 
principios de movimiento son aplicables a principios de otros lenguajes, como el lenguaje sonoro, plástico, dramático 
y diferentes sistemas de comunicación. Por lo tanto, como metodología de creación artística contiene una naturaleza 
integradora. 

La metodología reúne las herramientas para procesar los elementos expresivos del lenguaje del cuerpo en un 
lenguaje corporal dramático mediante  tareas del lenguaje teatral.

 Nightmare. Yegua de la noche es un espectáculo que muestra una dramaturgia gestual pura. Todos los 
medios materiales e ideológicos son articulados siguiendo la escritura propia del Teatro de movimiento: el vocabulario 
de movimiento sin códigos preconcebidos en unión con la resonancia,  lo significativo amplía la narración desde la 
simbología del gesto abstracto, el estímulo para la creación surge de ámbitos referenciales muy variados, la elaboración 
del espectáculo es un trabajo estrecho entre la dirección y la actuación y en el resultado final se propone un nuevo 
lenguaje escénico que prefiere un espectador activo.

Los elementos intermediales de cada manifestación artística se emplean, en esta obra, al servicio del lenguaje 
dramático escénico, más allá del núcleo de una escena independiente o de una búsqueda específica.
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Los procesos de creación del artista son muy variados y personales. Sería imposible decir cómo se debe 
crear, pero el método Schinca como sistema de creación teatral, aporta las herramientas para emprender un proyecto 
personal que estudie el lenguaje del cuerpo y lo pueda relacionar con todos los demás lenguajes escénicos.

6.8.2. Ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico
En Nightmare. Yegua de la noche cada escena desarrolla un elemento de vocabulario propio del lenguaje del cuerpo 

para promover la versatilidad del lenguaje de movimiento y la interpretación gestual en sus diferentes estilos.
En este espectáculo confluyen todas las manifestaciones artísticas para crear una obra de arte dentro de arte dramático.

6.8.2.1. Lenguaje corporal. Vocabulario
Se emplean todos los recursos corporales de los contenidos del método Schinca.

Factores de movimiento. - Los elementos de movimiento simples, los elementos de movimiento compuestos, 
las categorías, los principios y leyes del movimiento que se encuentran en cada bloque de contenidos referi-
dos a un factor determinado pueden ser estudiados en un segmento o en la totalidad de la escena.

Procesos de - expresión. Procedimientos de integración de los Factores Expresivos: las cuatro calidades 
básicas, las ocho acciones básicas de esfuerzo (patrones de esfuerzo) y los modos de movimiento.

Temas universales de - expresión. Desarrollo temático de los procesos de expresión: la abstracción del mo-
vimiento,  de acciones, estados e ideas, el caminar, estilización de andar en el lugar y con desplazamientos, 
la animalidad en dinámicas de la naturaleza (animales, vegetales, minerales, medios), hacia el personaje con 
el empleo de la máscara.

Integración de elementos de otras disciplinas corporales:-  Mimo y Danza.

6.8.2.2. Elementos dramáticos
La progresión en el tratamiento de los elementos expresivos gestuales puede entenderse desde lo expresivo 

a lo teatral escénico. Puede ser un trabajo dramático y no escénico. Los elementos dramáticos están antes de los 
elementos escénicos.  El lenguaje corporal dramático se elabora durante la escena y en el audiovisual.

El 1. lenguaje corporal dramático. Polisemia del Arte del movimiento
La obra es un “solo”, por lo que se plantea una propuesta escénica variada, en la que se puedan contemplar 

diferentes estéticas para cada escena. Al ser una actriz sola se pretende un empleo del vocabulario gestual 
contrastado que conduzcan a un escritura no repetitiva. Cada pieza está estudiada desde unos elementos específicos 
del movimiento y su articulación para lograr un lenguaje corporal dramático integrado en el lenguaje escénico. Son 
seis solos corporales y un solo audiovisual.

Cada tipo de movimiento y su ámbito significativo se acotan en cada escena para proponer al espectador un 
acontecimiento nuevo desde un empleo diferente del lenguaje del cuerpo. En los seis solos corporales la actriz elabora 
una escritura diferente y se introduce en los distintos aspectos desde los que se puede construir el personaje en el 
teatro gestual. 

La contribución al Arte del movimiento es representativa del sistema de trabajo. Esta metodología plantea, 
por una parte, un empleo preciso de la Técnica y expresión del movimiento demostrada tanto en la práctica como en 
su fundamentación teórica, y por otra, un lenguaje dramático polisémico. Los múltiples significados que el lenguaje 
corporal abstracto envía son signos sugerentes797 que abren la capacidad de percibir y expresarse, que fomentan un 
trabajo intelectual en beneficio de la profundidad de aquello que se quiere transmitir. El espectador se introduce en 
una actividad receptiva y activa, no solamente entretenida.

797 RUIZ, Rafael. FEC, op. cit. Pág. 14.
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El 2. lenguaje corporal dramático en el audiovisual. 
El lenguaje corporal dramático también se lleva a cabo en el audiovisual. Se investiga la relación expresiva 

entre el movimiento captado por la cámara y el diálogo con lo que sucede en la escena. El trabajo corporal es sutil y 
detallista, por lo que la grabación audiovisual amplifica la expresividad del gesto resaltando el ámbito simbólico en el 
conjunto de la escena.

El personaje en el 3. Teatro de movimiento
Como se ha expuesto en las obras anteriores: Colmenas de aire y Barro Rojo, el concepto de personaje en el Teatro 

gestual es más abierto que en el Teatro textual.798 El personaje no se trata desde lo evidente de la conducta. Partiendo de 
ese supuesto, en la obra Nightmare. Yegua de la noche se pueden ver diferentes modos de abordar el personaje. 

Básicamente, la construcción del personaje se plantea desde la elaboración de un ser que posee: en el ámbito 
físico, una arquitectura corporal y unos patrones de esfuerzo característicos; y en ámbito del comportamiento, un 
deseo que orienta su acción, unos patrones de conducta singulares y reiterativos para enfrentarse a los obstáculos 
que se le presentan.

Uno de los recursos que dará al lenguaje corporal el sentido dramático es el conflicto. En el teatro textual 
es fácil comprender la idea de conflicto, donde los personajes, motivados por un deseo, luchan contra todo tipo de 
obstáculos para  conseguir un objetivo. Esta idea conduce a una falta de tranquilidad o armonía, para que exista lo 
teatral debe haber una tensión dramática provocada por la oposición, fuerza contraria, contradicciones, desequilibrio, 
pasiones desbordadas y grandes esfuerzos de superación. No debe ser fácil. 

En el Teatro de movimiento, el conflicto, es más difícil de comprender por lo que se planteaba anteriormente 
sobre el concepto tan amplio sobre personaje.

En el Teatro de Movimiento, sin embargo, los seres que aparecen no tienen esa entidad tan clara que vemos en 
los personajes de teatro de texto. Los sujetos representados pueden ser seres humanos, pero también fenómenos de la 
naturaleza, ideas, imágenes, emociones o sensaciones. Pero todas estas entidades, también son movidas por fuerzas 
que les arrastran a un propósito y que encuentran obstáculos en su camino.799

En “Biosfera” se propone un trabajo “coral sobre el personaje”800. Es un juego de transformaciones donde la 
actriz realiza múltiples animalidades o personajes animalizados que muestran la biodiversidad del planeta. Existen 
personajes, pero es una escena “sin conflicto”801.

La 4. dramaturgia gestual. 
Se desarrolla la estructura dramática de la escena en cinco segmentos. Sobre la base clásica: planteamiento, 

nudo y desenlace, se plantea: marco, detonante, acción, resolución y final.
En el espectáculo participan, prácticamente, todas las manifestaciones artísticas que deben coordinarse entre sí 

para conseguir un lenguaje dramático escénico y la unidad en la obra. El espectáculo introduce el medio audiovisual y 
las nuevas tecnologías. El audiovisual no es decorativo o descriptivo, sino que está implicado en los elementos narrativos 
casi como un actor más, por lo que el desarrollo dramático de la obra está imbricado por él. La obra está plenamente 
estudiada porque todas las escenas están imbricadas por el audiovisual, que marca el  ritmo y significado escénico y la 
secuencia dramática que se desarrolla correlativamente para la comprensión de la narración. Esta narración se basa en 
el lenguaje abstracto-poético del movimiento, muy elaborado, porque al ser una sola actriz, ésta debe articular de modo 
contrastado el vocabulario de movimiento. Cada escena plantea un proceso expresivo diferente. 

El audiovisual, la música, los textos, los elementos escénicos, el espacio escénico, la iluminación, el vestuario 
y el atrezzo, así como la dirección de la locución y la interpretación actoral debieron estar coordinados por Ruiz para 
conseguir la unidad escénica y una estructura dramática con evolución narrativa.

798 RUIZ, Rafael. LETM, op. cit. Pág. 58. 
799 RUIZ, Rafael. LETM, op. cit. Pág. 63.
800  Entrevista nº 2 a Rafael Ruiz. Pregunta nº 5. Agosto 2013
801 RUIZ, Rafael, LETM, op. cit. Págs. 64 a 66.
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Esta labor es realizada por Rafael Ruiz, quien explica así su experiencia:

La labor de coordinación de un equipo que era monstruoso. Dentro ese equipo lo más relevante era la diferenciación 
del equipo audiovisual y el equipo teatral que implican modos de trabajo completamente diferentes. Un concepto de 
producción artística que implica un entendimiento de lo artístico, lo logístico y lo económico. (Esto sería lo más evidente). 
Existe un concepto de espectáculo globalmente y un trabajo que se ve menos que es la labor de dirección en el trabajo 
con la actriz. Es decir, la dramaturgia gestual de la obra.802 

En los anteriores espectáculos de Schinca, Teatro de Movimiento ya se había desarrollado una dramaturgia 
gestual importante. Se cuenta una historia, existe la entidad de personaje, se desarrolla la trama y hay una evolución 
escénica. Las escenas cumplen una función en la curva dramática por su ritmo, por la cantidad de personajes, para 
seguir ese hilo dramático, pero podrían ser susceptibles de cambio u orden. En Nightmare esto sería imposible porque 
dejaría de tener una coherencia dramática. La correlación de las escenas es intocable dramatúrgicamente. Ésta ha 
sido una de las aportaciones que muestra una evolución respecto al espectáculo anterior “Barro Rojo”.

6.8.2.3. Elementos escénicos
Se consideran  elementos escénicos aquellos que constituyen la puesta en escena para representar la obra.

El audiovisual.1. 

En el audiovisual participan artistas plásticos, escritores, redactores, fotógrafos, músicos, actores y diversos 
profesionales de las nuevas tecnologías en las artes escénicas.

El audiovisual dialoga con el movimiento y tiene una función: aclara, está al mismo nivel significativo, se hace 
protagonista, desaparece, conduce, se opone, envuelve.

El lenguaje corporal también se encuentra en el audiovisual porque en determinadas escenas la actriz actúa en él.
La minuciosidad del lenguaje expresivo del cuerpo y de cada una de sus partes independizadas (las manos, los pies, los 

omóplatos, el vientre, el pecho, la columna),  pueden adquirir su máxima expresión cuando son vistas por el objetivo de la cámara.
2. Espacio escénico. 

El espacio escénico, para un espectáculo gestual debe ser el estudio de la síntesis y la geometría simbólica del 
espacio. En la obra interviene el audiovisual que debe tener relieve y profundidad. La iluminación de la escena no debe 
quitar definición a lo que ocurre en la pantalla, ni la actriz debe entorpecer la imagen mediante la proyección de sombras. 
El estudio conjunto de la iluminación, el movimiento en la escena, la proyección y los elementos escenográficos creó 
un espacio minimalista.

Vestuario3. 

El vestuario, en la obra, participa como arquitectura y diseño del cuerpo, así como la prenda que caracteriza al 
personaje. En las escenas donde la actriz representa muchos personajes, éste debe ser fácilmente aceptado en por la 
imagen para sufrir una nueva transformación que vendrá sugerida por el movimiento. Cuando la actriz representa una idea 
o una metáfora éste se alimenta del movimiento para crear un vestuario que represente aquello que se quiere transmitir. 
Cuando no existe personaje y la escena es una ambiente, éste se superpone al cuerpo apoyando el ámbito simbólico.

Atrezzo4. 

Los elementos de atrezzo, entre los que se encuentran las máscaras, proponen un espacio, un medio, un lugar, 
una situación y un cambio en la naturaleza corporal.

Determinados elementos hacen las veces de escenografía, permitiendo a la actriz subir, ocultarse, asomarse y 
emplear nuevos recursos corporales que ayudan al espectador a comprender y entretenerse aumentando la plasticidad 
e imaginación.

802 Entrevista nº 2 a Rafael Ruiz. Pregunta nº 3. Agosto 2013
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La 5. intermedialidad. 
La interdisciplinariedad en la práctica pedagógica abre el concepto de intermedialidad en la práctica artística 

para relatar la historia. La obra se desarrolla en un diálogo constante entre los diferentes medios de comunicación 
escénica. En la puesta en escena de obras teatrales se hace imprescindible el diseño de la representación intermedial 
empleando diferentes soportes. El Teatro gestual admite y necesita de la integración de diferentes medios y soportes. 
Rafael Gómez lo explica con claridad: 

A lo largo del siglo XX el arte y los medios audiovisuales han seguido unos itinerarios donde priman los procesos 
aglutinadores, de convergencia, de integración y de sinergia produciendo nuevas prácticas culturales y sociales, nuevas 
formas de entender la estética, la sociedad y la representación cotidiana de expresiones mediáticas. La intermedialidad 
supone una hibridación en la que se percibe la relación de distintos referentes. En cierto sentido, la intermedialidad designa 
los intercambios entre los medios de comunicación, de sus propiedades específicas y de sus formas de representación.803

La polisemia del lenguaje corporal y del lenguaje audiovisual se encuentran al servicio del espectador para 
que “sientan” el desarrollo dramático de una historia que se cuenta a través de sensaciones y contemplación de todas 
las artes para apelar a la participación en la actividad de la observación y captación de estímulos que desarrollen la 
imaginación y la capacidad del disfrute del arte.

6.8.2.4. Objetivos finales
En Nightmare. Yegua de la noche  cada escena desarrolla un elemento del lenguaje corporal para promover 

la versatilidad del  lenguaje escénico y abordar la  interpretación en el teatro del gesto a través de sus vastas 
perspectivas.

Se emplean todos los elementos de vocabulario y los recursos corporales de los contenidos del método 
Schinca.

Factores de movimiento. Se utilizan elementos y categorías de movimiento a través de elementos de movimiento 
contenidos en los tres bloques: 

1. Espacio.

2. Tiempo. 

3. Fuerza.

Expresión II. Procesos de expresión. Se recurre a los distintos procedimientos de integración de los Factores 
Expresivos.

Las cuatro calidades básicas.1. 

Las ocho 2. acciones básicas de esfuerzo. 

Los 3. modos de movimiento.

Expresión III. Temas universales de expresión. Desarrollo temático de los procesos de expresión. Se emplean los 
grandes temas de movimiento en los que los recursos físicos e interpretativos se funden en la obra de arte.

La 1. abstracción del movimiento.  De acciones, estados e ideas.

El caminar. Estilización de andar en el lugar y con desplazamientos. 2. 

803 GÓMEZ ALONSO, Rafael. Cultura audiovisual. Itinerarios y rupturas. Ediciones del laberinto. Colección Laberinto. Comunicación. Madrid, 2007. Págs. 38 a 39.
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La animalidad en dinámicas de la naturaleza (animales, vegetales, minerales, medios), hacia el personaje con el 3. 
empleo de la máscara.

Integración de otras disciplinas corporales: Mimo y Danza

Elementos dramáticos
Personaje. El personaje se aborda desde la situación, la metáfora, la sugerencia, la narración, la animalidad o la 
alegoría, según el género de la escena.

La dramaturgia gestual. Escritura en el Teatro de Movimiento. El proceso de creación de la estructura dramática se 
desarrolla a partir de la propuesta clara y concisa de un elemento o categoría de movimiento que descubra y proponga 
un lenguaje específico de movimiento. Se emplea la estructura dramática dividida en cinco segmentos.

Elementos escénicos. Para la puesta en escena se trabaja la escritura gestual desde la intermedialidad. Los 
diferentes lenguajes se imbrican para contar desde una perspectiva fundamentalmente poética que combina momentos 
narrativos, descriptivos y abarca diversas estéticas. En el audiovisual se imbrica el trabajo sobre la imagen, la música, 
los efectos sonoros y la interpretación de los poemas. 



CAPÍTULO 7
Conclusiones

Una mirada retrospectiva, con una lente de aumento, 
llevaron a la autora de esta investigación a perseguir el orden cronológico 
en estos hallazgos que fueron creando una sólida fundamentación teórica y práctica 
del método de Expresión corporal que Schinca elabora y que adquiere
su máxima proyección en los procesos de creación de espectáculos de Teatro de movimiento.

El recorrido por las ocho obras muestran la plasmación, 
elaboración y sistematización de principios, leyes y categorías
de movimiento que se desarrollan en procesos de expresión 
y que dan lugar al vocabulario y la gramática del actor gestual 
para la creación de espectáculos de Teatro de movimiento.
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7. Conclusiones

7.1. Clausuras de investigación
Esta investigación surgió con el propósito de dar una ubicación a la compañía Schinca, Teatro de Movimiento 

(antes Grupo Schinca), dentro del panorama de las artes escénicas en Madrid en los años 70 / 80 donde comenzaba 
a abrirse un nuevo campo de experimentación en el  Teatro gestual.  

El objetivo conseguido al término de este trabajo es hacer real e indiscutible algo que se fue forjando de modo 
casi invisible para aquellos que participaron en esta experiencia artística. Esto es: el reconocimiento del origen de una 
metodología creativa a partir del estudio y el análisis del movimiento con una finalidad expresiva y comunicativa. Marta 
Schinca elaboró un método propio y esta investigación muestra el proceso de búsqueda que le lleva a hallazgos que 
se convertirán en aportaciones pedagógicas y artísticas, estudiadas y puestas en práctica por profesionales en los 
diferentes ámbitos de la educación y de la creación teatral. 

Se ha pretendido ser fiel a la evolución personal y artística de la directora de la compañía, Marta Schinca, que, 
como es natural, no podía saber si su búsqueda forjaría una innovación pedagógico-artística. Simplemente estaba 
creando las condiciones para la manifestación de nuevos acontecimientos creativos que surgían de la experimentación 
y reflexión sistematizadas.

Una mirada retrospectiva, con una lente de aumento, llevaron a la autora de esta investigación a perseguir el 
orden cronológico en estos hallazgos que fueron creando una sólida fundamentación teórica y práctica del método 
de Expresión corporal que  Schinca elabora y que adquiere su máxima proyección en los procesos de  creación de 
espectáculos de Teatro de movimiento.

Schinca parte de una práctica docente y artística cimentada en los fundamentos teórico-prácticos del movimiento 
expresionista alemán que extendió sus ramas hasta América del Sur en los años 40. En 1936 Ingeborg Bayerthal, 
alumna directa de Rudolf von Laban y de Rudolf Bode se instala Uruguay con quien estudia Marta Schinca. Schinca se 
gradúa en 1958 como profesora de Expresión corporal, Ritmo y Psicomotricidad en el Instituto Bayerthal de Montevideo. 
En 1969, Schinca se traslada a Madrid y es donde realiza su propia sistematización de los conocimientos previos 
transmitidos por Bayerthal, dando lugar a la aparición de una rama artística casi desconocida hasta entonces llamada 
Expresión corporal o Técnica y expresión del movimiento, aportando una nueva visión del Arte del movimiento.

Para esta investigación se ha empleado el fondo documental de la compañía y de su directora, Marta Schinca, 
así como el fondo experiencial y documental de la autora de esta investigación, componente de Schinca, Teatro de 
Movimiento (Grupo Schinca) desde su fundación.

El fondo documental empleado en la investigación consiste en: cuadernos de notas de clases y/o procesos 
de ensayo, publicaciones, críticas y notas de prensa de los espectáculos, programas de los espectáculos, material 
audiovisual, material de venta y material registrado en la S.G.A.E., programas de cursos  impartidos a nivel particular 
y a nivel oficial, temarios de oposiciones, entrevistas a Schinca y a componentes de la compañía. 

El fondo experiencial de la autora de esta investigación se basa en la labor de actriz de Teatro de movimiento, 
de la labor didáctica fundamentalmente desarrollada a través de la enseñanza de la Expresión corporal, pero también 
de la docencia en diferentes disciplinas entre las que se encuentra: el Mimo y la Pantomima y el yoga Iyengar, 
manteniendo con rigor la esencia de cada una de estas materias en su ámbito de estudio y sin fundirlas unas con otras. 
De este modo, se puede comprender mejor los principios y leyes que estructuran cada disciplina y, posteriormente, 
en el ámbito profesional de la creación escénica (no de la didáctica), el actor o director pueden crear las relaciones 
interdisciplinares lógicas de la práctica creadora.

Se analizan los espectáculos más relevantes creados por la compañía. Se omiten las acciones performativas 
y/o happening y los trabajos para eventos, creaciones multidisciplinares en ámbitos relacionados con: cine, audiovisual, 
museos, galerías de arte y conferencias, que la compañía realizó con asiduidad entre los años 70 y 80. Se considera 
que esta labor paralela se alimenta de las investigaciones profusas y sostenidas que se realizan en la creación de 
espectáculos. En el espíritu de la compañía se percibía como una labor  de menor calado investigativo, aunque de 
mayor espectacularidad e impacto social y, como toda revolución artística, no se era consciente de que se estaba 
formando parte del nacimiento de un nuevo arte en Madrid: el performance.

En el caso de Schinca, Teatro de Movimiento el actor y el director invertían mucho esfuerzo en la labor previa 
de  investigación. El actor debía poseer la formación adecuada en los recursos físicos y sobre la fundamentación 
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teórica para elaborarlos conscientemente y para que su aportación fuera verdaderamente personal en la creación 
de la obra. Asimismo, la propia representación adquiere especiales dificultades para el actor  pues se mantiene el 
lenguaje corporal improvisado, sólo posibles a través del dominio de la técnica de comunicación e interpretación 
actoral del lenguaje propio del movimiento. Cada escena se construye sobre diferentes soportes de vocabulario y 
recursos dramáticos, que el actor  debe saber emplear para realizar los procesos de creación y comunicación en el 
instante, respetándolos como herramienta que puede adquirir diferentes usos.

Este gran esfuerzo contrastaba con la producción de acciones performativas. En los performances y happening 
que la compañía realizaba el planteamiento de la acción de elevado carácter autorreferencial, no necesita de ensayos 
para la búsqueda actoral, es más, en algunos casos ni siquiera se necesita ser actor para poder realizar este tipo de 
representaciones escénicas de impacto, en el que actor, el receptor y la obra se encuentran indiferenciados. 

Fueron sobre todo artistas visuales o plásticos, como Joseph Beuys, Wolf Vostell, el grupo Fluxus o los artistas 
de accionismo vienés quienes crearon en los años sesenta el nuevo género del arte de acción y de la performance […]. 
Nos encontramos frente a un acontecimiento en el que todos los participantes están involucrados –aunque en distinta 
medida y con distinta función−, y si la «producción» y la «recepción» tienen lugar en el mismo espacio y tiempo, parece 
extremadamente problemático continuar operando con  parámetros, categorías y criterios desarrollados en el ámbito de 
tres estéticas distintas.804 

Dentro de la labor artística de la compañía, el performance y el happening se consideraron ramificaciones de la 
búsqueda principal relacionada con la producción de espectáculos de Teatro de movimiento, por lo que esta investigación se 
centra en el escrutinio y ordenación de los elementos de movimiento que fueron creando una sólida fundamentación teórica 
y práctica para dar lugar a ocho obras representativas elaboradas a partir del método Schinca de Expresión corporal.

El recorrido por las ocho obras muestran la plasmación, elaboración y sistematización de principios, leyes y categorías 
de movimiento que se desarrollan en procesos de expresión y que dan lugar al vocabulario y la gramática del actor gestual 
para la creación de espectáculos de Teatro de movimiento.805 

Los primeros espectáculos fueron ensayos sobre el lenguaje del cuerpo, a través de los cuales Schinca formuló la 
fundamentación teórica y práctica de su metodología creativa. En los siguientes espectáculos, sistematizó los procesos 
expresivos del lenguaje corporal en procedimientos para crear una dramaturgia gestual. Es decir, una obra teatral basada en 
el vocabulario y la gramática propia del lenguaje del cuerpo.

Schinca, en su búsqueda sistemática contribuyó a dar claridad y concreción en la enseñanza y la creación artística a 
través del lenguaje puro del movimiento. 

Se observa que muchos de los conceptos, principios y recursos físicos que Schinca aportó son empleados actualmente 
por numerosos profesionales de la pedagogía y del arte escénico. Este trabajo de investigación aporta el recorrido desde las 
fuentes hasta el empleo actual.

El método de Expresión corporal creado por Marta Schinca es una metodología creativa que, en su ámbito didáctico 
aporta a los estudios generales de Arte Dramático los principios y leyes que rigen el lenguaje del cuerpo, vehículo de comunicación 
y de expresión de las emociones, actitudes e intenciones. Junto a la palabra y las imágenes que proyecta el cuerpo se traducen 
en: atmósferas, ambientes abstractos, metáforas y figuras alegóricas que refuerzan la poética escénica.

En los estudios específicos sobre Teatro gestual, el método de Marta Schinca proporciona al actor todos los elementos 
de vocabulario que éste va a emplear para crear su propio lenguaje encontrando una gramática nueva. El estudio del 
movimiento orgánico para la toma de consciencia del cuerpo y la integración de los factores del movimiento para el desarrollo 
de los procesos expresivos aportan al actor una técnica de movimiento que le permite encontrar nuevos lenguajes escénicos. 
En el método Schinca la técnica de movimiento se refiere no sólo al dominio de destrezas físicas (movimiento, respiración 
y voz), sino a los procedimientos de creación que el actor adquiere y aprende a utilizar en el proceso pedagógico con una 
finalidad creativa y compositiva.

En el ámbito formativo, aporta al artista recursos enriquecedores que amplían sus conocimientos  de la propia 
disciplina y ayuda a encontrar los cauces interdisciplinares.

En el ámbito profesional del artista, el método Schinca propone un corpus teórico-práctico para la especialización del 
actor gestual y para la creación de nuevos lenguajes escénicos donde el cuerpo sea el objeto de estudio.

804 FISCHER-LICHTE, Erika, op. cit. Págs. 37 a 38.
805 En todas las producciones y representaciones de Schinca, Teatro de Movimiento ha participado la autora de esta investigación.
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7.2. Conclusiones sobre el estudio realizado en la presente investigación
En la hipótesis  propuesta en el capítulo 1 se planteó que el estudio a realizar se enfocaría a la demostración de que:

El trabajo de  investigación de la compañía, •	 Schinca Teatro de movimiento (Grupo Schinca, en los años 
70) y de su directora fue uno de los primeros trabajos de esa índole en aquella época y que por tanto se 
pueden considerar predecesores del Teatro de movimiento en Madrid entre los años 70 y 80.

Los principios, conceptos y leyes del •	 lenguaje corporal sobre los que Schinca articula  su sistema  de 
trabajo constituyen un método sistemático para el estudio del Arte de movimiento y la creación de 
espectáculos de Teatro gestual.

Las aportaciones de este colectivo y de su directora e investigadora Marta Schinca han influido en los •	
creadores, pedagogos e investigadores del lenguaje del movimiento en estas últimas décadas.

Para realizar este estudio, el análisis se ha centrado en los siguientes aspectos, que articularán la exposición 
de las conclusiones de la presente investigación:

7.2.1.  La ubicación de Schinca, Teatro de Movimiento en el contexto de los años 70/80, como com-
pañía pionera del Teatro gestual en Madrid.

7.2.2.  Los principios, conceptos y leyes que articulan el método de Expresión corporal de Marta Schin-
ca, como sistema de análisis del lenguaje de movimiento aportando el vocabulario base.

7.2.3.  Los procesos expresivos del método Schinca de Expresión corporal en cuanto a metodolo-
gía sobre los procedimientos de creación en el Arte del movimiento.

7.2.4.  El método Schinca de Expresión corporal y su aportación a la formación del actor gestual.
7.2.5.  El método Schinca y los procedimientos de creación desde el lenguaje del cuerpo en los 

espectáculos de Teatro de movimiento.
7.2.6.  Aportaciones generales académicas y artísticas del método de Expresión corporal de Marta Schinca.

7.2.1. Conclusiones sobre la ubicación de Schinca, Teatro de Movimiento en el 
contexto de los años 70/80, como compañía pionera del teatro gestual en Madrid

Muchos creadores madrileños y extranjeros contribuyen a abrir esta nueva corriente desde diferentes técnicas 
corporales y es en este punto cuando se plantea un nuevo enfoque en el arte escénico: la especificidad del lenguaje 
corporal806 en el Teatro de movimiento o Teatro gestual. 

Marta Schinca, desde su trabajo en la Técnica y expresión del movimiento  o Expresión corporal plantea una 
sistematización para la creación de obras de Teatro de movimiento, obras que no se basan en la hegemonía del texto 
y que tienen una especificidad en el lenguaje del cuerpo, es decir, en nuevos sistemas de construcción. En el Teatro 
de movimiento la semiótica del gesto es universal y a la vez genera lenguajes distintos creando códigos originales que 
surgen de cada nueva creación.

Schinca, Teatro de movimiento (Grupo Schinca), nace en 1977, en el Instituto Alemán de Madrid. Realiza sus 
primeras representaciones reavivando la estética alemana de principios de siglo XX donde se gestan las bases para el 
nacimiento de un nuevo tipo de arte escénico europeo. El Grupo Schinca, para la cultura alemana, tiene un gran valor 
porque significa la continuidad de los hallazgos realizados en el movimiento cultural de las primeras décadas del siglo. 

806 Se refiere a los principios y leyes que rigen el lenguaje del movimiento como un modo de comunicación con reglas específicas, no traducibles en palabras. 
Tampoco se refiere al teatro basado en elementos plásticos, visuales o musicales donde el cuerpo del actor es un elemento compositivo y no interpretativo.
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Recuerda las búsquedas de los artistas de la Bauhaus, la danza libre, el nacimiento de la expresión de las emociones, 
un nuevo concepto de salud a través de la Gimnasia consciente y del movimiento orgánico, todo ello reacciones ante 
la era de la industrialización y la mecanización, así como de una cultura opresora. En la segunda guerra mundial 
parte de la cultura europea emigró a América y volvió con interesantes productos artísticos reelaborados desde otra 
mentalidad. Schinca, a través de Bayerthal,  retoma elementos de aquellos estudiosos como Delsarte, Dalcroze, Bode 
y Laban en la época europea y los actualiza respetando el pensamiento europeo y aportando novedosos hallazgos 
que evolucionan con la vanguardia española. Esto lo observa Eckart Plinke, director del Instituto Alemán de Madrid 
y apoya el trabajo de Schinca. A su vez, Plinke brinda respaldo a aquellos artistas españoles que formados en 
Alemania, vuelven a una España censurada en muchos aspectos culturales: entre ellos el reconocido actor y director 
de escena Jose Luis Gómez. El Instituto Alemán es, en la década 70-80 un lugar donde se desarrollan actividades, 
se realizan exposiciones, conciertos y espectáculos de vanguardia que no tenían cabida en los circuitos comerciales. 
Es en el teatro de dicha Institución donde José Luis Gómez estrena su “Informe para una academia”, de Kafka, y “El 
pupilo quiere ser tutor” de Peter Handke (1971) que le brindó una plataforma en Madrid para su posterior evolución. 
En 1972 dirigió la obra “Lysístrata” de Aristófanes en la que intervinieron algunos actores formados con Marta Schinca 
e incluso que habían integrado el Grupo Schinca,  de lo que hace mención José Monleón:

[...] y continuando por un grupo de actores sobre cuya capacidad expresiva resulta perceptible el trabajo- hasta 
ahora bastante “marginal”- de Marta Schinca, José Estruch, Roy Hart, y de cuantos, en estos últimos tiempos, han venido 
a cambiar las ideas que parecían intocables entre nosotros en el campo de la enseñanza del arte dramático.807

El trabajo de Schinca fue requerido por directores de teatro como Adolfo Marsillach, José Estruch, José María 
Morera, José Luis Alonso, González Vergel, tanto en lo formativo, en talleres de estudio y perfeccionamiento para los 
actores profesionales, como para la colaboración directa en el movimiento escénico de distintos espectáculos que en 
su momento fueron vanguardistas en sus propuestas.

Marta Schinca que desarrollaba su actividad en el campo de la investigación sobre la interpretación en contacto 
con las iniciativas más vanguardistas del TEI y el Roy Hart Theater, se encargó de imprimir a todo el conjunto un ritmo 
contenido, disciplinado, pero lleno de expresividad.808

En  críticas de la época se resalta el trabajo de Schinca
Mención que urge hacerla extensiva a quienes cooperaron al hábil y efectivo montaje y, sobre todo, a Marta 

Schinca. que figura como directora  de la expresión rítmica-un tanto a lo “Living Theatre”- que descompone acertadamente 
lo que pudiera resultar monotonía en la simple palabra.809

Otros recursos de movilidad escénica, inteligentemente prodigados en el dinámico montaje de Marsillach para 
este admirable “Sócrates” de Llovet, están a su vez, en los juegos incesantes de expresión rítmica; en la dislocación 
y agrupación de figuras; en el enfrentamiento coral- de coro mixto- de las contrarias “voces” del fragor dialéctico; en 
la fusión, por reduplicación, de voces que vienen a reforzar, por grupos o en parejas, la tensión dramática cuando la 
significación punzante del diálogo lo pide; en el hábil manejo de efectos de mimo y mimodrama[...].810 

Schinca continúa desarrollando la labor artística y pedagógica a nivel particular e institucionalmente como 
Catedrática de Expresión corporal de la RESAD. Colabora activamente en la implantación del recorrido de Interpretación 
en el Teatro del gesto que se hace oficial en 1992. En el marco institucional se sigue desencadenando  la polémica 
respecto al Teatro gestual: ¿qué es Teatro gestual? ¿Se diferencia un actor gestual de un actor textual o de una 
formación tradicional? ¿El actor gestual debe recibir primero unos estudios tradicionales y luego especializarse? ¿El 
actor gestual debe estudiar una carrera específica basada en los diferentes lenguajes corporales? Dentro de aquellos 
que consideran que puede existir un género de teatro que toma un camino distinto al teatro basado en el texto, es 
decir, que existe un teatro propiamente gestual  se dividen en dos bandos: los que consideran que el teatro gestual 

807 MONLEÓN, José. “Lisístrata, una nueva Grecia” Revista Triunfo Nº 490 Año XXVI. Págs. 32 a 33.
808 CORNAGO BERNAL, Oscar. “Adolfo Marsillach y la renovación del teatro en España”. Revista ADE Teatro. Nº 90. Abril-Junio. Madrid, 2002. Pág.65.
809 Cine y Teatro.  “Victoria Eugenia: Sócrates”. La Voz de España. San Sebastián.11-8-72. Sin autor.
810 CLAVER, José María. “Sócrates-personaje, al rojo vivo”. Diario Ya. Noviembre. Madrid, 1972. Pág.46.
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se basa en principios de movimiento generales y abiertos y los que consideran que debe partir del código del Mimo y 
la Pantomima. 

Actualmente se ha llegado a un consenso en el que el perfil del actor que estudia la carrera de  Interpretación 
en el Teatro del gesto debe ser una persona de alto nivel cultural y haber cursado diferentes categorías interpretativas 
basadas en el vocabulario corporal que le hagan ver su profesión como un amplio y dúctil lenguaje para encontrar 
nuevas propuestas escénicas y no como un código cerrado. Esta visión del Teatro gestual más abierta no quiere decir 
que implique un desconocimiento del instrumento o las convenciones dramáticas, y que por lo tanto se puedan incluir 
todo tipo de manifestaciones de “Poesía Escénica”, realizadas por artistas plásticos, músicos y bailarines, sino que 
se intensifican los conocimientos de los recursos interpretativos y la construcción dramática desde el lenguaje propio 
del movimiento.

Por tanto, se desprende que se posee el suficiente conocimiento y la potestad para asegurar que existe una 
especialidad de arte escénico teatral llamado Teatro gestual o Teatro de movimiento.

y todo lo dicho avala que el trabajo de  investigación de la compañía, Schinca, Teatro de movimiento y de 
su directora fue uno de los primeros trabajos de esa índole en aquella época y que por tanto se pueden considerar 
predecesores del Teatro de movimiento o Teatro gestual en Madrid entre los años 70 y 80.

7.2.2 Conclusiones sobre los principios, conceptos y leyes que articulan el 
método de Expresión corporal de Marta Schinca, como sistema de análisis 
del lenguaje de movimiento aportando el vocabulario base

El segundo de los aspectos que articulan la exposición de las conclusiones se refiere los fundamentos de los 
principios, conceptos y leyes que articulan el  método Schinca desde la nueva estructuración elaborada por Schinca y 
sus colaboradores.811 A continuación se expone el resumen de estos elementos:

7.2.2.1. Bases Físicas. Toma de conciencia del cuerpo. Procedimientos para la adquisición 
de la conciencia corporal

Teoría de la Gimnasia 1. consciente
─El movimiento fisiológico. En el método Schinca se denomina al movimiento fisiológico a aquel movimiento 
que conoce el principio de sucesión. Es un proceso fisiológico del músculo mediante el deslizamiento de las 
estructuras812 que lo componen, contrayéndose y relajándose alternativamente. En la contracción el músculo 
puede acortarse, alargarse o no cambiar de longitud, según sea el movimiento que se persiga, buscando 
una respuesta natural o fisiológica. Por ejemplo: al realizar una retroversión de la pelvis se puede se puede 
independizar esta zona o “dejar pasar el movimiento” hacia la columna o las piernas. La respuesta fisiológica, 
si se deja pasar el movimiento hacia toda la columna sería que ésta realiza una flexión, pasando el movimiento 
progresivamente desde la pelvis, zona lumbar, torácica, cervical y llega a la cabeza.

─El movimiento orgánico. El movimiento orgánico es aquel que cumple con las leyes y principios que logran un 
movimiento fluido y armónico, muy bien “organizado”. Es un movimiento vivenciado que se ordena según las 
leyes de cada morfología humana. Esta organización puede llegar a ser extremadamente en coordinaciones 
y asociaciones corporales, tensionales, espaciales y rítmicas, creando el cuerpo extracotidiano del actor.

A la Gimnasia consciente, también se le llama Movimiento orgánico. Es la técnica de movimiento que se 
emplea en el método Schinca, sin separarlo de los procesos de expresión.

─Sistema propioceptivo. Es el sistema de es el sistema de captación de estímulos internos o  sensibilidad 
interna. Existen mecanoreceptores, quimioreceptores y venoreceptores. 

811 Ver capítulo 4 “La figura de Marta Schinca” en el punto “Actualización del método”. 
812 El modelo que describe la contracción muscular se conoce como mecanismo de deslizamiento de filamentos.
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─Estática. Posturología.  Centro de Gravedad e equilibrio. Línea de Gravedad. Alineamiento de la columna 
vertebral en las diferentes posiciones de partida. Alineamiento de la pelvis y el miembro inferior. Alineamiento 
de la columna torácica y la articulación escapulohumeral. Apoyo plantar.

─Dinámica. Desarrollo del movimiento orgánico a través de los tres principios: principio de sucesión (recorrido 
de movimiento); principio de oposición (el contramovimiento y sus tres vertientes) y el principio de correlación 
(los procesos psicosomáticos).

─Centros pulsores. Cintura pélvica: movimientos básicos en los tres planos. Cintura escapular: “abrir y 
cerrar”813 de los omóplatos y los movimientos básicos en los tres planos. En los movimientos de la cintura 
escapular se pueden disociar los omóplatos o emplear el conjunto de las escápulas, clavículas y esternón.

─Principio de sucesión y recorrido de movimiento. Desde el centro pulsor principal: la pelvis, hacia la columna 
vertebral, hacia miembros inferiores y superiores. Desde el segundo centro pulsor: la cintura escapular, hacia 
los brazos y hacia la columna. Los recorridos de movimiento se desarrollan, en primera medida desde el 
centro pulsor principal o desde la zona más cercana a ese centro pulsor, hacia afuera o también en sentido 
inverso: desde el extremo a una zona central. En el recorrido de movimiento, éste puede desarrollarse en 
cuanto al Espacio en contramovimiento o en conmovimiento. En cuanto a la Fuerza, con antagonismo o con 
sinergismo muscular. En cuanto al Tiempo, en sucesión correlativa (encadenamiento) o en simultaneidad 
(diferentes movimientos ejecutados al mismo tiempo).

─Centrípeto y centrífugo. En el recorrido de movimiento la asociación debe percibirse desde el origen, el 
encadenamiento articular y su sentido: hacia fuera o hacia dentro (fluir centrípeto y centrífugo)

─Disociación o independización: de segmentos y/o articulaciones. Se pretende una localización de la zona 
independiente (cuerpo parcial), pero que se perciba integrada en la totalidad percibiéndose igualmente 
(cuerpo global).

─Los factores que operan sobre el movimiento son: la fuerza, contracción-distensión; el espacio, la dirección 
del movimiento (planos sagital, frontal y transversal); el tiempo, súbito (con impulso)-sostenido (pulsando).

Todos estos recursos son importantes en la enseñanza de la Gimnasia consciente porque al alumno o al actor se le 
debe transmitir, no solamente recursos físicos, sino-y esto es lo más importante- el modo de emplearlos para que una 
pauta se convierte en un mecanismo de búsqueda. Desde el principio de la práctica actoral (clase o ensayo) éste debe 
estar en actitud de búsqueda. En esta disciplina no se debería aceptar el contacto con el cuerpo desde un punto de 
vista mecánico, repetitivo, deportivo o místico.

Práctica de la Gimnasia 2. consciente
Fases del aprendizaje: 

─Sensibilización.814 Vivencias personales en relaciones a las sensaciones propioceptivas tanto del cuerpo en reposo 
como en movimiento. Para acceder a este mundo de sensaciones internas es necesario emplear recursos en los que 
el cuerpo se puede percibir en su totalidad o focalizar la atención en cada zona. Mediante las percepciones táctiles, 
la contracción muscular y los dos modos de relajación: distensión controlada y aflojamiento relajamiento, tanto en las 
independizaciones segmentarias, por zonas o en la globalidad del cuerpo.  Es un mecanismo de sensibilización de 
las sensaciones propioceptivas o internas y las sensaciones exteroceptivas que provienen de los cinco sentidos para 
tomar consciencia del propio cuerpo desde lo físico a lo afectivo.

─Toma de conciencia. Ser consciente del cuerpo en su totalidad pasa por saber localizar cada músculo, articulación, 
segmento o zona aisladamente. Descubrir el estado de tensión, maleabilidad, flexibilidad o movilidad articular de cada 
parte del cuerpo supone escuchar lo que el cuerpo dice, descubrirlo y así poder vivirlo. En el método Schinca la toma 

813 “Abrir omóplatos” se refiere a un movimiento compuesto basado fundamentalmente en la abducción, separándolos entre sí. “Cerrar omóplatos” se refiere 
a un movimiento compuesto basado en la aducción, descenso e internación. 

814 Ver capítulo 6. Obra 3 Paisajes Intangibles. Bases físicas. Toma de conciencia del cuerpo: El movimiento orgánico. El movimiento con recorrido y sus 
variaciones segmentarias. La sensibilización y la propioceptividad. 
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de conciencia del cuerpo se elabora desde dos perspectivas que se conjugan equilibradamente: desde una vivencia 
real, sin prejuicios donde confluyen factores afectivos y emocionales y desde un aspecto intelectual donde desde el 
conocimiento se elabora una personalidad rica y con criterios propios.

─Dominio. Es la fase de despliegue de todas las capacidades de la experiencia personal, desde los aspectos 
puramente físicos hasta la dimensión más intangible. Es el momento en el que se reorganiza una personalidad 
creativa e imaginativa. El conocimiento del sistema locomotor y la biodinámica del movimiento se ponen al servicio de 
la creación artística. El actor sabe reconocerse y expresarse, pero también ha adquirido procedimientos de búsqueda 
a través del cuerpo, cosa imprescindible para un creador. Este pasaje por las tres etapas muestra al actor gestual 
que más allá de los conceptos, las ideas o los deseos, el cuerpo es el que sabe hacia dónde debe dirigirse uno, como 
artista y, fundamentalmente, como persona.

7.2.2.2. Expresión I. Bases expresivas. Conocimiento de los Factores Expresivos

TABLA 13. BASES EXPRESIVAS

Gráfico de los contenidos de las bases expresivas del método Schinca815

1. Factor de movimiento: Espacio. 
Schinca plantea su teoría de Los cuatro espacios para la adquisición del sentido espacial del movimiento 

donde se desarrollan aspectos técnicos y simbólicos del Factor Espacio. Engloba todas las categorías y elementos 
espaciales, desde los elementos simples a los elementos más complejos y estructurados.

Las aportaciones de Schinca respecto al Factor de movimiento Espacio son las siguientes:

815 Documento para los alumnos del curso de Especialización Didáctica en Expresión corporal. FDES. 2007
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La teoría de los cuatro espacios.1. 

La sistematización de los procesos expresivos para la comprensión de los elementos de 2. vocabulario corporal 
en relación al espacio entre los que se encuentran la reformulación de algunos conceptos de Rudolf von 
Laban, transmitidos directamente de su profesora Inge Bayerthal, alumna directa de Laban. Laban sigue 
siendo el máximo exponente sobre las teorías del Arte del movimiento y quien más ha aportado sobre el 
conocimiento del espacio. Schinca contribuye a esclarecer conceptos excesivamente analíticos y a darles 
una proyección significativa mediante recursos físicos claros y concisos concretando en la aplicación práctica 
para el estudiante y el actor gestual. éstas deben convertirse en verdaderas herramientas para que el actor 
pueda realizar procedimientos de búsqueda. Schinca plantea una visión amplia y moldeable.

El 3. contramovimiento como principio de oposición y sus tres variantes. El conmovimiento como principio de 
sucesión.

Los cuatro espacios constituidos por Schinca816:

1. Espacio intracorporal. Es una exploración de la imagen interna del cuerpo y fomenta la estructuración del 
esquema corporal. Está centrado en el propio cuerpo. Es la idea del Espacio interior percibida a través de las 
sensaciones musculares, articulares y tendinosas que construyen la imagen de las posiciones de los diferen-
tes segmentos y articulaciones y confluyen en la imagen global del volumen corporal. Es el sistema de recep-
tividad interna o sistema propioceptivo. La piel es el órgano que delimita el espacio interno del externo. 

Se proponen trabajos sobre las sensaciones propioceptivas y exteroceptivas de: tacto, temperatura, peso, 
volumen y tonicidad. 

Para los procedimientos de sensibilización de estas sensaciones se emplean dos sentidos de percepción: 
desde el propio cuerpo hacia el exterior y desde las percepciones que vienen del exterior y van hacia dentro. 
El contacto con objetos o diferentes superficies facilita esta búsqueda.

Espacio kinesférico. 2. Es el espacio individual que puede abarcar nuestro movimiento sin desplazamiento. 
Este espacio se construye después de haber explorado, mediante los diferentes operadores, el espacio 
interior. Es el espacio de acción fuera del cuerpo. El cuerpo es el centro de este espacio y por la morfología 
articular los movimientos describen trayectos curvos generando una impresión de estar dentro de una esfera 
o espacio esferoidal. 

La Kinesfera es la primera estructuración del espacio exterior. Sin embargo esa estructuración está todavía 
íntimamente ligada a la referencia al propio cuerpo. La forma esférica se construye alrededor de un centro o 
núcleo, que en este caso es el cuerpo humano. Éste ocupa, por tanto, un lugar privilegiado en el interior de 
ese hábitat, el mismo centro de la esfera.  El cuerpo está, pero sobre todo es el centro de ese espacio. La 
posición nos otorga, así, una cierta propiedad sobre esa porción de espacio.817 
 La Kinesfera supone un lugar, una posición, desde la que realizar la exploración. Esta exploración se hace 
desde los diferentes operadores:
─La dirección: movimiento directo e indirecto. El principal operador es la dirección del movimiento (también 
llamado fluir del movimiento) mediante movimientos que describen  recorridos directos e indirectos. Estas 
direcciones pueden ser percibidas desde la intracorporalidad donde el recorrido de movimiento es interno y 
fluye directamente hacia un punto o mediante rotaciones, empleando un recorrido indirecto o también desde 
el dibujo espacial, diseñando trayectorias rectas o curvas.

─Movimiento centrífugo y centrípeto. En cuanto a las direcciones también se puede operar en dos direcciones 
básicas como son: el movimiento centrípeto y el movimiento centrífugo. Eso implica un hacia dentro o hacia 
fuera o un recogerse y expandirse. 

─Amplitud. Movimiento amplio y movimiento estrecho. Dentro de la kinesfera se puede abarcar el máximo 
de espacio extendiéndose hacia el límite o manifestarse en el espacio más cercano al propio cuerpo. Implica 
connotaciones como el espacio cerrado o abierto que irradia hacia el exterior.

816 Ver capítulo 6. Obra 1 Taller de encuentros. Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Los cuatro espacios. La Kinesfera y el Cubo de Laban. 
817 FERRARI, Helena - RUIZ, Rafael, op. cit. Pág. 45. 
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─Antagonismo cuerpo espacio. Los procedimientos de trabajo para abordar el espacio individual parten de 
la exploración de los límites del mismo mediante los operadores antes mencionados e integrando otros como 
el antagonismo muscular para trabajar con la idea de consistencia del espacio. Este recurso es creado por 
Schinca para fomentar la interacción del cuerpo y con la idea de un cuerpo que tiene volumen, diferenciándo-
lo de la línea que traza. La acción del antagonismo no se obtiene sólo mediante la imagen de la consistencia 
que el espacio adquiere. El proceso también puede ser inverso: el espacio es activo y el cuerpo ofrece mayor 
o menor resistencia.

La integración de operadores temporales brindará otras cualidades expresivas al gesto.

─ El contramovimiento.818 Otro contenido importante del Factor Espacio es el contramovimiento.  Es un 
movimiento que emplea una dirección de movimiento en sentidos opuestos, alejando o acercando dos partes 
del cuerpo o entre dos cuerpos. El contramovimiento se refiere a la dirección del gesto por lo que la integración 
de otros categorías como son el antagonismo, la amplitud o la dirección espacial matizan la expresividad. 
Es decir, un contramovimiento se puede realizar con un antagonismo fuerte o suave, puede ser amplio o 
estrecho o desarrollarse en el espacio en una sola dirección (movimiento directo) o en varias direcciones 
(movimiento indirecto). Para Schinca es un elemento relevante en su sistema de trabajo por la versatilidad en 
la aplicación práctica, integrado en los distintos contenidos de la materia. La comprensión de esta categoría 
de movimiento por parte del actor le brinda la posibilidad de conseguir presencia escénica.819 

Por lo tanto se puede enfocar el trabajo con el contramovimiento desde tres aspectos: contramovimiento 
direccional, contramovimiento tensional o contramovimiento de peso.820

─El Conmovimiento, es una categoría de la Toma de conciencia del cuerpo y se desarrolla a través del 
principio de sucesión.

A su vez, el Conmovimiento significa continuación, retomar y recibir, base del pasaje de movimiento 
anteriormente descrito en el principio de sucesión.821

Schinca denomina “pasaje de energía” para referirse al mecanismo del pasaje de movimiento entre dos 
personas. Es en un recurso de comunicación a través del movimiento característico del método de Expresión 
corporal  de Marta Schinca que consiste en transmitir, de una persona a otra, una calidad de movimiento 
sin alterar sus cualidades para hacerla propia poniendo a prueba la capacidad de adaptación al otro. Esto 
hace que las personas implicadas deban observar, captar los máximos matices corporales posibles, percibir 
la intención, vivencia o impresión emocional tanto propia como ajena. Es decir, la base de la comunicación 
a través de los recursos más primarios que el ser humano puede encontrar, que son aquellos instalados en 
las percepciones tónicas, cenestésicas y kinestésicas. Cuando se trabaja con el principio de oposición o 
contramovimiento (el conflicto) surge el principio de sucesión o pasaje de movimiento (el acuerdo). En los 
procesos expresivos estos dos tipos de movimiento son esenciales para la comunicación entre dos o más 
personas.

─El espacio individual  estructurado. Una vez vivido el espacio, Schinca comienza a integrar los conceptos 
más racionales de los contenidos del factor Espacio. La intelectualización del espacio percibido desde 
la ordenación de los niveles, las orientaciones, las direcciones, las dimensiones, los ejes, los planos y la 
geometría del espacio, implica una toma de consciencia más elaborada intelectualmente y aportando precisión 
al gesto. Schinca emplea los conceptos de Rudolf von Laban y los facilita mediante procesos creativos en los 
que están presentes los operadores de los tres Factores del Movimiento. 

En la exploración del espacio de la Kinesfera nos encontramos, necesariamente, las dimensiones  que mar-

818 Ver Capítulo 6. Obra 1 Taller de encuentros. Objetivo final: Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Contramovimiento: el principio de oposición. 
819 Ver Capítulo 6. Obra 1 Taller de encuentros. Objetivo final: Expresión I. Factor de movimiento: Espacio. Contramovimiento: el principio de oposición. 

También en capítulo 5 Obra 1 Taller de encuentros. Escena 3 “Contrapesos mutantes a dos”.
820 FDES. 2007
821 Ver Capítulo 5 obra 1 Taller de encuentros, escena “Se siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”. Capítulo 6. Obra 1. Taller de 

encuentros. “Principio de sucesión. El movimiento orgánico”. 
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can las principales direcciones en que se estructura el espacio, que se utilizarán de manera básica e intuitiva, 
sin el esfuerzo racional de concepción espacial que implica el trabajo sobre ejes y planos.

─La dimensión espacial. En esta etapa de la formación de la conciencia espacial basta saber discriminar las 
siguientes dimensiones:

Dimensión anteroposterior: Marca las direcciones delante y atrás 
Dimensión vertical: Marca las direcciones arriba y abajo.
Dimensión trasversal: Marcas las direcciones derecha e izquierda.

─Los ejes. El eje direccional. Línea imaginaria que atraviesa el cuerpo y establece posibilidades de movi-
miento de la zona en dos direcciones opuestas (sentidos opuestos). Existen tres ejes:

Vertical/longitudinal. Atraviesa el cuerpo arriba-abajo
Horizontal/trasversal. Atraviesa el cuerpo izquierda-derecha.
Horizontal/anteroposterior. Atraviesa el cuerpo delante-atrás.

─El eje de rotación. Imaginamos que una zona articulada está atravesada vertical u horizontalmente por un 
eje que se mantiene fijo mientras el cuerpo cambia su orientación.
─El Cubo de Laban. Mediante el empleo del Cubo de Laban Schinca realiza procesos de trabajo que se 
han convertido, a lo largo de los años en clásicos del método, sin perder por ello la adaptabilidad a nuevas 
propuestas. Estos contenidos se desarrollan en propuestas temáticas relacionadas con los planos en los que 
se desarrolla el movimiento822. Este tema es muy analítico y está basado en la convención para el estudio 
de la anatomía del movimiento del cuerpo humano, pero Schinca, desde sus propuestas metodológicas lo 
transporta a una dimensión creativa, proponiendo un equilibrio técnico e imaginativo.

En el Cubo de Laban se trabaja fundamentalmente la combinación de los tres ejes para construir el marco 
tridimensional que genera una estructuración del espacio exterior en forma de un cubo.

Se trabaja con la imagen de que el cuerpo está situado en el interior y en el centro y desde esa posición 
se dirigen los movimientos hacia las ocho direcciones básicas que forman las esquinas de esa estructura. 
A estas ocho direcciones se le suman las seis direcciones que surgen de los tres ejes: vertical/longitudinal, 
horizontal/transversal y horizontal/anteroposterior. Sumando un total de 14 direcciones básicas. Después se 
amplían las posibilidades hacia los infinitos puntos que pueden existir en ese marco cúbico. Sobre esta base 
teórica Schinca incorpora diferentes operadores que aportarán al tema espacial la proyección significativa 
que convierte el movimiento analítico en gesto con intención de comunicar.

3. Espacio intercorporal.  Es el espacio de relación entre dos o más personas. El espacio personal o kinesférico 
se desplaza (no se amplifica), uno sigue siendo el centro de ese espacio, pero al crear una relación con el 
espacio del otro o los otros el espacio va comenzando a descentralizarse. Es in espacio de intercambio y 
transformación.

─El operador fundamental para la exploración de este marco espacial es el diálogo. La emisión y la recepción 
son funciones que adoptamos para que se establezca y desarrolle la comunicación y que comprenden tareas 
a ejecutar. A pesar de lo que en principio puede suponerse, no conviene asociar indefectiblemente, emisión y 
recepción a un funcionamiento activo o perceptivo. Cada uno de esos comportamientos contiene tareas que 
implican tanto la acción como la percepción, aunque en cada uno de ellos sea prioritaria una tarea.823

Este diálogo puede ser simultáneo, sucesivo o de  pasaje. En cada uno de ellos se pone en práctica el meca-
nismo de dar y recibir lo que conlleva un ser modificado por el otro a través del espacio o modificar al otro.

Espacio Total.4.  Es el espacio en el que uno mismo ya no es el centro nuclear. Consiste en una experiencia 

822  Ver capítulo 6 obra 3 Paisajes intangibles. Expresión I. Bases expresivas. Factor de movimiento: Espacio. El Cubo de Laban: Planos del movimiento.
823 FERRARI, Helena - RUIZ, Rafael, op. cit. Pág. 45. 
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espacial donde uno mismo se percibe transferido en el conjunto, donde todo cambio crea una transformación 
a la que mi cuerpo debe responder adaptándose. 

Puede ser un espacio compartido con otras personas u objetos en el que los operadores son las trayectorias, 
las orientaciones y los niveles. 

─La trayectoria. La idea de desplazamiento implica una consciencia de las zonas del espacio por las que el 
cuerpo pasa o se detiene, creando líneas de tensión, puntos de fuerza, equilibrio, tensión o inestabilidad. En 
un espacio compartido la adaptación y el cambio serán recursos imprescindibles de comunicación.

─La orientación. Posiciones básicas en cuanto a la proyección del cuerpo hacia el espacio exterior. 

Horizontal. La zona protagonista del cuerpo se orienta hacia un lugar del espacio situado: delante, detrás, 
derecha o izquierda. Respecto a una referencia espacial u objeto situado en el espacio, el cuerpo se coloca: 
de espaldas, de frente, de perfil

Vertical. La zona protagonista del cuerpo de orienta hacia un lugar del espacio situado: arriba o abajo. La 
referencia espacial o el objeto se sitúa: arriba o abajo.

─Los niveles. Los niveles son posiciones básicas con respecto al suelo. De pie: alto, medio y bajo. En con-
tacto con el suelo: hincado, sentado, reclinado, tumbado.

2. Factor de movimiento: Tiempo. 
El tiempo permite ordenar y sentir la duración en el movimiento y el silencio, así como la velocidad de ejecución de éstos.
Las aportaciones de Schinca respecto al Factor de movimiento Tiempo son las siguientes:

Diferencia 1. la velocidad (rápido-lento) de la duración (largo-corto) en el movimiento. Por lo tanto súbito y sos-
tenido824 se refieren a la duración y no a la velocidad.

Crea 2. los cuatro modos de movimiento a partir de la investigación sobre el ritmo en las duraciones largas y 
cortas. Estos son: recorrido, ondulación, segmentado y articulado.

La sistematización de los procesos expresivos para la comprensión de los elementos de 3. vocabulario corporal 
en relación a los elementos temporales, siguiendo la filosofía de la enseñanza del ritmo del método de Ja-
ques Dalcroze a través de su profesora Inge Bayerthal.

En el método de enseñanza de Schinca se trabajan todos los elementos temporales prácticamente sin el empleo 
de la  música. Los elementos del sonido tienen una traducción directa a los elementos principales del movimiento. 
Cuando se introduce la música se emplea específicamente, conectándola con los elementos formales del movimiento o 
desde el ámbito de la sugerencia, como elemento dramático. Por lo que existe una paradoja: cuanto menos se emplee 
la música en la primera etapa del aprendizaje el estudiante-actor adquiere más sentido del ritmo y de la musicalidad 
para la comunicación en el ámbito de la interpretación, no para bailar, por eso, entre otros argumentos, quien se forma 
es un actor que domina el lenguaje del movimiento y no un bailarín que adquiere recursos interpretativos.

Schinca propone la vivencia de lo temporal desde el movimiento puro. Comienza desde  la vivencia del tempo 
en el movimiento como sustrato emocional, como transformación de los estados.

─El tempo. El tempo es la velocidad con la que se realiza una secuencia sonora o de movimiento. Se percibe 
en lo lento y lo rápido y en las impresiones de aceleración y desaceleración. 

─Tempo común. Schinca plantea primero la vivencia individual del tempo y después como tempo común a 
dos o más personas. El tempo es la base de la comunicación. Para el trabajo del actor será el recurso comunicativo 
más importante para captar los cambios que provienen del exterior o de sí mismo, saber adaptarse, crear atmósferas 
y dominar el lenguaje corporal.

Se consideran dos vivencias diferenciadas: el tempo y el pulso. El pulso. Es un metro fijo sobre el que se 
desarrolla el ritmo. Se emplea cuando existe una composición musical y los bailarines deben sentir el metro base 

824 Súbito no es sinónimo de rápido, así como sostenido no es sinónimo de lento, como se suele confundir a menudo cuando se emplean calidades de movimiento.
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común sobre el que se van a medir los pasos825. El tempo. Se refiere a la velocidad de una secuencia de movimientos. 
Es una medida más flexible que el pulso sobre la que se apoyan los elementos rítmicos del gesto transfiriéndole un 
determinado carácter. 

─El silencio. El empleo del silencio en el trabajo de Expresión corporal es imprescindible para comprender 
los elementos temporales en su proyección expresiva y dramática. El silencio en el gesto es forma, diseño corporal, 
resonancia, actitud,  intención y presencia. El silencio se manifiesta en la inmovilidad corporal y su duración depende 
del discurso temporal en el que se desarrolla. 

La parada en el movimiento debe contener una calidad determinada, al igual que en el leguaje hablado, a 
través de los signos de puntuación realizamos diferentes tipos de pausas para transmitir la idea, igualmente ocurre en 
el movimiento, cada pausa refleja el estado interior, crea una actitud receptiva o envía un mensaje claro.

El silencio es parte importante de la musicalidad del movimiento.
─El ritmo. El fenómeno del  ritmo en el movimiento se manifiesta mediante contrastes de duración e intensidad 

y mediante la repetición de formas o células rítmicas. Unos movimientos o gestos se sienten más fuertes que otros, 
como en el lenguaje hablado que existen sílabas acentuadas y no acentuadas. 

─Ritmo aleatorio. El primer hecho corporal en donde se manifiesta el tiempo es en el recorrido de movimiento. Ese 
encadenamiento de las respuestas óseomusculares constituye la manifestación más básica del cuerpo en el tiempo.

─El ritmo métrico. En el ritmo métrico aparecen los contrastes de impulso, intensidad o de diseño de forma 
periódica y regularmente, mediante el compás. Según se empleen un número de tiempos en torno al acento tendremos 
compases de: dos tiempos (binario), tres tiempos (ternario) o cuatro tiempos (cuaternario). El tiempo se puede 
subdividir en partes cada vez más pequeñas o multiplicar en partes que agrupen muchos tiempos. Estas subdivisiones 
y multiplicaciones temporales se manifiestan en el movimiento mediante los movimientos súbitos y sostenidos.

─La duración. Los movimientos súbitos son los que tienen la mínima duración. Los movimientos sostenidos 
pueden ser largos o cortos según las figuras musicales que representen. Esta visión de este concepto temporal en el 
movimiento coincide conotras formulaciones en las artes plásticas que surgen en el mismo momento, como son los 
ensayos de Kandinsky. 

El punto es la mínima forma temporal.826  

La longitud de la línea es un concepto temporal. 827

─Orquesta corporal y orquestación coral. 828 Las variaciones rítmicas y melódicas se manifiestan en el cuerpo 
mediante movimientos de la totalidad de éste o por zonas independizadas. Cada parte del cuerpo puede crear ritmos 
diferentes generando una polirritmia, unos solos o unísonos. La idea del cuerpo humano como una orquesta que 
realiza una música visual (empleando los recursos temporales) se puede aplicar al trabajo grupal, entre dos, tres o 
más personas. 

─Comunicación a través de los elementos temporales. Los elementos temporales se pueden manifestar en el 
movimiento a través de la sucesión (diálogo y pasaje de movimiento, la simultaneidad y el unísono. Estos recursos 
expresivos pueden ser utilizados individualmente, dialogando unas partes del cuerpo con otras, en asociaciones y 
coordinaciones y también entre dos o varias personas, en solos o coros.

Las figuras básicas:

Repetición: Ejecución de la misma frase por la misma persona, otra o un grupo.
Variación: Ejecución de la misma frase introduciendo nuevos elementos que la transforman sin hacerla 
desaparecer, manteniendo su esencia.
Sucesión: La realización de una frase de movimientos después de la otra.
Simultaneidad: La realización de una frase de movimiento al mismo tiempo que la otra.
Unísono: realización al mismo tiempo de la misma frase.
Diálogo: Intervención de dos o más personas donde a la intervención de una contesta la otra.

825 FFDES. 2007
826 KANDINSKy, Wassily. Punto y línea sobre el plano. Ed. Nueva Visión. Buenos Aires. 1955 Pág. 40
827 KANDINSKy, Wassily. Ob.Cit. Pág. 115.
828 Ver capítulo 5, obra 4 Concierto en diagonal, escena nº 9, “Trío para mano hombro y cadera”. 
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─El ritmo espacial. Es la confluencia de los aspectos temporales y espaciales, así como los cambios de 
intensidad que confieren al movimiento del grupo las evoluciones expresivas, significativas y compositivas.

─Las formas musicales. Las formas musicales son estructuras que pueden convertirse en el soporte de 
comunicación y diálogo en el trabajo corporal sobre el ritmo. Por ejemplo: el rondó (solo con variaciones y estribillo) o 
el canon (imitación con una entrada 1, 2 o 3 compases después).

Las estructuras se traducen al trabajo corporal:

Ostinato: repetición al unísono de una misma frase por un grupo. Puede ser realizado simultáneamente a 
otras frases interpretadas en solos o dúos; o puede ser realizada al final de estas intervenciones. Constituye un 
estribillo que funciona como un lugar de encuentro, sea en la simultaneidad o la sucesión.
Canon: Ejecución simultánea de dos o más personas de una misma frase. Escalonando el momento de 
su comienzo, de manera que la segunda persona comienza a ejecutar la primera parte de la frase en el 
momento que la primera persona ejecuta la segunda parte y así sucesivamente.
Rondó: Alternancia entre el ostinato de un grupo, repetido como un estribillo, y la ejecución de solos de 
diferentes personas.
Fuga: Estructura consistente en la ejecución de un tema, la realización de las variaciones sobre ese tema y 
la vuelta a su ejecución inicial.

─Los modos de movimiento. Esta fundamentación teórico práctica sobre los procesos que el profesor debe conocer 
para trabajar el ritmo métrico, Schinca la enriqueció sobremanera desde el comienzo de su andadura investigativa. Uno de 
ellos consiste en los tipos de movimiento que pueden ser utilizados en la representación gestual de las figuras rítmicas.829

Más adelante, propone en sus clases prácticas, la idea de movimiento segmentado y articulado para las partes 
cortas del ritmo y el movimiento con recorrido y ondulatorio para las partes largas del ritmo. Es decir, que el hallazgo 
de lo que Schinca denominó: “cuatro modos de movimiento” surge como una categoría de movimiento para trabajar el 
ritmo. Schinca observó que esta diferenciación, además, implicaba un trabajo con el diseño corporal muy interesante 
y novedoso, lo que le abrió nuevos discursos de investigación gestual. 830

Factor de movimiento: Fuerza. 3. 

La fuerza es la graduación de la tensión y la distensión que permite percibir la intensidad con la que se realiza 
el movimiento y su íntima relación con los procesos psicoemocionales que subyacen en el músculo. 

En el Factor Fuerza, Schinca realiza una interesante diferenciación entre la fuerza muscular o antagonismo 
muscular y el movimiento que emplea la fuerza de gravedad como elemento expresivo según se emplee éste a favor 
o en contra de la fuerza de gravedad. 

La fuerza de gravedad es la única fuente real de resistencia. “La resistencia es una fuente esencial de 
retroalimentación para los propioceptores y se basa en sentir la relación entre el tejido muscular y la fuente de 
resistencia (a menudo la gravedad).”831

Siempre se perciben estas dos categorías indiferencidas, incluso más que el factor espacio y el factor tiempo 
“todo movimiento se desarrolla en una espacio y un tiempo”, pero deben diferenciarse para su estudio, poniendo el 
énfasis perceptivo en uno de los elementos del movimiento para producir el matiz expresivo y simbólico, así como el 
encuentro con nuevas impresiones, que es la base de las imágenes del actor.

Las aportaciones de Schinca respecto al Factor de movimiento Fuerza son las siguientes:

Diferencia la 1. fuerza muscular  (antagonismo) de la fuerza de gravedad (peso).
Crea el concepto teórico práctico de 2. las cuatro calidades elementales basadas en el empleo del antagonismo 
muscular (fuerte-suave) y en la fuerza de gravedad (pesado-liviano).

─El antagonismo muscular o fuerza. El estudio técnico del movimiento parte del empleo de la modulación 
correcta de la tensión y distensión en el recorrido de movimiento, de la localización de cada zona por medio de 

829 Ver capítulo 6. Obra 1.Taller de encuentros. Expresión I. Factor de movimiento: Tiempo. Tempo y ritmo. Propuestas pedagógicas de los años 1978-79.
830 Los modos de movimiento: recorrido, ondulante, segmentado y articulado, Schinca los elabora desde el comienzo, pero no se verán publicados como 

categoría de movimiento hasta el año 2002.
831 KAMINOFF, Leslie. Anatomía del Yoga. Ediciones Tutor. Madrid, 2013. Pág. 74.
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la contracción-distensión o contracción-aflojamiento.  El antagonismo muscular se emplea como una graduación 
activa de la fuerza de resistencia del músculo al producir movimiento e incidir en sus elementos significativos. Esta 
graduación va desde una fuerza mínima (movimiento suave), a una fuerza máxima (movimiento fuerte). Esta graduación 
se consigue mediante el sistema propioceptor especializado del músculo. Los grupos y cadenas miofasciales se 
relacionan ajustándose a la fuente que ofrece una la resistencia. En este caso, la resistencia podría venir de los 
músculos antagonistas que en vez de dejarse alargar crean una fuerza de resistencia.

En el trabajo práctico Schinca emplea la imagen de espacio activo para fomentar la búsqueda de las acciones 
musculares. Un espacio que ofrece resistencia o adquiere diferentes consistencias.

La fuerza muscular se emplea en estática, en la postura y en dinámica, en el movimiento. Tanto en la postura 
como en el desplazamiento de los segmentos la fuerza muscular acciona sobre la intensidad y la dirección. En la 
acción muscular existen dos acciones: la contracción y la relajación.

─La fuerza de gravedad o peso. La gravedad es la fuerza real a la que está expuesto todo cuerpo. Schinca 
propone un empleo dirigido por una imagen: el movimiento se utiliza a favor de la fuerza de gravedad (movimiento 
pesado) o en contra (movimiento liviano). En realidad el peso del cuerpo es siempre el mismo, el estudiante-actor 
desarrolla los mecanismos musculares que le llevan a provocar esa impresión de liviandad o pesadez. Son respuestas 
musculares que conectan eficazmente con lo psicoemocional. El estudio del equilibrio y el desequilibrio y la caída 
conectan con la simbología del movimiento, una simbología muy arraigada en la nueva danza nacida en el siglo XX.

─La contracción. Puede implicar un desplazamiento de un segmento (concéntrica y excéntrica) o sin 
desplazamiento (isométrica).

─La relajación. Puede realizarse por caída sin control a la fuerza de Gravedad (aflojamiento relajamiento) o 
mediante el mecanismo controlado de dejar actuar la inercia muscular (distensión controlada).

─El tono muscular. Es el estado de contracción residual continua de los músculos, aún en el estado de 
reposo. 

─La distensión controlada. Es el tipo de relajación muscular que más se emplea en el método Schinca. Después 
de una contracción muscular se vuelve al estado de relajación de partida empleando la inercia muscular y controlando 
esa vuelta al estado de reposo. Es la base del análisis del movimiento orgánico. El dominio de la distensión controlada 
es fundamental para el control del movimiento, los matices de la fuerza muscular y para conseguir un movimiento 
fluido. Después de una contracción muscular parcial o una vía anatómica832 se necesita un periodo de inercia para el 
relevo con su opuesta. Aquellos músculos que tienen una función agonista para ejecutar un movimiento puede ser 
que se conviertan en antagonistas en otro movimiento y así deben graduar su fuerza de resistencia creando mayor o 
menor intensidad muscular y empleando periodos de distensión o disminución progresiva de la intensidad muscular. 
De este modo, el constante relevo entre tensión y distensión crean un movimiento armónico y musical.

─El aflojamiento relajamiento. Es un tipo de relajación muscular en el que los músculos contraídos se abandonan 
de golpe a su estado de reposo. Es decir, es un abandono instantáneo a la fuerza de gravedad.

─Las cuatro calidades elementales del movimiento. Esta diferenciación entre intensidad y peso será el origen de las 
cuatro calidades de movimiento elementales que Schinca propone para el análisis del movimiento y los procesos expresivos.

832 MyERS, Thomas W, op. cit. El concepto de “vías anatómicas” trata sobre la hipótesis de que la red fascial es como una urdimbre de tejido conjuntivo 
que formando un continuo miofascial.
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7.2.3. Conclusiones sobre los procesos expresivos del método Schinca de 
Expresión corporal en cuanto a metodología sobre los procedimientos de creación 
en el Arte del movimiento

El tercer de los aspectos que articulan la exposición de las conclusiones se refiere a la la elaboración de una 
metodología sobre los procedimientos de creación  en el Arte del movimiento. A continuación se expone el resumen 
de estos elementos.

7.2.3.1. Procesos de expresión. Procedimientos de Integración de los Factores Expresivos
Los Factores del movimiento: Espacio, Tiempo y Fuerza son los instrumentos que se interrelacionan e integran en 

unos procesos expresivos que tienen una finalidad determinada. Estos procesos se desarrollan en los diferentes temas:

Cuatro calidades elementales de movimiento1. 

Las cuatro calidades elementales833 se considera como uno de los temas más empleados actualmente de la 
Expresión corporal enfocada al ámbito artístico y creativo. Esta aportación de Schinca es clave en su metodología, puesto 
que desde el comienzo diferenció claramente dos conceptos que se encuentran indiferenciados hasta el momento: la 
fuerza de gravedad (el peso) y la fuerza muscular. Incluso Rudolf von Laban, antecesor de este sistema y máximo 
exponente sobre las teorías del Arte del movimiento, utilizaba estos conceptos indistintamente y, en ocasiones, de manera 
equívoca.834 La diferenciación entre Antagonismo muscular y Relación con la fuerza de gravedad que realiza Marta 
Schinca le hace predecesora, en Madrid, de la formulación técnica de un tema nuclear en el análisis de las calidades 
del movimiento expresivo. Las cuatro calidades planteadas desde el empleo de los elementos técnicos del movimiento 
aportan claridad y revalorizan el lenguaje corporal. En el trabajo del actor, es un tema imprescindible porque educa y 
enriquece el vocabulario corporal, amplía el campo del imaginario (vocabulario-resonancia) y permite la comunicación de 
sus imágenes a través de su cuerpo. El empleo de las imágenes de apoyo o de la ideokinesis no debe imponerse sobre 
los recursos técnicos y formales para no debilitar el manejo consciente del lenguaje corporal por medio del alumno o del 
actor.

Para Schinca el antagonismo (fuerte-suave) y la fuerza de gravedad (pesado-liviano) son dos recursos técnicos 
que deben ser trabajados por separado antes de interrelacionarlos en las cuatro calidades elementales (también llamadas 
básicas) y éstas son el preámbulo para acceder a las 8ABE de Laban.835

TABLA 14. LAS CUATRO CALIDADES BÁSICAS

833  Ver capítulo 6 obra 1 Taller de encuentros. Expresión II. Procesos de Expresión. Cuatro calidades elementales del movimiento.  
834 RUIZ, Rafael. AL, op. cit. Págs. 22 a 27.
835 Ver capítulo 6. Obra 1 Taller de encuentros. Expresión II. Procesos de expresión. Cuatro calidades elementales del movimiento.  Documento para los 

alumnos del curso de Especialización Didáctica en Expresión corporal. FDES.
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Modos de movimiento2. 

Schinca distingue: la segmentación de la articulación y el recorrido dará paso a la ondulación. Los modos 
de movimiento836 articularán cuatro usos del sistema óseo muscular. Hasta el año 2002, no se publicará la nueva 
categoría que plantea Schinca.837 

En la primera etapa los modos de movimiento se encuentran imbricados en la toma de conciencia del cuerpo. 
Años más tarde Schinca los define como una categoría de movimiento con gran peso en la adquisición del vocabulario 
corporal con una proyección importante hacia los procesos de expresión. Schinca enseña la vivencia de los fenómenos 
temporales desde el movimiento. Para ello la diferenciación entre la segmentación y el recorrido del movimiento serán 
una herramienta fundamental, que con el tiempo irá dando “formas de movimiento” o “modos de movimiento” que 
crearán la “arquitectura del cuerpo”. En primera instancia su atención se centró en el modo de acceder a lo “picado” y 
lo “ligado” en ritmo musical transferido al cuerpo. Lo picado, el trabajo en la propia articulación y lo ligado, el recorrido 
articular.

Estas formas y diseños corporales animados por el empleo de los factores de esfuerzo conducirán a diversos 
procesos de expresión para desarrollar todo tipo de temas. 

Cuerpo parcial y cuerpo global. El cuerpo es un  continuo interrelacionado. Para su análisis se independizan 
las partes, cada vez en segmentos más pequeños. La independencia osteoarticular y óseomuscular adquiere varios 
sentidos fundamentales en el trabajo con el cuerpo. En la localización del principio de un movimiento, para sentir el 
pasaje o recorrido de movimiento dentro del cuerpo, como foco expresivo o centro  alrededor del cual se vértebra una 
arquitectura corporal y en la orquestación.

Ocho 3. acciones básicas de esfuerzo
Las ocho acciones básicas de esfuerzo838 es un tema esencial para la formación del actor, especialmente el 

actor gestual que a través de este tema puede reunir todas las categorías estudiadas específicamente en cada Factor 
de movimiento e integrarlas al poderoso recurso de la imagen.

La aportación de Schinca a las 8ABE de Laban es la aplicación al movimiento expresivo desde el punto de vista del 
proceso. En un sentido Schinca simplifica a la vez que aclara algunos conceptos teóricos como la diferencia entre gravedad 
y antagonismo839, sostenido y súbito como duración y no como velocidad del movimiento y evitar el fluir libre y conducido 
dentro del cuadro. Schinca evita las escalas o los análisis exhaustivos del movimiento y se centra en aquellos elementos 
y sus planteamientos que conduzcan al actor o bailarín a percibir la acción básica de esfuerzo como una herramienta al 
servicio del proceso de creación desde lo vivencial y no desde lo puramente analítico.   

En el transcurso de las diferentes investigaciones y en la actividad didáctica dedicada a la formación de 
profesores de Expresión corporal se ha llegado a un nuevo planteamiento de Las ocho acciones básicas de esfuerzo 
experimentadas en su momento por Rudolf von Laban. Una de las conclusiones de Schinca y colaboradores consiste 
en que el empleo de la fuerza de gravedad se puede utilizar en los ocho tipos de movimiento tanto a favor como en 
contra. Otra de las principales conclusiones es la ambigüedad de la categoría del fluir del movimiento.840

7.2.3.2. Temas universales de expresión. Desarrollo temático de los Procesos Expresivos
Son temas que se han convertido en “clásicos” gestuales. Desarrollados específicamente en el método Schinca 

y aplicados a la creación en el Teatro gestual.

836 Ver capítulo 6 Obra 1 Taller de encuentros. II. Procesos de Expresión. Los modos de movimiento.
837 SCHINCA, Marta. EC, op. cit. 2002. Pág. 35
838 Ver capítulo 6 Obra 1 Taller de encuentros. Expresión II. Procesos de Expresión. Las ocho acciones básicas de esfuerzo. También capítulo 6 Obra 6 

Colmenas de aire. Lenguaje corporal. Vocabulario. Las 8ABE.
839 Aunque en sus publicaciones el cuadro referido a las 8ABE aún contiene el Factor de G como elemento determinante de la acción, en la actualización 

de los fundamentos de la materia se han renovado este concepto. Actualmente se considera que los ocho tipos de movimiento son susceptibles de ser realizados 
a favor o en contra de la fuerza de gravedad, como se ha expuesto anteriormente.

840 RUIZ, Rafael. AL, op. cit. Págs. 16 a 30.
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El caminar1. 

El análisis del caminar841 representa uno de los temas universales en el trabajo del actor. Este estudio lo realiza 
Schinca desde el comienzo de su actividad pedagógica y artística. Puede realizarse desde infinitas perspectivas 
dependiendo de la finalidad. Schinca estudia la caminata en la elaboración del esquema  corporal y en posturología. 
En el trabajo con el tempo y el ritmo la caminata es el trampolín para percibir en el movimiento los elementos sonoros. 
En su fin expresivo se emplean diversos parámetros de análisis y estilización desde los factores del movimiento. 
Caminar es una de las acciones cotidianas básicas del ser humano y desde ésta se pueden reproducir y comprender 
multitud de recursos de adecuación de la biodinámica para el asentamiento de distintos patrones posturales que 
hacen referencia a caracteres o tendencias psico-emocionales.842 Es un estudio importante para crear el personaje 
desde sus actitudes psicofísicas.

Los parámetros más empleados son los siguientes:

La a) fuerza de gravedad a favor o en contra
La fuerza muscular con o sin antagonismob) 
Las variaciones intracorporales en la posturac) 
La movilidad o rigidez de las articulacionesd) 
El e) tempo 
El ritmo (reflejo de las asimetrías corporales)f) 
El g) foco expresivo

Los parámetros de análisis de la acción cotidiana son el punto de partida para las variaciones y su estilización 
con un fin significativo o teatral.

2. Animalidad
Schinca propone una sistematización del tema animalidad843 desde el movimiento puro para abordar los 

diferentes procesos de expresión. Esta sistematización se asienta a partir de los modos de movimiento,  que articulan 
el movimiento desde el principio de sucesión y la independización segmentaria. Los modos de movimiento proponen 
formas y dinámicas infinitas a las que se le suman los diversos patrones de esfuerzo y demás categorías de movimiento 
que conformaran un camino suficientemente abierto y rico,  centrado en la formalización para desembocar en la 
esencia instintiva.

Estos cuatro tipos de movimiento se denominan: movimiento con recorrido, movimiento ondulatorio, movimiento 
segmentado y movimiento articulado.

Desde el animal y su humanización o desde el camino inverso: el humano al que se le encuentra su animalidad 
o en la propia naturaleza se encuentran todas las arquitecturas, formas de movimiento, modos de locomoción, hábitos 
de comportamiento, relaciones sociales y simbología universal que revelan la condición humana. 

Abstracción del movimiento3. 

La abstracción del movimiento844 como proceso de expresión es una propuesta de vocabulario del método 
Schinca que aporta, al Teatro del gesto, una forma de poetizar la acción cotidiana. La abstracción del movimiento es 
un tema clásico del método Schinca.

841 Ver capítulo 6 Obra 3 Paisajes Intangibles. III. Tema universal de movimiento. El Caminar. Escena “Homo locomotivo”.
842 Este trabajo tiene una finalidad expresiva fundamental para el actor: el cuerpo del personaje. Se conecta con muchos elementos que pueden ser em-

pleados terapéuticamente, pero el método Schinca no aborda este aspecto, siendo conscientes que indirectamente se abren muchos canales de autoconocimiento 
que cada individuo procesa hasta el punto que desee. El método Schinca maneja suficientes elementos formales para evitar una intromisión en los procesos 
emocionales e íntimos del estudiante-actor. 

843 Ver capítulo 6 Obra 3 Paisajes Intangibles. III. Tema universal de movimiento. Animalidad. Escena 5 “Ceremonia de los cuellos convergentes”. y también 
capítulo 5 Obra 4 Concierto en diagonal. Escena 1 “Células”, escena 2 “Bichos”. Obra 6 Colmenas de aire, escena 1 “Naturaleza” y escena 8 “Vuelta a la natura-
leza”. Obra 8 Nightmare, yegua de la noche, escena 2, “Biosfera”; escena 5, “Hambre”.

844 Ver capítulo 6 Obra 5 Cantata de par en par. Contribuciones pedagógico-artísticas. Abstracción de movimiento. Obra 6 Colmenas de aire. Lenguaje 
corporal. Vocabulario. Abstracción de movimiento. Patrones de esfuerzo. Obra 7. Barro Rojo. ámbitos de investigación del lenguaje corporal y escénico. Capítulo 
5 Obra 7 Barro Rojo, todas las escenas. Obra 8 Nightmare, yegua de la noche, todas las escenas.
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El conocimiento y dominio del proceso de abstracción es un recurso expresivo-creativo de máxima eficiencia 
para el actor o compositor o director. Aunque la metodología corporal empleada por el actor sea en sí misma abstracta 
(Expresión corporal, Danza, Mimo abstracto), la abstracción como proceso parte de elegir el modelo, analizar sus 
cualidades y quedarse con la esencia. Es un proceso que fidedigna la primera impresión de aquello que se quiere 
abstraer y descubre ciertos detalles que ampliarán la profundidad y riqueza interpretativa. 

El método enseña al actor y al pedagogo los diversos procedimientos que puede realizar para encontrar 
aquel nivel de abstracción que desea emplear en cada momento. Schinca fue elaborando y perfeccionando estos 
procedimientos desde los comienzos de su labor. Hoy en día es un recurso muy empleado por profesionales de la 
pedagogía y de la práctica artística que estudian con Schinca.

Los elementos de vocabulario que se emplean en este tema son Las Ocho Acciones Básicas de Esfuerzo. 
Mediante los patrones de esfuerzo se averigua la esencia del movimiento para elaborarlo en la abstracción.

El proceso de abstracción según lo plantea Schinca se puede aplicar a: una acción cotidiana del ser humano, 
un animal, una materia, un proceso de la naturaleza o un estado.

Primero el actor debe representar la imagen. El recurso en la observación y perfecta imitación de la naturaleza. 
Esta reproducción de la realidad o proceso de mimesis  es básico para poder captar en profundidad la esencia de la 
naturaleza. Reproducir con el movimiento, lo más exacto y realista posible lo que el ojo ve es una labor de síntesis, de 
observación y autoconocimiento esencial. En esa reproducción se capta la forma, las cualidades físicas y psíquicas (si 
las tuviera) exactamente como uno lo ve. Cada persona extrae de la realidad un matiz diferente, ve de distinta manera 
y esto que cada uno resalta será el elemento distintivo de estilización en la abstracción del movimiento.

Al imitar o reproducir se utilizan unos principios y leyes del movimiento que el actuante debe conocer para 
realizar la traducción a los elementos técnicos. 

El proceso de abstracción nos permite acceder a la esencia de las cosas, pero depende del poder de la imagen 
que mueva al actuante. Este proceso empieza a adquirir el carácter de arte si el creador le dota de alma. Es un camino 
de ida y vuelta, pero la vuelta está evolucionada, porque el actor consigue “mostrarse” a través de su obra.

Existen muchos grados de abstracción en este proceso. Desde la mera intensificación de un elemento hasta la 
desaparición total de la forma o el objeto para mantener lo esencial de esa naturaleza.

De un proceso de abstracción se puede llegar a diversos estilos artísticos y a delimitar una estética, sin perder 
la coherencia y el vínculo con el espectador.

Debe existir una unión de las diferentes capas de esta construcción: conocimiento y dominio de los elementos 
técnicos no pre-codificados y estilo o manera personal de interpretarlo.

Cabría decir que para un actor gestual es imprescindible conocer los diferentes procedimientos de abstracción 
desde el manejo de los factores de esfuerzo y sus elementos de variación. Insistiendo en la concreción de los elementos 
a utilizar y no únicamente en los recursos intuitivos de las sugerencias estéticas o plásticas.

El movimiento simple, al que ningún elemento exterior parece motivar, oculta, por lo tanto, un tesoro inmenso de 
posibilidades. Nunca lo sentimos mejor que cuando caminamos absorbidos por reflexiones abstractas. Es entonces cuando 
nos sentimos arrancados de la rutina utilitaria de la vida cotidiana y, fuera de las realidades prácticas, podemos percibir el 
encanto de esos movimientos simples. 

Pero bastará con recordar que no puede ocurrir nada de enigmático en nuestras calles, para que enseguida se 
desvanezca el interés que nos provocaba ese movimiento: su significación práctica destruye su significación abstracta.845

Sobre la abstracción del movimiento: 
Un movimiento, separado de su finalidad útil, cobra importancia misteriosa y solemne.•	
Esta acción dura todo el tiempo en que se ignore la finalidad exterior y práctica del movimiento.•	
El movimiento simple oculta, pues, un tesoro inmenso de posibilidades.•	
Su significación práctica destruye su significación abstracta.•	
Sobre ese principio, desterrando la utilidad del movimiento, se desarrolla el sentido interno de ese •	
movimiento en el Tiempo y el Espacio.)846

845 KANDINSKy, Wassily. De lo espiritual en el arte. Págs. 89 a 90.
846 FDES, 2011. Material de apoyo a los cursos.
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Relación entre el movimiento y el sonido vocal4. 

La sistematización de la correlación objetiva y subjetiva de los elementos del movimiento y de los elementos 
del sonido vocal847 en el método Schinca se emplea desde el origen del sistema.

La investigación partió de encontrar la correspondencia entre la sonoridad y el empleo del movimiento. Existen 
unas correlaciones objetivas como son: la duración, intensidad, el silencio, el impulso o ataque, el ritmo y otras 
subjetivas como la relación con la gravedad, el fluir, la altura, el volumen y el ámbito significativo. Las correlaciones 
entre el movimiento y el sonido  despliegan el movimiento hacia el mundo de las resonancias y las imágenes.

Las investigaciones que realiza Marta Schinca entre el sonido vocal que surge del movimiento, el empleo de 
la palabra e incluso del texto abre un campo nuevo. Sin embargo, la creación que parte del movimiento, aunque se 
emplee el sonido y la palabra, no necesita imperiosamente del soporte del texto dramático. Se utiliza la palabra como 
soporte material y sonoro ampliando su sentido conceptual.

La traducción sonora de cada uno de los factores de movimiento llevan implícitos los patrones de esfuerzo, por 
lo que Schinca emplea el movimiento y el sonido en el estudio de las 8ABE para las aplicaciones dramáticas.

Cuerpo y objeto 5. 

En la programación pedagógico-artística Schinca introduce el objeto848 cuando el alumno-actor ha estudiado la 
mayor parte de los contenidos de la disciplina para poder extraer con mayor aprovechamiento artístico las posibilidades 
expresivas y simbólicas. 

El objeto es un recurso de apoyo en la pedagogía del lenguaje de movimiento. Es un gran auxiliar para 
comprender las calidades de movimiento a partir de texturas, consistencias, peso, flexibilidad y demás cualidades de 
los objetos tratados. También la utilización espacial de esos objetos: espacialmente es diferente a lo que nos conduce 
un palo (dirección, plano, apoyos, etc.) o una tela o un cartón o un papel. Cuando se crean objetos imaginarios se 
recrea la memoria tónico-táctil. La memoria del tacto asociada a la tensión muscular utilizada, es capaz de reproducir 
el objeto. En etapas posteriores los cambios de tonicidad unidos a las sensaciones táctiles se corresponden con 
estados emocionales o proporcionan carga afectiva al movimiento. 

La introducción del objeto en la programación adquiere un carácter dramático para lo que el actor debe dominar 
aspectos importantes del vocabulario gestual. Al investigar las cualidades de una materia y buscar la mímesis, el cuerpo 
aprende de ésta para indagar en la imagen que surge de la hipersensibilidad sugerida por los sentidos descubriendo una 
simbología inédita. 

El objeto como elemento dramático se hace personaje, metáfora, en música, en palabra y en símbolo. El objeto 
recibe y se impregna de la vida que le otorga el actor.

El objeto y su material se emplea como vehículo de sensaciones, sentimientos, estados, acciones o situaciones.

7.2.4. Conclusiones sobre el método Schinca de Expresión corporal y su 
aportación a la formación del actor gestual.

El cuarto de los aspectos que articulan la exposición de las conclusiones se refiere las aportaciones del método de 
Expresión corporal Marta Schinca a la formación del actor gestual. A continuación se expone el resumen de estos elementos:

Principios pedagógicos
 Progresión, acumulación, especialización e integración. Se descubre el propio cuerpo desde la sensibilización 

y toma de consciencia de sí mismo introduciendo cada nuevo elemento adaptado a las capacidades del alumno. 

847 Ver capítulo 6. Obra 1 Taller de encuentros. Expresión III. Tema universal de expresión. La correlación objetiva y subjetiva de los elementos del movi-
miento y de los elementos del sonido vocal. Capítulo 5. Obra 2, Una muestra de nuestro quehacer cotidiano, Obra 3, Paisajes Intangibles, Obra 4, Concierto en 
diagonal, Obra 5, Cantata de par en par. 

848 Ver capítulo 6. Obra 4, Concierto en diagonal; Obra 5, Cantata de par en par; Obra 7, Barro Rojo; Obra 8, Nightmare, yegua de la noche. 
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Se intensifica la búsqueda en aquellos aspectos que llevarán al alumno a superar las dificultades para que pueda 
conocerse y emplear su cuerpo de forma imaginativa, creativa e independiente.

Ejercicio puente
Ejercicio puente. El ejercicio puente o liberación del ejercicio es el trabajo que consiste en el pasaje de lo 

técnico a lo expresivo. Es uno de los trabajos más originales y útiles de este método de Expresión corporal. Enseña 
a transitar entre lo formal y lo imaginativo, imprescindible en la creación artística. Expresar a través del movimiento 
es una capacidad que toda persona puede adquirir, pero para convertir esta expresividad en Arte del movimiento es 
necesario sistematizar los elementos formales y emplearlos conscientemente al servicio de la imaginación aportando 
personalidad y nuevas propuestas.  Es  lo que da unidad y continuidad conceptual e interna en el desarrollo de los 
contenidos. Existen diferentes tipos de ejercicio puente. Se realiza individual o colectivamente. 

La comunicación 
Desarrolla los diferentes tipos de comunicación, principio básico que un actor debe dominar. Un término teatral 

empleado asiduamente  es “escucha”. Se refiere a la comunicación con uno mismo y con los demás a través de 
los elementos propios del lenguaje corporal: temporales, espaciales y tónicos. En el proceso individual se trata de 
ser consciente del propio cuerpo a través de las herramientas formales y encontrar las resonancias. Es el binomio, 
vocabulario-resonancia.849 

En los mecanismos grupales se emplea básicamente el pasaje de movimiento. Técnicamente tiene que ver 
con el principio de sucesión y es la aplicación de este mecanismo para generar un movimiento en una persona que es 
retomado por otra u otras. Es la base de la comunicación en la  Expresión corporal: el mecanismo de dar y recibir.

Consiste en retomar del otro la calidad del movimiento e incorporarlo para modificar algo de sí mismo. Esta 
transformación conduce al deseo de moverse para proyectarse hacia el otro, que nos acepta. Este mecanismo se 
realiza a través de los factores del movimiento y va más allá pues implica recoger la simbología del movimiento, 
su forma y la percepción de una posible intención hacia uno en el amplio sentido de la comunicación del lenguaje 
corporal, a todo lo cual se debe responder desde una determinada posición. Una respuesta implica una toma de 
decisiones producida por la afección que el otro ha causado y sus consecuencias significativas.

Improvisación y composición en el instante
Para poder improvisar actoralmente a través del lenguaje corporal se necesita tener unas herramientas comunes 

que puedan adaptarse a cada individuo y a las necesidades grupales. Se precisa dominar los recursos formales para 
crear estructuras visibles que además contengan un hilo dramático coherente  desde los recursos del vocabulario de 
movimiento. Esto implica una actitud actoral de notable reflexión y disciplina,  el estudiante-actor aprende a hablar 
desde un nuevo lenguaje.

El vocabulario de movimiento como lenguaje corporal puro, sin códigos preconcebidos
En cuanto a los elementos propios del vocabulario de movimiento se encuentra un vasto campo de aportaciones 

de Schinca, formuladas y elaboradas en los años 70/80 que actualmente se muestran en publicaciones referentes a 
la Expresión corporal o al Arte del movimiento. En la práctica se encuentran numerosos jóvenes estudiantes de Arte 
dramático, de escuelas privadas u oficiales, que reciben una formación corporal basada en algunos de los principios 
del método Schinca. En raras ocasiones son conscientes de las fuentes.850 

849 RUIZ, Rafael. LETM, op. cit. Pág. 58. Concepto elaborado y sistematizado por Rafael Ruiz.  
850 Para comprobar las fuentes de determinados principios y conceptos ver capítulo 6 “Aplicación del método a la creación de espectáculos de Teatro de 

movimiento”. Los antecedentes de cada elemento de movimiento se encuentran desarrollados fundamentalmente en la 1ª y 2ª etapa de Schinca, Teatro de movi-
miento (Grupo Schinca), comprendidas entre los años 1977 a 1982.
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7.2.5. Conclusiones sobre las aportaciones del método de Expresión 
corporal Marta Schinca en cuanto a los procedimientos de creación desde 
el lenguaje del cuerpo en los espectáculos de Teatro de movimiento.

El quinto de los aspectos que articulan la exposición de las conclusiones se refiere las aportaciones del método 
de Expresión corporal Marta Schinca en cuanto sistema para la creación de espectáculos de Teatro de movimiento. A 
continuación se expone el resumen de estas aportaciones:

La interpretación desde el lenguaje corporal
El método Schinca enseña una técnica de movimiento que prepara al actor para interpretar desde el lenguaje 

del cuerpo y desde las leyes y principios del movimiento. 

El binomio vocabulario resonancia
“El binomio vocabulario-resonancia”851 es el trabajo con las herramientas del cuerpo conecta con la resonancia 

y la imagen y éstas hacen crecer a los recursos físicos. El cuerpo se instrumentaliza.
Fondo experiencial. El actor gestual estudia su cuerpo para interpretar o hablar desde él arraigado en la tierra. El 

bailarín estudia para moverse y volar en el ritmo y en el espacio. El actor y el bailarín pueden tener momentos comunes, pero 
son mentalidades diferentes. El bailarín, desde su código de danza, aún cuando se rebela lucha contra la imagen, ésta debe 
ser muy simple, sin seguir las leyes de las convenciones dramáticas, sino su lenguaje corporal se ve mermado.

En mi experiencia en la docencia para la práctica escénica con bailarines: algunos encuentran verdaderas 
dificultades para trabajar con la imagen. Esta dificultad se transmite al movimiento que, aún teniendo unas habilidades 
adquiridas a través del código de la danza, éstas se ven mermadas. Encuentran grandes dificultades en esa retroalimentación 
que el actor gestual debe tener: vocabulario corporal produce imágenes y éstas enriquecen su vocabulario. 

Esta reflexión producto de la experiencia quiere remarcar la importancia de una formación en el actor 
gestual centrada en el lenguaje del movimiento sin códigos predeterminados que sea el vocabulario para abordar la 
interpretación desde el cuerpo. Además, el actor debe adquirir una formación en Danza, Mimo, Esgrima, Acrobacia y 
todas aquellas técnicas que le aporten nuevos recursos. Además de tener un vocabulario corporal muy amplio, el actor 
debe saber cómo realizar la sintaxis, encontrar una nueva gramática corporal y aplicarla al desarrollo dramático donde 
debe existir una estructura con principio y fin, evolución, contenido, conflicto y todos aquellos recursos que convierten 
al movimiento expresivo en movimiento interpretativo.

Comunicación en la escena a través de la improvisación
Entre los hallazgos más significativos del Grupo Schinca, que quizás pasara inadvertido para los propios 

integrantes del Grupo, por constituir la esencia misma, es el nivel de comunicación a través del lenguaje corporal 
improvisado. Una comunicación basada en la utilización del vocabulario del movimiento expresivo que se sustenta 
sobre pautas formales de movimiento y mantiene el espíritu de una búsqueda común. 

La improvisación es el modo de comunicación entre los intérpretes tanto durante la investigación de los 
ensayos como en la representación. El movimiento es creado en el instante, por lo que los actores tampoco pueden 
“asirse” a diseños corporales prefijados. Si el actor no tiene “pasos”, “posturas” o “movimientos” prefijados, ¿en 
qué se sustenta pues la improvisación? El intérprete debe explorar un recurso físico formal con el que desarrolla 
una búsqueda en uno de los ámbitos de los factores del movimiento, para generar nuevas formas de movimiento,  
resonancias e imágenes que a su vez le darán pie para incorporar otros elementos del vocabulario de movimiento. 
De igual modo esta mecánica se aplica a la improvisación a dúo, trío o grupo. A lo largo del tiempo y los ensayos, 
comienzan a generarse elementos comunes que se fijan tácita o expresamente, asumiendo su naturaleza efímera, 
puesto que deben contener la intencionalidad y significado. La capacidad fundamental que se pone en juego en el 
trabajo del actor es el dominio del procedimiento y no perder “la tarea” que supone el trabajo con las herramientas. 

851 RUIZ, Rafael. LETM, op. cit. Pág. 58.
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De igual importancia es la capacidad de captar los estímulos que provienen del exterior: actores, música, audiovisual, 
elementos escenográficos o cualquier acción que desencadene una transformación sin perder las pautas sobre la que 
se sustenta la escena o trama.

Se puede bailar o interpretar con otros, pero son dos idiomas diferentes que pueden tener raíces comunes 
en algún momento. Los procesos de ensayo y la representación escénica desde el lenguaje del cuerpo son dos 
direcciones diferentes con sus mecanismos de comunicación distintos. En otras ocasiones he empleado el símil: “bailar 
es como cantar e interpretar es como hablar”, ambas manifestaciones desde el empleo del cuerpo, por supuesto. Para 
interpretar corporalmente se necesita profundizar en los mecanismos de comunicación basados en la identificación 
y elaboración de estados y sentimientos significativos que se intercambian, es decir, en la acción y la reacción como 
toma de decisión de un lenguaje.852

La importancia de la improvisación en el actor gestual
El actor conoce los conductos de comunicación individual y grupal. 
El actor gestual que improvisa se comunica mediante la composición en el instante. La “composición en el 

instante” se emplea fundamentalmente en la música de Jazz donde la improvisación requiere de un gran conocimiento 
musical y destreza interpretativa. Componer en el instante a través del movimiento es una capacidad que se adquiere 
cuando los elementos de vocabulario corporal están interiorizados y el actor puede dominar la percepción de sí mismo 
en las dos direcciones: de sí al exterior y del exterior hacia él, en el cometido de la comunicación y la composición.

La práctica del actor gestual
El actor no entrena ni hace “el ejercicio de” puesto que no es un deportista, no aprende ejercicios gimnásticos, 

ni juegos, no compite: es un creador que elabora procedimientos de búsqueda desde las herramientas adquiridas y 
elaboradas en su práctica creativa.

El método Schinca es un sistema de trabajo que permite la creación escénica desde el lenguaje corporal en el 
Teatro del gesto. 

El actor trabaja desde los recursos físicos como vocabulario, creando su propia sintaxis. Este método no emplea 
un movimiento precodificado como aquellas disciplinas que enseñan pasos, posiciones, figuras, posturas, gestos o 
frases de movimiento previamente diseñadas. Se enseñan las bases del movimiento fisiológico para comprender las 
respuestas naturales del cuerpo humano y el principio de sucesión. Una vez descubierto el principio de sucesión y 
las diversas posibilidades de coordinación y disociación entre las diferentes partes del cuerpo, se plantea el principio 
de oposición, la articulación, segmentación y poco a poco aquellas destrezas corporales que ya no son fisiológicas 
y tienen como objetivo abordar todas las formas posibles de movimiento del ser humano desde la organicidad. El 
movimiento orgánico, por lo tanto, significa tener un cuerpo bien organizado en todas aquellas situaciones en las que 
se solicita de él una acción o actividad inusual o extra cotidiana. La técnica del movimiento orgánico es la técnica que 
desarrolla el método Schinca, basado en la Gimnasia consciente y en el conocimiento de los Factores de Movimiento 
para el desarrollo de los procesos expresivos.

Esto quiere decir que la técnica, en este método, engloba los procedimientos que el actor tiene que adquirir para 
trabajar su cuerpo en función de la búsqueda creativa y no separado de esta tarea. No se concibe, por lo tanto, un trabajo 
de entrenamiento o adiestramiento aislado o trabajo corporal mecanicista y rutinario ni tampoco “el ejercicio de”. Esto se 
explica con el siguiente razonamiento:

La visión de entrenamiento o adiestramiento no es adecuado desde este método porque se persigue formar un 
actor no mecanicista. En el método Schinca el actor realiza una práctica mediante ejercicios de Gimnasia consciente 
basados en la toma de conciencia corporal, adquiriendo mayor sensibilidad, flexibilidad, elasticidad, fuerza y control de 
su cuerpo, es decir, de sí mismo. Estos ejercicios progresan sobre un principio de movimiento, elemento o categoría que 
el actor, de modo acumulativo,  pone en juego junto a los operadores de los factores de movimiento de los tres grandes 
bloques para desarrollar un proceso expresivo. Por lo tanto, un actor que elabora este tipo de práctica, no se ha educado 
desde el entrenamiento, que es propio del deportista, o el adiestramiento, más correcto para el aprendizaje del animal 

852 Ver capítulo 5. Obra 4, Concierto en diagonal en “ámbitos de investigación del lenguaje corporal” y “notas de dirección”.
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que consigue realizar una consecución de actos por repetición, sino que es un artista que busca, descubre y desarrolla 
su propio lenguaje como creador.

 “El ejercicio de” no es propio del método Schinca por algunas razones similares a las anteriores. “El ejercicio de” puede 
referirse al ejercicio inventado por otra persona o a un conjunto de pautas que conducen a un lugar determinado y para un fin 
concreto. Ambas posibilidades desembocan en un trabajo poco creativo pues aunque en su origen no fuera así, con la repetición 
adoptará una base finita: cuando se realiza, se cumple la función y el actor experimenta, pero no adquiere mentalidad creadora real, 
más bien encuentra estrategias. Es una experiencia personal momentánea sin proyección de futuro. En el trabajo que propone 
Schinca el actor debe aprender a crearse un sistema que le ponga en tesitura de búsqueda, por lo que tiene en sus manos un 
procedimiento, pero no un fin determinado.  

Por lo tanto, con este sistema de trabajo el actor que practica no entrena, sino que se ejercita en su búsqueda personal.

La escritura del actor gestual
Un hallazgo muy importante para la creación en el Teatro que no se basa en el texto es, la sistematización 

de su escritura. En el actor gestual debe ser un poco actor, autor, director y dramaturgo, pues no tiene un soporte 
como es el caso del texto escrito. Debe dominar el lenguaje corporal en el plano formal y en el significativo. Debe ser 
esencial, sin códigos preconcebidos para que le permita indagar en nuevas formas de comunicación a través del gesto 
para abrir nuevos lenguajes escénicos. 

El actor compone, pero no coreografía. La composición no es coreográfica (aunque pueda contener ciertos 
momentos coreografiados), sino que debe basarse en la mecánica de la extracción de elementos compositivos a partir 
de sucesivas improvisaciones en las que lo formal (factores de movimiento) y lo significativo (resonancias e imágenes) 
adquieran una unidad coherente. 

En el trabajo actoral que se estudia en el método Schinca se realizan procesos que enseñan al alumno-actor a 
realizar procedimientos de escritura y composición.

7.2.6. Aportaciones generales académicas y artísticas del método de 
Expresión corporal Marta Schinca.

Finalmente, el sexto de los aspectos que articulan la exposición de las conclusiones se refiere las aportaciones 
generales académicas y artísticas del método de Expresión corporal Marta Schinca.

El método de Expresión Corporal de Marta Schinca se desarrolla a lo largo de más de  cuatro décadas. Puede 
decirse que es un método experimental, que parte de la observación de la práctica pedagógica y artística de las cuales 
se extraen fundamentos teóricos y procesos prácticos. El trabajo sistematizado sobre el lenguaje propio del cuerpo, 
más allá de códigos preestablecidos que Schinca plantea crea un corpus teórico fundamentado en la práctica que 
plantea sistemas de búsqueda que conducen a descubrimientos y nuevos planteamientos de lenguajes escénicos que 
parten del cuerpo. 

El método cumple todos aquellos requisitos para desarrollar una práctica artística tanto  en un marco privado 
como oficial e institucional. Schinca junto a Riveiro realizan el primer diseño curricular de la asignatura Expresión 
corporal en el año 1992. El primer temario de oposiciones de la asignatura de Expresión corporal sale en 1982. A partir 
de 1986 fueron elaborados a través de los fundamentos del método Schinca. Los últimos temarios publicados entre 
1992 y 2002 están basados íntegramente en el método Schinca.853

El método se desarrolla en los ámbitos:
Científico: sistematización de los recursos físicos en la aplicación de procesos de creación. Definición de a) 
conceptos y fundamentos teóricos y prácticos de los elementos del vocabulario propio del cuerpo. Relación 
de éstos con la biomecánica del movimiento, los factores psicoemocionales, antropológicos y con otras 

853 PÉREZ DE AMÉZAGA ESTEBAN, Ana Mª. DEA: Programación. (2010-11). Dirigido por Paloma Santiago. Hipótesis: “Validez del método Schinca en la 
formación actoral. Demostración a partir de la praxis”. La autora realiza un estudio de todos los temarios de oposición existentes en el territorio español sobre la 
materia Expresión corporal.
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disciplinas que partan del estudio del movimiento.

Pedagógico: la metodología creativa en el marco de las enseñanzas artísticas. El método b) Schinca educa 
y enseña los principios elementales del lenguaje del cuerpo que todo artista debería conocer, aunque su 
ámbito de acción no fuera el arte dramático. Un músico, un artista plástico o un escritor son creadores que 
observan el mundo y lo transforman poéticamente.  En la formación específica del actor gestual, la Expresión 
corporal es el ámbito de conocimiento de sí mismo y la relación con los demás desde la experiencia vivida 
de su instrumento-cuerpo.

Es un método que aporta un conocimiento del cuerpo con un enfoque humanista. Desarrolla el conocimiento 
sobre la propia persona, percibiéndose a sí mismo como un ser íntegro que puede autorrealizarse. Aporta al 
estudiante  una amplia conciencia de sus posibilidades como persona y como artista. 

Didáctico: un sistema que enseña a enseñar. Por la claridad de los conceptos y la aplicación en procesos c) 
de creación, el método Schinca es un modelo característico de las nuevos sistemas pedagógicos basado 
en planteamientos que desarrollan los mecanismos de comprensión, búsqueda, descubrimiento y 
experimentación.

Es un método organizado que fundamenta y regula los procesos de enseñanza-aprendizaje. La especialización 
didáctica en el método de Expresión corporal de Marta Schinca da al profesor aquellas herramientas que va 
a emplear en su práctica pedagógica. El método diferencia con claridad el proceso creador del proceso que 
debe realizar un profesor. El objetivo artístico es muy diferente al objetivo pedagógico, en el que el profesor 
debe saber qué enseñar, cómo enseñar y a quién va a enseñar. En las enseñanzas artísticas existen muchos 
artistas que imparten clases, pero que no tienen una formación como pedagogos.

El método de Expresión corporal reúne en su esencia un sentido didáctico en sus procesos de enseñanza.

Artístico: un lenguaje de d) movimiento que permite al actor y al director a emprender una búsqueda personal 
en los diversos lenguajes escénicos que se sirven del cuerpo y el movimiento para abordar nuevas 
manifestaciones artísticas y espectaculares.

Social: la disciplina de la Expresión Corporal promueve el desarrollo personal y la comunicación en las e) 
diferentes facetas del ser humano. Su aplicación en la formación del actor en las Escuelas de Arte Dramático, 
así como la adquisición de un vocabulario gestual universal y versátil hace que este método consista en 
una herramienta de gran utilidad para aquellos artistas o pedagogos que desempeñen una labor social en 
cualquiera de las ramas de la creación.



CAPÍTULO 8
Bibliografía

Se propone el material bibliográfico citado en la investigación
centrado en el ámbito del lenguaje corporal, con finalidades artísticas
o de aquel material específico teatral que pudiera resultar 
un referente filosófico, estético o artístico 
para la creadora del método.
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ANEXO 2
Entrevistas, Cronología Schinca, Glosario, Índice analítico

Se realizan una serie de entrevistas a aquellas personas
que forman o formaron parte de la compañía Schinca. 
Para la ágil comprensión de la terminología empleada se resuelve
un índice que permite identificar el contenido del tema a desarrollar. 
Por último, debido a la constante actualización terminológica 
referida a los conceptos que se emplean en el estudio del Arte del movimiento, 
se proponen aquellas definiciones producto de la práctica y la reflexión.



505

ANEXO 2

ANEXO 2
Entrevistas, Cronología Schinca, Glosario, Índice analítico

Se realizan una serie de entrevistas a aquellas personas
que forman o formaron parte de la compañía Schinca. 
Para la ágil comprensión de la terminología empleada se resuelve
un índice que permite identificar el contenido del tema a desarrollar. 
Por último, debido a la constante actualización terminológica 
referida a los conceptos que se emplean en el estudio del Arte del movimiento, 
se proponen aquellas definiciones producto de la práctica y la reflexión.





507

Entrevistas, Cronología Schinca, Glosario, Índice analítico

Entrevistas

1. Marta Schinca

1.1. ENTREVISTA Nº 0 A MARTA SCHINCA.  MAYO 2011
Pregunta nº 1: ¿Cómo surgió tu interés por la Expresión corporal?
Respuesta de Marta Schinca:
El primer contacto con el trabajo corporal a mis doce años, fue propiciado por un problema de cifosis dorsal. Por 
supuesto era un problema postural, ya que a esa edad las curvaturas de la columna pueden fácilmente deformarse 
por malos hábitos y falta de fuerza en los músculos vertebrales. El médico traumatólogo, al que me llevó mi madre, 
nos dijo que sólo una persona en Montevideo era capaz de recuperarme: esa persona era Inge Bayerthal.

Pregunta nº 2: ¿Qué te pareció Inx Bayerthal al conocerla?
Respuesta de Marta Schinca:
Me pareció “rara”. No respondía a los cánones de la época ni en su físico, ni en su modo de vestir, ni en cuanto al 
ambiente de su casa. Esta casa era su vivienda, pero también tenía un aula grande preparada para impartir sus clases. 
Siendo una persona mayor, cuando la conocí (ahora pienso que sólo rondaba los cincuenta), su aspecto era muy joven, 
muy vital y enseguida se notaba su ascendencia germana. Su especificidad era real, pero ella supongo que acentuaba 
esa “diferencia” con el común de las señoras de su edad, para que fuese más notoria. Era muy seria y exigente, pero a la 
vez sabía ser amable y envolvente, con una voz suave cuando era “necesario” y firme cuando era conveniente.

Pregunta nº 3: ¿Qué influencia tuvo en tu trabajo? 
Respuesta de Marta Schinca:
Supongo que tuvo una influencia enorme, ya que sus enseñanzas llegaron a mí en la adolescencia, cuando uno es 
más permeable y moldeable. No obstante, mi experiencia posterior en la enseñanza me hizo ver lo bueno y lo no tan 
bueno, de modo que en mi trabajo pedagógico, tal vez por rechazo a su exigencia a veces lindante con la humillación 
del alumno, soy mucho menos estricta, dejo que los alumnos evolucionen con más libertad.

Pregunta nº 4: ¿Cómo eran las clases con Inx?
Respuesta de Marta Schinca:
En primer lugar hay que tener claro que en un principio yo sólo tomaba clases de Gimnasia consciente, como ella llamó al 
trabajo del movimiento orgánico, en este caso con un fin correctivo. Después de tomar clases individuales y cuando conseguí 
restablecer mi columna vertebral, seguí asistiendo a clases en grupo porque me interesó sobremanera ese modo de entender 
el cuerpo. Era una sensibilización corporal extrema para conseguir también la conciencia extrema, detallada, justa. 

Las clases me aportaban muchísimo. En un momento determinado fue ella quien me propuso formarme en su técnica 
para poder impartir clases. Me sorprendí mucho porque no me consideraba a mí misma una persona con muchas 
cualidades físicas, pero según me dijo, le gustaba mucho mi forma consciente y sensible de adquirir y aplicar los 
conocimientos sobre el movimiento corporal.

Cuando inicié mis estudios con Inge para formarme, lo hice junto a otras dos chicas: una de ellas actualmente es 
bailarina, Ema Häberli  y la otra fisioterapeuta, Margarita Basso. 

En esta nueva etapa de formación  el trabajo era más profundo, pormenorizado, y empezó a ser todavía más interesante 
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porque Inx comenzó a incorporar elementos “expresivos” que no eran comúnmente trabajadas en las clases normales. Allí 
empezamos a conocer las bases del método Laban, el concepto de esfuerzo,  las acciones básicas, pero en general eran 
aplicadas a los propios ejercicios de movimiento orgánico. También iniciamos el aprendizaje de  la kinetografía Laban.

Te voy a mostrar algunos apuntes que (¡todavía!) tengo. ¡Hace cerca de cincuenta años!... Si te interesa puedo hacer 
escaneos para que los aportes a la entrevista...como te parezca...

Yo creo que lo más interesante para nosotras era su forma de relacionar lo que trabajábamos corporalmente con la 
pintura, la escultura contemporánea, con una visión integral del mundo natural, descubriendo la belleza de una piedra, 
un árbol. Todo el mundo que nos descubría ante nuestros ojos maravillados (por lo menos los míos), ayudaba a que 
el sentido interno del movimiento se transformase en arte.  

Pregunta nº 5: ¿Podrías recordar temas de trabajo propuestos por Inx?
Respuesta de Marta Schinca:
Los temas de trabajo que recuerdo se referían siempre a la profundización en los ejercicios de gimnasia consciente, 
trascendiéndolos. Por ejemplo, hacer un determinado movimiento circular de brazos en el suelo por encima de 
la cabeza,  con su fase más activa y más pasiva, y ahondar en las sensaciones esquematizando en una pizarra 
un  triángulo formado entre brazos y omóplatos, y otro más estrecho y largo entre omóplatos y zona lumbar que 
llamábamos “cruz”. O por ejemplo efectuar un movimiento pélvico de retroversión y ánteroversión quedando luego en 
la sensación de concentración de la energía en un punto, del que luego salían movimientos en varias direcciones a 
través de columna vertebral.

También estudiábamos los planos del movimiento, siempre referidos a los ejercicios físicos de pelvis, cintura escapular, etc.

Recuerdo algún trabajo espacial pero siempre surgiendo de lo corporal, como el diseño  del ocho incluso compartido, 
como base del “pasaje” que luego yo he elaborado y desarrollado como base de la comunicación.

Trabajábamos mucho viendo huesos de verdad, cómo articulan unos con otros,  y luego encontrando en una anatomía 
alemana  los músculos que hacían cada movimiento, ejemplificando con los mismos huesos. Una vez visto claramente, 
haciéndolos en nuestro propio cuerpo. Como anécdota te digo que esa anatomía en la que estudiábamos con ella, me 
la regaló muchos años después en un viaje que hizo a Madrid “para ver mi trabajo aquí”. Se llama “Form und Funktion” 
y está escrita y dibujada magníficamente por W.Tank, editada en 1953.

Pregunta nº 6: ¿Podrías recordar algunas consignas de trabajo?
Respuesta de Marta Schinca:
Consulto un cuadernito que aún conservo y te cuento.

Después de hacer un ejercicio determinado “No sentir ya la fisiología y la anatomía del cuerpo sino sentir energías”

“Apoyarse en sí mismo, en el propio cuerpo o en el espacio”

“Para sentir la contracción de un músculo: cuando está contraído toma forma, cuando se distiende la forma se diluye”

“No trabajar en bloques, sin sutileza”.

“No moverse siempre “sobre la misma cuerda”, es decir, sobre el mismo tono. Lo imprevisto tiene que suceder. No 
aceptar lo cómodo por inercia”

Pregunta nº 7: ¿Qué  ideas o herramientas técnicas sigues manteniendo en tu trabajo similar a las que pudo 
enseñarte en su momento Inx?
Respuesta de Marta Schinca:
Toda la técnica del movimiento orgánico es la que ella me enseñó y yo enseño a los alumnos. No obstante creo que 
nosotros (mi equipo y yo), hemos llegado mucho más lejos en la elaboración de la secuenciación de los diferentes ejercicios. 
¿Herramientas?... Por ejemplo: el antagonismo muscular, así como los grados de contracción- distensión-relajación.
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La simbiosis cuerpo-subjetividad.

La manera de  lograr ese sentido interno del movimiento, el huir de la superficialidad de la forma externa por la forma. 
El tener un espejo interior y no mirarse nunca al espejo para definir tus propios movimientos.

La noción espacial de kinesfera, el Cubo de Laban.

Otras herramientas son las acciones básicas del esfuerzo, aunque como te digo, con ella las aplicábamos a movimientos 
concretos como el balanceo grande, el ocho, etc.

Sólo en un momento recuerdo haber hecho un “solo” de movimiento aplicándolas a movimientos libres, cuando entre 
los alumnos había gente de teatro y de danza.

En este caso llegamos a realizar algún trabajo más libre en parejas sobre imanes y sobre direcciones en el espacio..., 
pero siempre el trabajo era más dirigido al interior que a la manifestación exterior.

Por ejemplo, una herramienta aplicable al trabajo expresivo como es el contramovimiento, que se fundamenta en el 
principio de oposición Inx lo imbrica en la Gimnasia consciente. En la descripción del ejercicio “lomo de gato-silla de 
montar”, Bayerthal siempre hace hincapié en que el cierre de los omóplatos, cuando el recorrido del movimiento llega 
a la columna dorsal, es un contramovimiento. La imagen de apoyo era “como los afluentes de un río que llegan a éste”. 
El cierre de omóplatos, como contramovimiento a la dirección del estiramiento, aporta una reacción de aplanamiento 
dorsal importante. Este mismo contramovimiento debe hacerse consciente en la toma de la buena postura, porque 
influye en una mayor extensión de la columna.

Pregunta nº 8: ¿Cuál crees que es la diferencia fundamental entre tu trabajo y el de la Señora Bayerthal?
Respuesta de Marta Schinca:
Sigo fiel a los principios elementales del movimiento: la sucesión articular, las respuestas orgánicas al pasaje de la 
energía de movimiento, las independizaciones en su caso, los contramovimientos. 

Pero como te decía en la pregunta anterior, nosotros hemos llegado mucho más lejos en la elaboración de la secuenciación 
de los diferentes ejercicios. Cómo iniciando un movimiento determinado, por ejemplo: a partir de la anteroversión y 
retroversión de la pelvis se va aplicando a distintas posturas y cómo según sean éstas, las respuestas de la columna 
son diferentes implicando a  nuevas zonas que se van sumando hasta terminar en el movimiento global o dinámico en el 
espacio. Todo lo que yo llamo “la lógica interna del movimiento”, los sutiles mecanismos que  lo rigen.

Otra cosa diferente es la progresión que nosotros realizamos en cada clase, primero con ejercicios de sensibilización 
y conciencia corporal, poco a poco integrando los elementos de trabajo enfocándolos hacia el objetivo temático que 
nos proponemos en esa sesión, incluyendo un ejercicio puente que conduce al alumno casi sin enterarse al contenido 
expresivo que se quiere trabajar. 

A partir de las bases que te he contado, todo lo demás es elaboración mía. Puede ser que  dentro del inconsciente 
guardase  más elementos que luego fructificaron, no lo sé,  pero para ir sistematizando el trabajo corporal me he 
ido nutriendo de muchas lecturas sobre pintura y escultura, (Bauhaus, vanguardias artísticas, etc.) sobre el arte del 
movimiento, he indagado en la corriente francesa de la psicomotricidad y la psicokinética, es decir, he estudiado a fondo la 
unidad funcional cuerpo-psiquis. Partiendo de las investigaciones que se venían realizando desde William James, las dos 
grandes tendencias francesas de la psicología infantil: Wallon y Piaget, la fenomenología de Merleau- Ponti , los trabajos 
de Ajuriaguerra,  ahondando en todo aquello que fuese  útil para mi trabajo, le fui dando a éste una base científica.

La diferencia fundamental que yo encuentro es que el trabajo nuestro se ha desprendido del de Inx en el sentido de 
elaborar unos principios válidos para crear un doble camino, hacia adentro y hacia afuera de la persona,  otorgándole 
herramientas concretas para manifestarse.  Al decirte que hemos ido más lejos no quiero decir que sea mejor, pero 
establecimos una sistematización progresiva que permite adquirir  una gramática capaz de crear un vocabulario 
idóneo para estimular la improvisación pautada y susceptible de ser un lenguaje realmente comunicativo entre dos 
o más personas. Pienso que este entramado es fundamental para el trabajo teatral y para toda persona que busque 
trascender y comunicar, pertenezca al teatro, a la danza y otros ámbitos artísticos o educativos.

Creo que el trabajo de Bayerthal era más reconcentrado, íntimo, como un camino de conocimiento del ser a partir del 
cuerpo, con muy poca intención expresiva o teatral.
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Pregunta nº 9: ¿La fenomenología de Merleau-Ponti? ¿En qué aspectos?
Respuesta de Marta Schinca:

En el aspecto de su concepto de corporalidad. El dio una especial relevancia a la percepción del cuerpo no como un 
objeto a estudiar sino como parte de la propia conciencia, como condición activa de la existencia. Lo que quiero decir 
con los autores que he nombrado, es que he querido profundizar en aspectos poco estudiados en el contexto teatral, 
aunque he tomado en cuenta lo que me ayudaba a profundizar en mi trabajo de investigación en el movimiento y en 
las interrelaciones cuerpo-psiquis.

Pregunta nº 10: ¿Pudo influir tu hermano Eduardo Schinca en el interés por el Arte teatral?
Respuesta de Marta Schinca:
Por supuesto que sí. Cuando Eduardo hizo la Escuela de Arte Dramático, como alumno de Margarita Xirgu, me llevaba 
a ver los montajes de fin de año: teatro clásico español, tragedia griega, teatro contemporáneo. Su carrera como actor 
y sobre todo como  director teatral fue extensísima y abarcó todos los estilos; sus éxitos de crítica y público fueron 
enormes. Indudablemente tuvo que influir en mí, así como la labor como cantante de mi hermana Irma.

Cuando Eduardo estaba en la Escuela ensayaba en su habitación, yo lo escuchaba y de tanto oírlo me aprendía de 
memoria los textos. 

Cuando éramos niñas de ocho o nueve años, mi prima y yo, hicimos unos telones pintados para representar obras, 
como hacía mi hermano. Nos aprendíamos textos en verso (ahora no sé decirte de qué obra), que apenas entendíamos. 
Fíjate que todavía me acuerdo de ellos:

“Holgárame que trates de venganza, Carrizo,
por la parte que me alcanza”
“Lucrecia, aunque tú la casta fueras
no creo que venganza igual tuvieras”

También recuerdo un diálogo de Rabindranath Tagore, éste más entendible... y poemas que dramatizábamos.

En resumidas cuentas: mi entorno familiar fue importante creando estímulos que creo fueron dando sus frutos. En mi casa, 
cuando era niña, se cantaba, se tocaba el piano (hermanas y cuñados), se veía teatro, se valoraba lo artístico y también lo 
académico. Mi padre era muy exigente en este sentido; si no sacaba sobresaliente en algún examen me preguntaba por qué.

Pregunta nº 11: Me parece que otra persona que pudo impactarte e influir en tu búsqueda personal en relación 
al Arte del movimiento y a la Expresión corporal pudo haber sido Dore Hoyer, ¿estoy en lo cierto?
Respuesta de Marta Schinca:
Dore Hoyer iba de gira todos los años por Sudamérica. Era  bailarina y coreógrafa, directamente heredera del 
expresionismo alemán, alumna de Gret Palucca, y participante en el grupo de Mary Wigman.  Cuando llegaba a 
Montevideo se alojaba en casa de Bayerthal, y muchas veces ésta la invitaba a ver las clases e investigaciones que 
realizábamos un grupo de “elegidas”. También recuerdo que dos o tres veces fuimos invitadas a asistir a sus ensayos. 
Esto me marcó a fondo, me sacudió.

Ver a esta mujer actuar en el Teatro Solís fue una de las cosas que más me movieron emocionalmente; la fuerza de 
sus actuaciones, su lenguaje corporal trasmitía tanto y era a la vez tan conseguido formalmente, que creo que fue una 
influencia decisiva para mí. Es decir, que con la base de Inx, y a través de Dore Hoyer, yo podía ver  o intuir un camino 
a seguir en la búsqueda del lenguaje expresivo del movimiento.
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Pregunta nº 12: ¿Cómo se desarrolló la conexión entre la Expresión corporal y el ambiente teatral en Madrid?
Respuesta de Marta Schinca:
 José Estruch fue quien me proporcionó la posibilidad de desarrollar mi trabajo en Madrid. 

Cuando llegué a esta ciudad, José (Pepe, como todos le llamábamos),  me conocía desde su estancia en  Uruguay,  
por ser hermana de Eduardo y porque tanto él como los integrantes de su compañía, Club de Teatro, fueron alumnos 
de Bayerthal. Pepe era español de origen, exiliado por la Guerra civil, vivió en Montevideo 25 años, donde desarrolló 
una gran actividad artística y pedagógica.

Una vez Inx  nos pidió hacer una pequeña muestra  para Pepe y su Compañía teatral, en la que realizamos unos 
ejercicios individuales que cada una de nosotras había creado. Pepe se quedó encantado. Yo tendría en esos 
momentos 14 años o algo así. 

Cuando me trasladé a Madrid con mi familia, Pepe consideró oportuno organizar un curso para que yo impartiera a 
gente del mundo del teatro ya que él pensaba  que el trabajo corporal que yo traía como bagaje era fundamental para 
la formación, conciencia y sensibilización corporal del actor.

Ese curso fue realizado en el foyer del Teatro Fígaro, y los “alumnos” eran actores y actrices de la talla de Nuria Espert, 
Julieta Serrano, Fidel Almansa, etc.

Desde ese momento no dejé de impartir cursos a compañías teatrales, participé en Seminarios  y a consecuencia de 
todo ello, el Instituto Alemán me proporcionó una sala para trabajar con actores, actrices y gentes del mundo teatral. 
Este hecho hizo que buscase en mi trabajo aquello que, aunque no fuese directamente teatral, tuviese relación con 
los elementos corporales de expresión dramática, mediante el empleo de los parámetros  espacio, ritmo, musicalidad,  
calidades del movimiento, es decir, todas las herramientas susceptibles de ser empleadas para la comunicación. En 
los primeros tiempos la asistencia a mis clases de Pepe Estruch me ayudó a centrar los temas en esa dirección teatral, 
y luego ya continué elaborando y sistematizando el método.

Después mi labor pedagógica  se fue ampliando a personas provenientes de las artes plásticas, la música, la danza, 
la pedagogía, la educación, etc.

Pregunta nº 13: ¿Crees que tu trabajo era comprendido o, como decía José Monleón en alguna crítica era más 
bien “incomprendidamente admirado”?
Respuesta de Marta Schinca:
El afán de los críticos de clasificar los espectáculos, les dejaba un poco desconcertados ante un hecho escénico 
diferente, que no respondía a ningún código conocido. Era más comprendido por la gente que no estaba “contaminada” 
por los cánones teatrales del momento. Había personas dentro del mundo del teatro que veían en nosotros un 
trabajo experimental , expresivo y pre-expresivo, lo cual no era errado pues nosotros en los primeros espectáculos o 
muestras, sólo hacíamos visibles lazos comunicativos invisibles, una musicalidad pura, una plástica de movimiento 
libre de artificios, muy orgánica. Y podemos considerar que era algo pre-dramático, ya que no se narraba nada y era 
poético en la medida que la poética se desprendía del puro devenir escénico. Sin embargo, Concierto en diagonal se 
representó durante 3 años, lo cual quiere decir que había unos programadores y un público que lo valoraba. 

De todas formas creo que la gente de teatro apenas ha visto espectáculos nuestros; tal vez este tipo de trabajo que 
ahora tiene un lugar en las carteleras como Teatro-danza, teatro de movimiento, teatro físico, en el tiempo de nuestras 
mejores actuaciones no “encajaba” en las clasificaciones comerciales al uso. 

La prueba es que el último espectáculo Nightmare, en el año 2001, sí estuvo programado porque este tipo de montaje 
ya existía, tenía un lugar “en el mundo teatral”.
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Pregunta nº 14: ¿Crees que era difícil encontrar un elenco de actores preparados para un trabajo de estas 
características?
Respuesta de Marta Schinca:
Yo no hubiera podido ni sabido  trabajar con actores que no hubieran tenido nuestra formación. Tanto los procesos de 
investigación como la plasmación artística tenían que hacerse con personas que comprendiesen nuestros desarrollos 
y sobre todo, que partiesen de la misma “gramática”. No podíamos hablar diferentes lenguas que partiesen de 
otras gramáticas. Así como en otro tipo de montajes hay directores de escena que utilizan “lo que cada actor sabe” 
proveniente de distintas formaciones, en nuestro trabajo esto hubiera sido inviable.

Pregunta nº 15: Además de en tu Estudio particular, tu carrera como pedagoga y directora también tuvo el 
soporte de la RESAD. ¿Cómo valorarías esa actividad en tu carrera profesional? 
Respuesta de Marta Schinca:
Muy positivamente. Los alumnos de la Escuela en general tienen talento y sensibilidad. Están elegidos entre cientos 
a través de pruebas de ingreso fuertes. Aunque se supone que mucha gente valiosa se queda fuera, trabajar allí es 
un lujo para el profesor. Éste tiene que saber que su asignatura no es el centro, que hay muchos otros profesores y 
que la formación es múltiple. Uno aporta en su propia clase y desarrolla contenidos que el alumno tendrá que integrar 
a otros saberes. 

Sin embargo mi experiencia ha sido muy buena porque la RESAD es un sitio donde el alumno responde en general, 
hay grupos mejores y menos buenos, pero los objetivos pedagógicos se cumplen y la creatividad del alumnado 
muchas veces hace crecer el trabajo aportando mucho al profesor.

También dentro de la RESAD he dirigido y co-dirigido montajes de fin de carrera, siempre con Rafael Ruiz en la parte 
interpretativa y escénica, con muy buenos resultados (según el público); algunos de estos montajes han seguido su 
evolución comercial fuera de RESAD por bastante tiempo.

Pregunta nº 16: ¿Cómo surge el Grupo Schinca?
Respuesta de Marta Schinca:
Surgió como una necesidad de un grupo de personas que desde hacía mucho tiempo veníamos investigando 
juntas el lenguaje corporal no cotidiano como medio de comunicación y creación. Nos unía el ir encontrando nuevas 
posibilidades comunicativas y aunque todos teníamos personalidades muy diferentes, y proveníamos de ámbitos 
profesionales distintos, estábamos muy incentivados por lo que íbamos descubriendo.

Un día alguien lanzó la idea de mostrar nuestro trabajo sin grandes alharacas, como “quehacer cotidiano”, y así surgió el Grupo.

Pregunta nº 17: ¿Cómo surge la necesidad de crear un espectáculo?
Respuesta de Marta Schinca:
La necesidad real no fue “crear un espectáculo” sino “mostrar” algunos pequeños hallazgos de nuestro trabajo, porque 
pensamos que podía interesar a “alguien”.

1.2. ENTREVISTA Nº 1 A SCHINCA SOBRE TALLER DE ENCUENTROS. JUNIO 2011
Pregunta nº 1: ¿Por qué se llama “Taller de encuentros” la primera obra?
Respuesta de Marta Schinca:
La intención básica del Taller no estaba en la creación espectacular sino en la investigación y posterior muestra de 
posibles resultados.

Nos interesaba algo nuevo que se estaba desarrollando en el trabajo corporal: no depender de coreografías previas, 
que toda escena que presentásemos fuese improvisación pura, que se desarrollase en el aquí y ahora. Está claro que 
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esa improvisación no era un caos, sino fruto de mucho trabajo previo de verdadera conexión entre los participantes 
mediante el uso de los factores del movimiento que todos debían dominar.

Los integrantes desarrollaban sus potencialidades y su creatividad a partir del encuentro consigo mismos y con los 
demás, a partir de estímulos precisos, claros, y concisos, usando el vocabulario de movimiento común a todos. Por 
eso era un “Encuentro”; un encuentro de distintas personalidades con sus distintos bagajes artísticos o formativos.

Las pautas de movimiento eran sólidas, pero las realizaciones eran aleatorias, tenían que ver con el grado de desarrollo de 
los elementos trabajados y de la sensibilización del actuante hacia los elementos que conforman “el lenguaje corporal”.

En el tema de la comunicación no se trataba de transmitir historias, anécdotas, concreciones. Queríamos navegar en 
aguas más profundas y elementales; no “contar” nada, pero decir mucho de las relaciones intersubjetivas, plasmadas 
a través de la plástica, la musicalidad, las cualidades y fuerzas internas-externas que mueven al individuo, en un 
mundo “intangible”,  esencialmente visual y  subjetivo.

En el trabajo con las esencias es donde la aportación de cada personalidad resultaba vital para la creación del “N+”.

Pregunta nº 2: ¿Qué temas de movimiento fundamentales se desarrollan en la obra?
Respuesta de Marta Schinca:
Para mí en esa obra todo se centraba en la comunicación entre los intérpretes, que se trasmitiría también al posible 
público. ¿Por qué el público parecía “entender” algo que no contaba ninguna historia, tal como estaba acostumbrado? 
¿Qué clase de “entendimiento” tenía ese público? La verdad es que la gente se sorprendía pero captaba lo que allí, 
en la escena, se generaba.

¿Temas de movimiento?... Movimiento orgánico, transmisión del movimiento, relaciones movimiento-sonido, diseños 
corporales, espaciales, temporales. Todo ello en su intrínseca relación con la expresión más pura.

Pregunta nº 3: ¿Qué papel tiene la Gimnasia consciente en el sistema de trabajo?
Respuesta de Marta Schinca:
La Gimnasia consciente es un método de descubrimiento del cuerpo y de los sutiles mecanismos del movimiento orgánico. 
Es la base de la técnica corporal que pretende un movimiento libre sin codificación previa, pero totalmente acorde con 
los principios elementales de sucesión, oposición y correspondencia. Sin la Gimnasia consciente no existiría el sentido 
interno del movimiento, y éste debe tener su técnica. Sin la técnica de base no se puede construir la expresión.

Pregunta nº 4: ¿Cómo se desarrolla un proceso de creación de una pieza? 
Respuesta de Marta Schinca:
Esta pregunta, contestada en la época de “Taller de Encuentros” tiene diferente contestación que si me la haces 
ahora. En esa época pasada, las piezas surgían de temas pedagógicos, ya sean de vocabulario de movimiento, de 
cuestiones espaciales, de la rítmica o la musicalidad, de las calidades. La investigación con el Taller se efectuaba 
profundizando en temáticas de clase. De allí que las primeras muestras tienen una estructura progresiva en la que se 
iban sumando elementos o profundizando en ellos. Se comenzaba siempre con ejercicios de gimnasia consciente, 
para luego entrar en el tema a desarrollar. Normalmente se hacía una búsqueda individual para que cada intérprete 
indagara en el elemento planteado, y en sus diferentes posibilidades, siempre con el estímulo de la dirección.

Luego se pasaba a la fase comunicativa buscando las conexiones a través del lenguaje específico que se iba 
generando, y encontrando el “trasvase”, el acuerdo o contraste con el otro o el grupo. 

De las distintas aportaciones se iban desechando algunas pero íbamos recreando aquello que tenía “algo que expresar 
o comunicar” ya fuera desde el punto de vista plástico, simbólico o dramático.

Ensayar  siempre fue para nosotros (y eso sigue siendo igual ahora), no repetir sino “re-crear” dejando hueco para 
nuevos hallazgos que enriquecen el trabajo.
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Pregunta nº 5: Entonces, ¿cómo es hoy en día un proceso de creación de una pieza? ¿Qué diferencias 
encuentras con las primeras obras?
Respuesta de Marta Schinca:
Hoy en día el trabajo parte de otros pre-supuestos. La gramática del movimiento está planteada, comprendida, 
desarrollada. De la gramática surge el vocabulario, que sin ser codificado existe como material al que acudimos 
para indagar cada vez más en él. No hay una correspondencia pre-establecida entre vocabulario y subjetividad; 
esta correspondencia se busca en cada caso. Incluso te diría que lo que llamamos nosotros vocabulario no está 
configurado previamente por formas. Al hablar de vocabulario nos referimos a las herramientas físicas, corporales, 
como los “modos de movimiento”, a los elementos espaciales en el cuerpo y fuera de él, a los elementos musicales 
del movimiento, a las gamas de esfuerzo y todos los grados de combinaciones. Por eso hablamos de lenguaje. Te 
puedo ejemplificar con un símil  a partir del lenguaje hablado: existen cientos  de “palabras”, “verbos”, “adjetivos” 
“preposiciones” y miles de sintaxis racionales, poéticas, metafóricas; incluso si piensas en los diferentes idiomas, ya 
tienes una variedad infinita de posibilidades.

A partir de esa gramática somos capaces de encontrar distintas combinaciones para expresar por su intermedio 
aquello que queramos. La diferencia con el lenguaje hablado, es que éste llega a otros ámbitos no racionales, puebla 
el espacio de sugerencias, de símbolos visuales, de sensorialidad,  tiene su propia elocuencia y semántica. 

Entonces, teniendo claro ese lenguaje, no necesariamente partimos de lo pedagógico, aunque esté implícito en los 
primeros ensayos donde elegimos qué tipo de herramientas vamos a utilizar para cada caso. Pero partimos de una 
idea previa, de temas que nos interesan y queremos trasmitir algo específico sobre ellos. Nos nutrimos de literatura, 
pintura, escultura, noticias, textos, todo lo que esté relacionado con el tema o los temas.

A veces la escena está planteada y el intérprete busca su itinerario creativo; otras veces los temas de movimiento son los inspiradores 
del planteamiento, que surge del lenguaje individual o colectivo mediante pautas de trabajo que el director sugiere.

A veces el movimiento nos conduce a lo onírico, a lo metafórico, a lo simbólico...

Algunas veces hemos adaptado obras ya escritas encontrando el modo de trasmitirlas por medio de la narración 
poética, es decir, no basándonos en la realidad ilustrativa sino poetizándola por la plástica y la musicalidad.

Ahondando en las diferencias podríamos decir que desde años atrás, aunque seguimos por supuesto investigando y 
descubriendo nuevos caminos,  hemos traspasado la frontera de la expresión pura,  conduciendo el trabajo hacia lo 
teatral. Ya es una realidad la existencia de un “teatro de movimiento”, llámese así a “teatro físico” “teatro del gesto”, 
“teatro-danza” etc. Ya no estamos solos en el mundo, no nos sentimos tan “distintos al resto”, ya formamos parte de 
un movimiento artístico mundial.

Pregunta nº 6: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 1 llamada “Se 
siente. Siente. Encuentra. Se comunica. (Impulsos originarios)”?
Respuesta de Marta Schinca: 
A partir de la vivencia individual del recorrido de movimiento dentro del cuerpo en la que se experimenta que ésta 
puede bifurcarse, o multiplicarse en varias direcciones, se desarrolla en clase un proceso que se denomina :”circuito 
cerrado de energía del movimiento”. Por ejemplo: Se genera un impulso, se desarrolla el movimiento hasta la yema 
de los dedos y se retoma desde el centro nuevamente en una regresión de la misma.

El circuito cerrado entre dos consiste en el movimiento que se proyecta al cuerpo del otro,  que lo  recibe y lo “devuelve” 
al primero, con toque real o a través del espacio. Es, según mi modo de ver, una forma “esencial” de comunicación; 
me refiero a  “esencial” como adjetivo  que proviene  de la palabra esencia.

Pregunta nº 7: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
La aplicación del movimiento con recorrido y el pasaje en ondas suscitaron la idea de comunicación entre seres primitivos 
del fondo marino. Desde el latido orgánico del feto, el movimiento rítmico de la respiración y el comienzo de la vida y la 
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movilidad para llegar a la comunicación a través de impulsos y movimientos ondulantes como seres del fondo acuático.

Si te digo la verdad, si recuerdas bien, llamábamos “el pulpo” a esta pieza. Y el origen fue que yo estaba buscando una 
inspiración para ese movimiento de múltiples direcciones, que se desarrollan en ondas y parten de un centro. Un día vi 
el movimiento de un pulpo en un acuario pequeño del centro de Madrid; no me refiero al movimiento de propulsión para 
avanzar, sino un movimiento de “estar” en el medio acuático. Me llamó la atención cómo se iban generando movimientos 
en cada tentáculo desde el centro (cabeza), cada uno independiente del otro en una especie de “sucesión desencontrada”; 
mientras el movimiento de uno se desarrollaba comenzaban nuevos impulsos en otras direcciones.

Pregunta nº 8: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza  nº 2 llamada 
“Geotropismo”?
Respuesta de Marta Schinca:
Es un estudio sobre la tensión y su distensión controlada y la tensión y su aflojamiento con relajación total. Es un tipo 
de movimiento que emplea a la Fuerza de Gravedad en base a la percepción de la atracción de esta fuerza sobre 
diversas partes del cuerpo, y lo contrario, la liviandad. Finalmente, encontrando la combinación de  la caída con la 
elasticidad muscular, produce un tipo de movimiento que se asemeja al rebote.

Pregunta nº 9: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Se estudió “el rebote” desde diferentes ángulos, tanto desde lo puramente físico como el impulso con su caída, las 
respuestas de otras partes del cuerpo encadenadas y la organicidad, hasta las imágenes que surgían de ese raro 
movimiento. 

La caída en sí misma es imagen de abandono, impotencia, muerte. Pero la caída y esa rápida recuperación mediante 
el “rebote” implica una superación de la fuerza de gravedad, un triunfo del cuerpo que la vence. A la vez la imagen 
de cuerpos rebotando y girando sin parecer estrictamente humanos, daban una idea de energía vital venciendo la 
atracción fatídica (o no) de la tierra.

Pregunta nº 10: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 3 llamada 
“Contrapesos mutantes a dos”?
Respuesta de Marta Schinca:
El tema de vocabulario de movimiento es el contramovimiento, entendido como juego de contrarios: lo pesado contra lo 
liviano, los extremos de la dimensión vertical arriba-abajo, los extremos de la dimensión horizontal transversal derecha- 
izquierda, los giros en direcciones contrarias, en resumidas cuentas, el equilibrio de fuerzas entre dos personas.

                                                           
Pregunta nº 11: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Este recurso técnico de constante equilibración entre dos personas es el “colmo” de la percepción kinestésica, espacial y temporal.

El cambio más pequeño provoca un movimiento de compensación en el otro pasando de  lo parcial a lo global para 
buscar la máxima compenetración.

Aparte de la plasticidad de los movimientos en el espacio, un elemento que nos pareció fundamental fue la musicalidad del movimiento. 
Tanto es así que los ritmos se iban formando entre dos. No sé si recuerdas que tú lo hacías con Sury, y vuestra compenetración era 
tal que la rítmica y la melódica se iba generando “sobre la marcha” de tal manera que parecía responder a estructuras previamente 
ensayadas. De allí que hubo gente que veía en esa pieza el nacimiento de la música por el movimiento.
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Pregunta nº 12: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 4  llamada 
“Grafismos”?
Respuesta de Marta Schinca:
Es un estudio sobre el diseño corporal a partir de las manos, las cuales  van creando signos personales, configurando 
un “lenguaje” plástico no codificado previamente pero con alto contenido expresivo. Este diseño corporal implica un 
estudio muy grande de la multiplicidad de formas que se pueden crear y de la riqueza de la gama de intensidades que 
da todos los matices al gesto.

                           
Pregunta nº 13: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
A partir del protagonismo de brazos-manos-dedos, el resto del cuerpo se iba integrando poco a poco, hasta que 
finalmente todo el cuerpo participaba de los diseños corporales.

El foco expresivo seguía estando en las manos y queríamos plasmar el valor gráfico y plástico del gesto, así como el 
lenguaje que se entablaba entre dos intérpretes.

Según muchos estudios neurológicos, la mano es la parte del cuerpo más relacionada con la personalidad individual, la parte 
que puede expresar todos los matices emocionales del individuo. En base a esta premisa indagamos en el valor de las múltiples 
formas, gamas de intensidad y temporalidad compartida para poder “dialogar” con un lenguaje muy afinado y sutil.

Pregunta nº 14: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 5 llamada 
“Usted no se sintió nunca oxidado”?
Respuesta de Marta Schinca: 
El origen de esta pieza está en el trabajo previo de clases en las que se investigaba la relación del movimiento con el 
sonido, usando la inspiración como toma de la energía sonora y corporal, y la expiración como motor del movimiento- 
sonido. Si éste variaba en intensidad, amplitud o dirección, el sonido también se transformaba. En principio esa 
interrelación se generaba en el movimiento con recorrido. Cuando se empezó a probar en el movimiento articular, 
surgieron las primeras ideas de crear secuencias rítmico-sonoras conectando bisagras articulares y sonidos. 

Pregunta nº 15: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
En el trabajo de Taller, la idea del movimiento de bisagra en las articulaciones  suscitó imágenes de articulaciones 
independientes y desconectadas. Como si el cuerpo no funcionara bien, es decir, con organicidad, lo que nos llevó a 
transformar las articulaciones en “engranajes oxidados” como recurso de comicidad. Esto, unido a sonoridades por sí 
mismas cómicas, creaba un ambiente muy divertido.

Pregunta nº 16: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 6 llamada 
“Pasajes intangibles”?
Respuesta de Marta Schinca: 
El “pasaje de energía” como se ha establecido ya, es un recurso de comunicación fundamental en la Expresión 
corporal. Los orígenes están en los procesos de clase en los que se pretendía que el movimiento, con toda su carga 
expresiva, “pasase” con fluidez de una persona a otra, como símbolo de compenetración y comprensión del otro. Si se 
conseguía un “pasaje” verdadero, el espectador lo percibía, la trasmisión era inteligible totalmente.
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Pregunta nº 17: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Este recurso se aplicó en función de una idea: trasmitir el gesto sonoro entre varias personas. La capacidad de 
“ser trasmisoras” de gesto-sonido pone en juego la percepción, comprensión y entendimiento del movimiento como 
expresión. Y esto es lo que se pretendía. Recuerda que muchas veces el público se quedaba sorprendido porque 
entendía el mensaje, que sin “relatar” nada,  podía tener trasmitir una carga de agresión, discusión, cariño, burla, 
diversión, susurro, amor, etc.

Pregunta nº 18: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 7 llamada “A 
mueve a B, C mueve a D”?
Respuesta de Marta Schinca:
El tema de vocabulario de movimiento es la relación movimiento-sonido.

Después de mucho tiempo de investigar en clases sobre esa correlación, vimos que existen varios parámetros 
corporales que se corresponden con los sonoros: duraciones, intensidades, acentos, rítmica y melódica. Podemos 
sintetizar diciendo que calidades de movimiento y calidades sonoras se corresponden, aún teniendo en cuenta que 
puede existir mucha subjetividad en dicha correspondencia.

Pregunta nº 19: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
La persona A se movía emitiendo los sonidos correspondientes a su movimiento, y esos sonidos eran interpretados a 
través del movimiento por C; B a su vez contestaba a A con su movimiento-sonido y éstos  eran interpretados a través 
del movimiento por D. El diálogo sonoro se visualizaba por medio del diálogo de movimiento. Lo interesante era que 
el cuerpo podía manifestar todos los matices expresivos del sonido. El diálogo adquiría una gran coherencia y se 
creaban ambientes clarísimos.

Pregunta nº 20: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 8 llamada “Los 
papeles se cambian”?
Respuesta de Marta Schinca: 
Pensándolo desde la perspectiva de 2011 me doy cuenta, sin ánimo de ser presuntuosa, que  nuestra investigación 
fue muy avanzada para la época. Aún ahora mucha gente dedicada a la danza no podría improvisar sin una base 
musical, sintiendo la  subordinación  a la música. Cierto que hay bailarines que improvisan sin música pero lo hacen 
en secuencias medidas. En esos momentos nosotros poníamos sonido al movimiento puro, de modo que la “música” 
o “sonoridad” que se creaba era mediante la “lectura” del movimiento. A veces esa sonoridad era musical, otras veces 
semejaba el lenguaje hablado, o era una mezcla de ambos.

Pregunta nº 21: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca. 
Puesto que para “leer” el movimiento éste debía ser efectuado por una pareja en diálogo, quienes lo “leyeran” aplicando 
sonidos debían ser dos coros, uno para reproducir sonoramente a cada miembro de la pareja.

“Leer el movimiento” mediante el sonido es algo que siempre me preocupó. Aunque el movimiento no tenga 
acompañamiento real su música es visible en todo momento. Conseguir que cada grupo “lea” el movimiento de un 
actuante, como “coro” es muy difícil por la subjetividad de esa práctica. No obstante trabajando sobre calidades claras, 
duraciones claras, movimientos sostenidos o súbitos, melódicos o rítmicos, y con un lenguaje sonoro correlativo 
previamente establecido en una práctica bien ejercitada, es posible esa reacción a coro.
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Pregunta nº 22: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 9 llamada 
“Modulaciones sobre formas, huecos y silencios”?
Respuesta de Marta Schinca:
El tema de vocabulario de movimiento era el diseño corporal aplicado a un grupo, modulado mediante cambios 
posturales en tiempos fijos y silencios.

Me preocupaba la interrelación de un grupo de personas que diesen importancia a su propio diseño en conexión con 
los demás creando formas y  volúmenes espaciales, sin partitura corporal fija.

La sonorización formaba parte de ese vocabulario, que en un proceso de transformación del  sonido a la palabra y la 
frase, diese sentido a esas formas que se metamorfoseaban.

Pregunta nº 23: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación en la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
En esta pieza la aplicación de los recursos técnicos significaba una suma de dichos recursos, ya que en las anteriores 
se venían desarrollando todos los elementos utilizados en ésta.

El sonido hasta este momento no se había convertido en lenguaje, y éste era el reto, buscar la manera de “decir algo” 
como si el lenguaje se fuese inventando en ese momento.

Los cambios de diseño grupal, con sus líneas de fuerza y tensión, generaban también intensidades sonoras importantes, 
que iban dando valor a las palabras que se iban formando.

El texto de Artaud que habíamos elegido era muy representativo de la influencia que éste tenía sobre los que 
investigábamos en teatro y en el arte del movimiento. Sus escritos  revolucionaron el  concepto de teatro que se hacía 
en esos momentos, y para nosotros era un referente importante.

Por último quería decirte que el final de la pieza, realizada de manera grupal me parecía una buena culminación para 
representar la comunicación de todos entre todos, y creo que así lo vivíais vosotros también.

Pregunta nº 24: ¿Por qué el sonido vocal? ¿De dónde surge?
Respuesta de Marta Schinca: 
Creo que fue por una necesidad pedagógica. Al trabajar sin el apoyo de la música era importante que el alumno 
tomase en cuenta la duración de un recorrido de movimiento para lo cual era interesante emitir un sonido que lo 
abarcara. Como una sonora del movimiento. A partir de ahí los movimientos-sonidos podían ser más largos, más 
cortos, con más intensidad, con impulso o sin él, etc. Con lo cual se iba generando una correlación espacio-corporal 
con espacio-sonoro. 

1.3. ENTREVISTA Nº 2 A SCHINCA SOBRE UNA MUESTRA DE NUESTRO QUEHACER COTIDIANO. JULIO 2011
Pregunta nº 1: ¿Cómo surge este nuevo título de la obra antes llamada “Taller de encuentros” por este otro 
nombre, un poco más “prosaico” si se puede definir así?
Respuesta de Marta Schinca:
Podría resumir mi descripción de “Taller de encuentros” así: 

La intención básica del Taller no está en la creación espectacular sino en la investigación (y posterior muestra 
de los resultados) de los ámbitos subjetivos individuales y colectivos a los que se puede acceder mediante un 
lenguaje corporal no sujeto a la coreografía, no formal sino totalmente puro en esencia. Por eso es un Taller 
de Encuentros: encuentro con uno mismo y con los demás a partir de factores de movimiento precisos, claros, 
concisos. Las pautas de movimiento son sólidas, pero las realizaciones son aleatorias, tienen que ver con el 
grado de desarrollo de los elementos trabajados y de la sensibilización del actuante hacia esos elementos que 
conforman “el lenguaje corporal”.



519

Entrevistas, Cronología Schinca, Glosario, Índice analítico

En el tema de la comunicación no se trata de transmitir historias, anécdotas, correcciones. Navegar en aguas 
más profundas y elementales; no “contar” nada, pero decir mucho de las relaciones intersubjetivas, plasmadas 
a través de la plástica, la musicalidad, las cualidades y fuerzas internas-externas que mueven al individuo, en 
un mundo “intangible”,  esencialmente visual y  subjetivo.

En el trabajo con las esencias donde la aportación de cada personalidad es vital para la creación del “N+”.

 Al ofrecernos representarla en el Teatro del Centro Cultural de la Villa, pensamos que había que cambiar un nombre 
tan “íntimo”, en cierta forma. Por otro lado queríamos dejar constancia que lo que íbamos a mostrar era “nuestro 
trabajo cotidiano” de investigación en el arte del movimiento, lo que practicábamos en nuestros ensayos sin necesidad 
de crear un espectáculo.

Pregunta nº 2: Aparte de haber cambios en los actores participantes, ¿qué otros cambios se produjeron en 
“la muestra”?
Respuesta de Marta Schinca:
Se le dio un mínimo carácter de montaje, uniendo de forma coherente las diferentes piezas y con una iluminación 
apropiada, que para más detalles fue realizada por Pepe Estruch y Fidel Almansa; este último formando parte también 
del elenco. Pepe, con su entusiasmo por mostrar el trabajo que nosotros estábamos desarrollando.

Pregunta nº 3: ¿En qué teatros se representó “la muestra”?
Respuesta de Marta Schinca:
Se representó, como te decía, en el Centro Cultural de la Villa, y en los teatros de algunos Colegios Mayores, como el Elías Ahúja.

Pregunta nº 4: ¿Cómo recibió el público madrileño esta demostración?
Respuesta de Marta Schinca:
Creo que con cierta sorpresa pero con gran respeto por un trabajo que “entraba muy bien por los ojos”, pero que 
no respondía a nada conocido dentro de lo teatral o dancístico. Los comentarios se referían casi siempre al  nuevo 
lenguaje del movimiento.

Pregunta nº 5: ¿Qué crees que movilizaba a los actores que participaban en el Grupo Schinca?
Respuesta de Marta Schinca:
Para los integrantes del grupo era muy gratificante mostrar algo que habían descubierto en las clases como 
manifestación de su subjetividad mediante elementos concretos de trabajo, que además les permitían una especie de 
“comunión” con los demás.  Fueron los propios participantes los que vieron la importancia de las investigaciones y son 
los que me incentivaron a mostrarlas. 

Pregunta nº 6: ¿Por qué no se pretendía, en principio, crear un espectáculo? ¿Existía una “filosofía” que sustentara 
el trabajo que influía en este planteamiento? ¿Quizás las reminiscencias de los planteamientos de Inx Bayerthal?
Respuesta de Marta Schinca:
Es probable que esas reminiscencias estuvieran en el fondo. Pero en principio la materia de estudio era eminentemente 
pedagógica, para mí era un método para poder extraer por medio de elementos claros, la creatividad de las personas. 
Era como cuando se imparten clases de pintura o de música, o de cualquier otra materia artística. El objetivo pedagógico 
no está reñido con el artístico, pero este último fue surgiendo después, casi como una necesidad. Y en esto radica su 
importancia para las personas que lo practicamos.
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1.4. ENTREVISTA Nº 3 A SCHINCA SOBRE PAISAJES INTANGIBLES. DICIEMBRE 2011
Pregunta nº 1: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 1 llamada 
“Afinación del instrumento y geotropismo”?
Respuesta de Marta Schinca: 
El tema de vocabulario de movimiento en la “afinación del instrumento” es mostrar cómo se origina el movimiento 
dentro del cuerpo. Cómo iniciando un mínimo gesto de omóplato, éste influye sobre la columna dorsal, a su vez se 
trasmite al otro omóplato y finalmente pasa al brazo, pudiendo implicarse el cuerpo entero, paso a paso.

El origen de cada gesto sería el vocabulario de esta “afinación”; así como un violinista antes de comenzar el concierto 
busca el tono y el sonido perfecto, nosotros buscamos el nacimiento de cada energía de movimiento, y la dejamos 
desarrollar acorde con su propia naturaleza.

A partir de esa afinación del movimiento que parte de nuestros propios impulsos voluntarios, introducimos el permitir 
actuar una fuerza ajena a nosotros, la gravedad, que provoca, en combinación con la elasticidad muscular, una caída 
elástica y una recuperación inmediata, creando una dinámica especial a los cuerpos que atraviesan la escena.

Profundizamos mucho en este tema haciendo  un trabajo colectivo sobre la relación de los cuerpos con la ley de la 
gravedad,  el juego de la vertical al elevarse y la horizontal de la caída (vida- muerte- recuperación) Este tema, tomado 
de forma muy abierta conduce a otras metáforas que fuimos desarrollando  para que nos sirvieran como experiencias 
previas como el mito de ICARO, o el mito del Fénix, que renace de sus propias cenizas.

Pregunta nº 2: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Todos los participantes iniciábamos los ensayos ejercitando la Técnica de movimiento orgánico, como principio elemental 
del movimiento con recorrido o de sucesión articular. Para ello, como bien sabes, es básico saber dónde se inicia cada 
movimiento y hacia dónde se desarrolla, es decir, hacia qué articulaciones se dirige para involucrarlas mediante un 
“pasaje”.  Nuestro trabajo técnico se basa en  la conciencia y sensibilidad del sentido interno del movimiento. 

Con la pieza de “afinación del instrumento”  pretendíamos hacer una demostración visualmente entendible de este 
principio, eligiendo para ello un recorrido concreto, ya explicado antes, que partiendo de una zona (el omóplato) se iba 
desarrollando hasta integrar a todo el cuerpo.

Geotropismo se aplicó dejando actuar la gravedad sobre los cuerpos elásticos, que se recuperaban sacando fuerzas 
de la propia caída. Metáfora clara de la vida de cada individuo, si se quería ver así por el espectador. Para nosotros 
era así, porque la gravedad oficiaba como dificultad para recuperarse, provocando la siguiente caída.

Pregunta nº 3: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 2 llamada 
“Bidimensión y ruptura”?
Respuesta de Marta Schinca:
El tema es el trabajo sobre planos del movimiento. Como bien sabes, y todos los que nos dedicamos al trabajo corporal, 
la utilización de los planos limita las posibilidades a la vez que agranda la riqueza de vocabulario de cada participante. Es 
decir, que la limitación a ceñirse a dos dimensiones en los planos frontal y sagital, convirtiendo uno en otro mediante un 
cambio de orientación, hace que se encuentren nuevos diseños corporales que en la libertad total no surgirían. Asimismo, 
el trabajo “en la ruptura” consistía en usar la tridimensionalidad en el espacio compartido entre todos.

Pregunta nº 4: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
El tema del espacio con todas sus implicaciones subjetivas siempre me interesó muchísimo porque permite hacer 
visible todo tipo de “paisajes”: y según se realice el proceso éste va generando su propia plástica, su propia arquitectura 
espacial.
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Provocando una limitación en los intérpretes que a la vez  enriquecía  su lenguaje, generábamos sensaciones que 
removían nuestra memoria  cultural con imágenes de pinturas que recordaban lo egipcio. De esa limitación iba 
surgiendo la necesidad de expandirse, de explorar nuevos espacios, y así iban poco a poco rompiendo la norma 
bidimensional para evolucionar hacia una  tercera dimensión. La percepción del volumen en el diseño corporal y 
espacial del movimiento, después de haber estado constreñido a los planos, creaba un efecto liberador, la adquisición 
espacial del volumen se vivía como la verdadera conquista de un espacio nuevo. 

Entrando ya en el tema de la creación de la pieza, trabajamos sobre el plano frontal que se transformaba en sagital 
por el cambio de orientación de los intérpretes, buscando una comunicación espacial y rítmica  entre todos,  formando  
un “bajorelieve”. Sin fijar una coreografía, se necesitaba una gran capacidad de percepción para realizarla como una 
improvisación en la que el vocabulario de cada intérprete era constantemente adaptado al diseño de los otros, con sus 
niveles y orientaciones.  Las representaciones frente al público nunca eran iguales, respondían a la aleatoriedad pero, 
teníamos  la certeza de que siempre era muy lograda.

La fase de la “ruptura” era una salida gradual del plano pero por zonas, por partes que volvían al mismo,  para al 
fin conseguir, con esfuerzo, pasar a una tridimensión donde los cuerpos se encontraban en espacios compartidos, 
escultóricos. La sensación de liberación y de expansión se trasmitía entre todos y con el público.

Pregunta nº 5: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 5 llamada 
“Ceremonia de los cuellos convergentes”?
Respuesta de Marta Schinca. 
El tema es el movimiento animal a partir del trabajo columna-cuello-cabeza basado en los modos de movimiento, 
ondulación y recorrido, El foco expresivo está en la cabeza y la mirada, imaginando largos cuellos ondulantes que se 
mueven al unísono en una especie de danza natural concertada: direcciones de la mirada al unísono convergiendo 
hacia algo que llama la atención..

Pregunta nº 6: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Con la imagen de la espontaneidad animal que sigue con la cabeza y los ojos aquello que se mueve centrando su 
atención. El grupo de “cuellos convergentes” seguía y perseguía las trayectorias de partes del cuerpo de un intérprete, 
adaptando sus ritmos, impulsos, retrocesos, avances, etc. A partir del recurso técnico anterior se hacía un pequeño 
“coro de movimiento” con bastante humor, ironía y gusto por la animalidad.

Pregunta nº 7: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza nº 7 llamada “Homo 
locomotivo”?
Respuesta de Marta Schinca:
El vocabulario de movimiento es el caminar. Cada intérprete realiza cuatro o cinco “cuerpos” diferentes, que andan 
según sus características psico-físicas.

Las distintas  relaciones intracorporales entre unas zonas y otras configuran un cuerpo distinto y por consiguiente un 
peculiar modo de trasladarlo en el espacio. Movimientos amplios o sueltos, movimientos estrechos y contraídos en 
diferentes zonas, inclinaciones laterales, adelante o atrás,  diferentes formas de apoyo de los pies y de relacionarse con 
la gravedad, modos de mover las piernas o los brazos producidas por esa configuración personal de cada cuerpo…

Pregunta nº 8: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca. 
Los diferentes modos de andar revelan muchos aspectos relacionadas con el carácter, el estado o la actitud del personaje.

Nosotros lo utilizamos de forma humorística, sólo haciendo que desfilaran unos y otros de derecha a izquierda o a la 
inversa, produciéndose encuentros, interrelaciones, desencuentros, con diferentes tempos y dinámicas. Era como ver la 
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gente pasar por la calle, con muchas pinceladas para hacer sonreír destacando características psico-físicas peculiares.

Pregunta nº 9: ¿Podrías explicar el sentido general de la obra Paisajes Intangibles?
Respuesta de Marta Schinca:
En el momento en que abordamos el trabajo de “Paisajes intangibles” todavía estábamos en una etapa de investigación 
en la pureza del movimiento  que luego se fue decantando hacia lo más teatral. 

Partíamos de lo físico pero indagábamos en la parte intangible de nosotros mismos. Veíamos nacer una especie de 
poética escénica en la que se daba forma a imágenes de “paisajes interiores indescriptibles” o  “paisajes imposibles 
de tocar” por ser efímeros y deshacerse en la propia dinámica del movimiento y el devenir de la vida.

Después de tantos años ya sabemos que el lenguaje del movimiento, al no pasar por lo verbal racionalizado, llega 
directamente a los sentidos del espectador, que es capaz de vivir experiencias rítmicas y plásticas, que le conducen 
a descubrir aquello que no es obvio. Por medio de este lenguaje  se pueden hacer visibles  diferentes mundos, 
desde la vida vegetal,  animal o mineral, a los mundos interiores o de relaciones que agitan y conmueven al ser 
humano. También pensamos que los paisajes de la naturaleza tienen una correspondencia con los “paisajes internos”; 
y que estos se manifiestan pictóricamente en el espacio por los ritmos de las líneas, los colores, los volúmenes, el 
movimiento orquestado, es decir, la música visual. De esta forma nos sentíamos conectados transversalmente con las 
artes plásticas, que siempre han contribuido a nuestro trabajo como estímulos y como concreciones. Todo lenguaje 
corporal, cuando se va gestando un espectáculo, va generando también su propia plástica, su propia arquitectura 
corporal- espacial. Y esta “arquitectura” que vamos construyendo tiene la peculiaridad de que no es estática, es 
temporal,  se transforma constantemente a través de los cuerpos. Las formas visibles resultantes trasmiten   mensajes 
que  permanecen abiertos a la interpretación   del espectador. 

Para nosotros, los diferentes mundos que abordábamos eran los “Paisajes” a los que nos referíamos en el título.

Y éste fue nuestro descubrimiento en ese tiempo.

Pregunta 10: ¿Qué relación tenía Paisajes Intangibles con los trabajos anteriores?
Respuesta de Marta Schinca:
La relación con espectáculos anteriores es evidente pues algunas piezas se volvían a retomar, pero no eran mera 
repetición sino producto de una mayor profundización. Ya hemos dicho en alguna oportunidad que no pretendíamos 
hacer espectáculos sino que la investigación pedagógica nos iba conduciendo a lo artístico casi sin hacerlo de forma 
consciente y meditada. Incorporábamos nuevos puntos de vista, nuevos temas o nuevos “paisajes”, por ejemplo  
el del mundo animal: captar la poesía y el ritmo de largos cuellos ondulantes que forman una especie de “coro 
en movimiento”. O también el paisaje que conforman personas que andan, con sus trayectorias, sus “arquitecturas 
corporales” tan variadas y peculiares. Indudablemente éste es un paisaje que no por cotidiano es menos interesante. 
Al contrario, indagando en todos los parámetros de las posturas, tipos psico-físicos, modos de andar, focos expresivos, 
etc.,la sinfonía que se presenta a nuestros ojos es digna de un compositor contemporáneo (digo esto sin querer 
ofender a ningún compositor, al contrario…)

No sé si en estas primeras investigaciones teníamos una finalidad clara, aparte de descubrir todo lo que puede 
esconder un lenguaje que poco a poco íbamos desvelando para poder expresar con él lo “intangible”.

1.5. ENTREVISTA Nº 4 A SCHINCA SOBRE CONCIERTO EN DIAGONAL. FEBRERO 2012
Pregunta nº 1: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
vitales. Células”?
Respuesta de Marta Schinca: 
El tema de vocabulario es el movimiento de recorrido articular, el pasaje del movimiento dentro del cuerpo, las 
corrientes que salen del centro hacia la periferia. Este movimiento centrífugo siempre vuelve a su origen en una 
regresión distendida, análogo al ritmo que se genera entre inspiración y expiración, como si el propio movimiento 
fuese una “respiración corporal” que va creando una cadencia orgánica, no mecánica.
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Pregunta nº 2: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Se aplicó rescatando sensaciones muy arcaicas, como la imagen de la ameba que se expande a través de sus 
pseudópodos y se repliega. Pero esa ameba, esa célula individual debía conectarse en movimiento con las otras, 
encontrando  un ritmo vivo, cambiante, unos impulsos que salen y vuelven a su centro formando un organismo animal 
primario. Era para nosotros la identificación con el gran ritmo de la naturaleza.

Pregunta nº 3: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza  llamada “Ritmos 
vitales. Bichos”?
Respuesta de Marta Schinca:
Siguiendo el tema animalidad, el tema de vocabulario se centra en los modos de movimiento: articulado, segmentado, con 
recorrido y ondulatorio. Los cuatro modos están representados en las diferentes especies que se van metamorfoseando 
a la vista del público. Otro tema de vocabulario son las Acciones básicas del esfuerzo, que combinadas con los modos, 
otorga una mayor riqueza al trabajo.

Pregunta nº 4: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Investigando el tipo de movimiento de cada especie, por ejemplo: el movimiento segmentado de los arácnidos, el 
movimiento articulatorio de los otros insectos, el recorrido de los felinos. En cada transformación había que buscar los 
ritmos entrelazados entre los actores, las dinámicas y contrapuntos temporales y espaciales para que la escena fuese 
sugerente, sin querer ser imitación de una realidad sino de conectar al público con las esencias animales, y mediante 
éstas, hacer visible la relación del hombre con la naturaleza, siendo él mismo parte de ella.

Por esto es que la siguiente pieza trata de las relaciones humanas; ya aparece el ser humano con su necesidad vital 
de comunicación.

Pregunta nº 5: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de la comunicación humana…y surgió el principio armónico”?
Respuesta de Marta Schinca:
En esta pieza el tema de vocabulario es el movimiento como motor del sonido; la misma fuente que genera el 
movimiento genera el sonido como dos manifestaciones de la misma realidad.

La sonoridad del movimiento es algo que siempre me interesó, ya que del gesto sale el sonido. Pero depende de la 
calidad del  gesto cómo sale el sonido: impulsivo, cortante, alargado, melódico, monótono, etc. Las “alturas” sonoras 
o tonos, también fueron investigadas por un lado por la tesitura de cada intérprete y también por las inflexiones  en 
relación con el movimiento. 

Para que esos sonidos fuesen comunicativos las inflexiones sonoras iban creando un “metalenguaje” entendible, significativo.

Pregunta nº 6: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Si primero fue el gesto o la acción, como dijo Goethe parafraseando la creencia bíblica de  que en el principio “fue 
el verbo”, aplicamos lo investigado al primer gesto sonoro, al nacimiento del gesto sonoro y su desarrollo hasta ir 
creando un pre-lenguaje. Intentamos la comunicación por medio del gesto-sonoro puro, sin conceptos a trasmitir sino 
creando estados, atmósferas. 

Desde el murmullo al intercambio de estados anímicos, teniendo siempre como soporte los cambios de intensidad 
muscular: a mayor tensión muscular corresponde sonidos tensos, a menores tensiones, sonidos suaves o débiles.
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Pregunta nº 7: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de la comunicación humana. Dos diálogos y…”?
Respuesta de Marta Schinca: 
La obra se representó durante tres años; al principio, en las representaciones en Sala Cadarso de Madrid  las piezas 
tenían un título que remitía a los ritmos emanados de la comunicación  de los  seres humanos entre sí en forma de 
diálogos. 

Algo que ahora nos parece tan natural como un diálogo, en el “principio de los tiempos” fue una conquista del ser 
humano para poder trasmitirse todo tipo de información sobre el entorno, sobre el otro, sobre uno mismo. Esos 
diálogos implican acuerdos y desacuerdos. Esto es lo que hicimos nosotros: en primer lugar  un diálogo de acuerdo 
(podría ser amor) y después un diálogo en desacuerdo, disonante.

Posteriormente estos diálogos se  sintetizaron  y se les dio un carácter más poético; en consecuencia  esta pieza pasó 
a llamarse “Consonancias”, y la siguiente “Disonancias” ya que estos nombres tienen que ver con el ámbito musical y 
da más coherencia a la línea conductora de la obra.

El tema de vocabulario de movimiento de “Consonancias” se basa en, a partir de la  kinesfera compartida, movimientos 
flexibles que crean volúmenes espaciales capaces de ser llenadas por la forma corporal del otro, duraciones sonoras acordes 
con las duraciones de los movimientos en el espacio, inmovilidades o silencios que crean volúmenes en el espacio.

Pregunta nº 8: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Se buscaba la visualización de una relación “perfecta” espacial y sonora.

Se aplicó mediante un trabajo de espacio compartido por los dos intérpretes buscando la  total armonía en la sonoridad 
de sus gestos y en la compensación de las formas envolventes de sus cuerpos.

 
Pregunta nº 9: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de la comunicación humana. Dos diálogos y…”?
Respuesta de Marta Schinca:
Como te he dicho antes,  esta pieza también cambió su nombre después de varias temporadas y pasó a llamarse “Disonancias”

En primer lugar, trabajamos “la distancia” entre los dos intérpretes, creando un vocabulario de movimiento mediante una  
geometría espacial por la cual se visualiza su contienda, su lucha, su disparidad. En segundo lugar, los movimientos súbitos 
a veces transformados en sostenidos y fuertes dotan al diálogo de  una contención agresiva, a veces más expresiva que la 
explosión emocional. En tercer lugar, el ritmo generado entre ellos con fuertes contrapuntos y cambios de tempo.

Pregunta nº 10: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Ya que la discusión es desacuerdo, concebimos espacios personales enfrentados, separados, de modo que todo 
acercamiento tuviese un trasfondo de carga amenazante, sonidos disonantes y carga agresiva entre ellos. Para expresar 
estos estados el propio vocabulario, empleado con sus ecos emocionales, produce el entramado de la escena.

Pregunta nº 11: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de la comunicación humana. Uno por teléfono”?
Respuesta de Marta Schinca. 
Esta pieza también cambió su nombre después de varias temporadas, nos resultaba un título demasiado ilustrativo 
pues no dejaba apreciar el trabajo corporal-vocal y pasó a llamarse “Diálogo a través”.

El tema de movimiento es el pasaje del gesto sonoro a través de varias personas. Gesto que para realmente “pasar” de uno 
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a otro debe ser de la misma calidad tomando como base intensidad, duración, altura sonora, inflexión indirecta o directa, y 
tempo creado. Es entre los intérpretes de los extremos que se establece el diálogo. Los demás son simples trasmisores.

Pregunta nº 12: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Se aplicó teniendo en cuenta todo lo anterior pero atendiendo a las intenciones que iban surgiendo de la utilización 
de los elementos técnicos. El diálogo pasaba por todos los estados posibles: tranquilidad, amabilidad, seducción, 
desacuerdo, discusión, broma, humor, etc. La percepción del otro en sus matices de movimiento ayuda  a dar el salto 
de lo técnico a lo expresivo sin dificultad alguna.

Los intérpretes, son los que lo experimentan, en todos los casos, sin lugar a dudas.

Pregunta nº 13: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de la comunicación humana. Monólogo”?
Respuesta de Marta Schinca:
Igual que en las piezas anteriores, nos dimos cuenta que al no ser un monólogo al uso, las expresiones e intenciones 
nacían de las impresiones que el cuerpo, con sus diversas cualidades, sugieren a la intérprete y al espectador. Así, 
esta pieza pasó a llamarse “Resonancias”, siguiendo el hilo de los títulos anteriores.

 El tema de vocabulario de movimiento se centra en  la relación del movimiento propio con la expresión sonora a partir 
de un texto. Así el vocabulario parte de las Acciones básicas del esfuerzo y su expresión a través de la palabra.

 
Pregunta nº 14: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
En esta pieza  el sonido está dado por  la palabra, pero ésta va perdiendo su sentido conceptual a medida que se ejecutan 
movimientos.  Se aplicó a partir del cambio de los esfuerzos por medio de las Acciones básicas con lo cual  cambiaba la 
carga emocional del mismo, transformando  las intencionalidades de las frases del texto que se enunciaba.

La escena comenzaba cuando la intérprete estaba aprendiendo de memoria el enunciado del teorema de Pitágoras, 
mientras “distraídamente” hacía unos “ejercicios” físicos. Poco a poco los ejercicios eran realizados de forma más 
nerviosa y rabiosa, porque la mente ya no estaba en lo que se estudiaba ni en los ejercicios (algo muy habitual en 
nuestra sociedad estresante, que invita a estar en tantas cosas a la vez que llega un momento en el que nuestro cerebro 
decide qué es lo que de verdad le interesa). En este caso era aquello que a la actriz le preocupaba, eso en lo que 
pensaba, por lo tanto la expresión oral también iba cambiando y se creaban otros significados, otras intencionalidades, 
sin que cambiasen las palabras pronunciadas.

Este trabajo lo ensayamos con todos los componentes del grupo, pero la verdad es que se te fue concedido por 
unanimidad por toda la compañía, a tus 17 o18 años, la frescura y espontaneidad de la búsqueda garantizaba una 
complicidad con el público que en ocasiones llegaba a ser hilarante.

Pregunta nº 15: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de las realizaciones humanas. Adagio para cuerpos y objetos”?
Respuesta de Marta Schinca:
La organicidad y armonía del movimiento de los participantes en relación al  objeto silla. El ser uno con ese objeto. 
La lentitud y uniformidad del movimiento, sin paradas, sin silencios, los diferentes apoyos y formas en y con la silla. 
La lentitud sostenida en un movimiento casi infinito sin cambios de intensidad y siguiendo la dirección que el objeto 
propone en su trayectoria. Me gusta mucho la idea de movimiento infinito o “movimiento perpetuo”, como la vida 
misma con sus cambios en evolución constante.
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Pregunta nº 16: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Se aplicó trabajando mucho la lentitud sostenida sin ningún tipo de acento ni cambio brusco; es muy difícil conseguir 
esta continuidad, se necesita un control total de la energía del movimiento. Ante la aparente simpleza y facilidad se 
esconde un trabajo fuerte y contenido. Lo aplicamos primeramente en un movimiento personal en equilibrios difíciles 
sobre la silla estática, como elemento plástico incorporado, para luego mover ese objeto en una “sinfonía” espacial 
de sillas que se elevaban, bajaban, pasaban por encima de los otros, sin un solo movimiento en falso que rompiera la 
continuidad del movimiento.

Era un trabajo tan agradable de ver que un realizador de cine nos propuso hacer un corto que ganó el primer premio 
de cinematografía en 1980, y además se estuvo pasando en varios cines antes de la película, como se hacía antes. 
Curiosamente se pasaba antes de “Toro salvaje” con Robert de Niro, muy buena película, pero claro, tan diferente… 
Recuerdo que el corto fue aplaudido varias veces por los espectadores…

Pregunta nº 17: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de las realizaciones humanas. Trío para mano, hombro y cadera”?
Respuesta de Marta Schinca:
En esa pieza se ponen en juego varios temas de vocabulario de movimiento: para la intérprete que oficia de “partitura 
viva”, la parcialización del cuerpo hasta  la interconexión polirítmica  y melódica del mismo; para los intérpretes vocales, 
la correlación entre el movimiento que se ve, “leyéndolo” y el sonido que se emite; la relación de las distintas calidades de 
esfuerzo con sus equivalentes sonoros; la conexión de las voces entre sí a partir de la lectura de tres líneas melódicas y 
rítmicas diferentes dadas por el movimiento de tres zonas: cadera (pelvis) hombro (omóplato) y mano.

Pregunta nº 18: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Se aplicó con la idea de la “partitura viva”, encarnada por ti, ya que tú eras la que te movías dando a cada zona su 
rítmica o melódica. La mano, el hombro o la cadera se movían en solos, dúos o tríos, creando esas diferentes “voces 
corporales”  que se manifestaban sonoramente por el trabajo vocal de Pedro, Brigitte y Diego. Cada uno mantenía su 
registro procurando, en los dúos o tríos, mantener una armonía.

La aplicación de estos elementos corporales y vocales pudo efectuarse después de un trabajo previo gradual 
investigativo en profundidad, con el fin de encontrar “células sonoras” repetibles, leíbles, que diesen coherencia al 
todo musical. Teníamos también algunos códigos para las variaciones tonales sobre todo en la mano: su entonación 
variaba según la altura espacial de los movimientos.

Las tres partes de la composición, que como recordarás era aleatoria, estaban definidas en su carácter: desde un 
adagio profundo a un verdadero divertimento casi jazzístico.

Estoy segura que esa pieza se pudo realizar sólo por la creatividad de los intérpretes, capaces de captar todos los 
matices sin salir de las pautas de cada una de sus partes, y con un gran sentido musical cada uno de ellos: desde la 
musicalidad del cuerpo que actuaba como partitura (tú misma), hasta la musicalidad sonora de los “cantantes”.

Ese trabajo era un goce total para la vista y el oído.

Pregunta nº 19: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza  llamada “Ritmos 
de las realizaciones humanas. Divertimento para palabras y voces”?
Respuesta de Marta Schinca:
Sin perder el trabajo anterior de correlación movimiento-sonido, en esta pieza el sonido se convertía en palabra. Pero 
aquí el movimiento era “micro”, a veces sólo de la cabeza, a veces de zonas, a veces todo el cuerpo. ¿Recuerdas que 
estabais sentados en sillas, a horcajadas sobre la misma, el respaldo frente al público?
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El poema de Morsgenstein, dada su peculiaridad de contenido totalmente lúdico y casi surrealista, daba pie a efectuar 
juegos rítmicos y melódicos con las palabras. Yo había escrito la partitura rítmico-sonora la que aprendisteis de 
memoria para realizarla con el movimiento.

Pregunta nº 20: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Bueno, en la respuesta anterior está contenida esta contestación, pues al tener una partitura previa, se trataba de 
“ponerla en escena” para que el  movimiento fuese tan protagonista como el propio poema.

La verdad que en esta pieza el sentido del humor era el sustrato y creo que vosotros erais los primeros que os 
divertíais haciéndola.

Pregunta nº 21: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de la comunicación y de la incomunicación. Consultorio”?
Respuesta de Marta Schinca:
El tema fundamental eran las posturas y las actitudes que éstas manifiestan. Podríamos llamar al vocabulario: 
“actitudes psico-físicas”.

A partir de ese tema central había otros vocabularios. El espacio que utiliza cada personaje (intracorporal, kinesférico), 
el espacio intercorporal, el espacio total en el momento en que todos ellos llegan a posturas insólitas y a una especie 
de caos inconsciente. El ritmo generado en y entre los silencios entre varias personas en sus movimientos cotidianos, 
la aceleración temporal.

Pregunta nº 22: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Con la “excusa” del encuentro casual de varias personas en un “consultorio médico”, los diferentes personajes, bien 
diferenciados en sus características psico-físicas, van entrando y se van sentando a la espera de ser llamados. 
Los elementos de vocabulario corporal mencionados anteriormente se van desplegando en cada personaje y en la 
interacción escénica entre ellos, creando una “sinfonía de gestos y posturas” en total interrelación rítmica. Para llegar 
a esta sinfonía gestual fue importante el  trabajo personal sobre cada personaje, su modo de moverse y de estar con 
el objeto que lo identificaba. 

El hilo conductor se desarrolla entre la buena educación y contención de los primeros momentos llegando al caos 
subconsciente y la vuelta a la realidad final.

Pregunta nº 23 ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Ritmos 
de la comunicación y de la incomunicación.  Percusiones, bloqueos y sistemas?
Respuesta de Marta Schinca:
El tema de vocabulario son las trayectorias en el espacio total. La idea básica es generar dibujos en el espacio 
emergiendo no de una rítmica marcada previamente, sino generada por el propio movimiento. Podríamos resumir el tema 
de vocabulario como “ritmo espacial” creado por improvisación, en base a una gran escucha entre unos y otros. Esta 
escucha responde a los dibujos que forman una geometría en movimiento y también al ritmo que las propias percusiones 
de los cuerpos generan, buscando subdivisiones del tiempo, multiplicaciones, es decir, figuras rítmicas claras.

Pregunta nº 24: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca:
Con un gran sentido del espacio de todos los participantes, que debían estar atentos a fin de compensar, equilibrar, 
formar figuras usando rectas paralelas, perpendiculares, curvas, etc., siempre en movimiento. Esas figuras geométricas 



528

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

se iban haciendo más libres hasta desembocar en un juego espacial de grupo, un movimiento atómico dentro de la 
materia (microcosmos) o por analogía, un movimiento cósmico estelar (macrocosmos).Los recursos técnicos estaban 
y están siempre unidos a imágenes o sensaciones de los intérpretes a fin de trascender el propio vocabulario para 
encontrar el sentido último de cada pieza.

Pregunta nº 25: En el estreno que se hizo en el Instituto Alemán “Concierto en diagonal” tiene un subtítulo: 
“Estudio sobre el ritmo”, ¿es el primer espectáculo que desarrolla un tema? ¿Podrías contar por qué elegiste 
ese  tema? 
Respuesta de Marta Schinca: 
El ritmo rige todos los actos de la vida de los seres humanos, de la naturaleza, y también de las artes que los seres 
humanos crean. La pintura, la escultura, la escritura, la poesía, la música, el cine, el teatro, se cimentan en elementos 
rítmicos más o menos explícitos, según se trate. Pero la musicalidad siempre está allí, forma parte de nosotros 
mismos y de nuestras realizaciones.

Al encarar ese tema en sus distintas facetas, surgía un hilo conductor muy fuerte para fundamentar la obra “Concierto 
en diagonal”, y esto me permitió encontrar la coherencia interna del espectáculo.

Después de haber investigado los ritmos de la naturaleza, de los encuentros y desencuentros humanos, y del arte 
creado por el hombre, me encontré con los pensamientos de Dalcroze  que corroboraban mis teorías.

Dice Dalcroze: “Es imposible representarse el ritmo sin imaginarse un cuerpo puesto en movimiento. Para moverse, 
el cuerpo tiene necesidad de una fracción de espacio y de una fracción de tiempo. El origen y el final del movimiento 
determinan la medida del tiempo y del espacio”1

“La conciencia del ritmo es la facultad de representarnos toda sucesión y toda reunión de fracciones de tiempo en 
todos sus matices de rapidez y de energía. Esta consciencia se forma con la ayuda de experiencias repetidas de 
contracción y de decontracción muscular, con todos los grados de energía y rapidez”2

Pero lo más importante es que tanto  para Dalcroze como para Laban el ritmo es expresión de estados, de sentimientos 
humanos. 

“Ningún movimiento corporal tiene valor expresivo por sí mismo. La expresión por medio del gesto depende del 
encadenamiento de los movimientos y del cuidado constante de la armonía y de la rítmica  dinámicas  y estáticas. 
La estática es el estudio de las leyes del equilibrio y de las proporciones, la dinámica (del gesto) es el  estudio de los 
medios de expresión”3

Y Laban expresa en sus escritos, de múltiples formas, la importancia del ritmo, “que por sí solo es un lenguaje 
particular que puede vehicular una significación sin recurrir a las palabras”4

En este contexto el Grupo efectuaba una exploración centrada en los fenómenos rítmicos como fuente de estímulos 
para la imaginación, siendo también conscientes de que el propio fenómeno formaba parte del lenguaje especifico del 
cuerpo en su esencia comunicativa de sensaciones y sentimientos. En ese punto de unión convergían las diferentes 
experiencias que se planteaban.

Estas eran las fuentes que inspiraban algunas de mis reflexiones y que en ese momento podían interesar. Por ejemplo, 
recuerdo la película Baraka, centrada en el ritmo. Creo que se realizó en esa época, aunque yo aún no la había visto.

1.6. ENTREVISTA Nº 5 SOBRE CANTATA DE PAR EN PAR. ABRIL 2012
Pregunta nº 1: Cantata de par en par se estrena en 1982, ¿cómo recuerdas esa etapa del Grupo Schinca dentro 
del marco sociocultural? ¿Qué lugar ocupó en los años 80?
Respuesta de Marta Schinca: 
Para nosotros en esa etapa fue muy importante la incorporación de Luis Paniagua como músico, compositor e intérprete 
participante en la propia escena. El avance hacia una teatralidad sin perder la faceta investigativa sobre el movimiento, 
en esos momentos, en relación a los objetos y la música en vivo,  hizo que pudiéramos incluso permanecer un tiempo 
en el Teatro Maravillas, donde los lunes se programaron espectáculos de pequeño formato. Es decir, que a pesar de 
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que el espectáculo seguía siendo una “rara avis” en el mundo teatral, se le concedió un lugar a donde acudía público 
que podemos llamar “normal” para entendernos. Es decir, que el público no estaba educado como ahora para la  
escena contemporánea, donde los géneros se entremezclan y hasta podemos ver en el Teatro Real una ópera con 
elementos de performance, como vimos en “C(h)oeurs” recientemente.

Pregunta nº 2: Si el Grupo Schinca hubiera podido aceptar las reiteradas invitaciones al Festival de Teatro de 
Wroclaw, en Polonia, ¿crees que hubiera podido comprenderse mejor el trabajo que venía desarrollando?
Respuesta de Marta Schinca: 
Indudablemente. Creo que el no poder asistir a Wroclaw en un momento clave, (porque no nos concedieron la 
subvención de viaje que pedimos), no nos permitió un posible reconocimiento exterior, que como sabemos, hubiera 
influido en el reconocimiento interior. Dentro de España nadie, entre programadores y críticos, se sentía muy seguro 
a la hora de apoyar nuestro trabajo por lo que hemos comentado en diferentes ocasiones: trabajo experimental, 
interdisciplinar en el género, difícil de clasificar.

Actualmente cuanto más difícil de clasificar es un espectáculo parece que goza del beneplácito de todo un “séquito 
especial” de seguidores. He visto muchos montajes  en los que la mezcla es incoherente, los bailarines hablan y dicen 
los textos muy mal en el sentido de que ni los textos ni las voces se integran al lenguaje de movimiento, los actores 
bailan repitiendo coreografías aprendidas y no vividas, mecanizadas, los audiovisuales cuanto más inconsistentes 
más gustan…Es decir, hemos llegado a lo contrario que en los 80. Muchos  jóvenes dirigen espectáculos sin ninguna 
solidez que por muchos factores entran en las salas alternativas y lo que encierran es un vacío conceptual y profesional 
increíble. El solo hecho de “epatar” es un valor pero la calidad de la investigación brilla por su ausencia. Eso sí: lees 
el programa  y piensas que no alcanzas a comprender “la profundidad” de tantas ideas….pero es el disfraz de un 
enorme vacío existencial.

Volviendo a la pregunta: creo que si hubiésemos estado presentes en el sitio más emblemático, Festival de Wroclaw,  
donde se mostraban las investigaciones del “teatro corporal” de distintos países,  en esos momentos nuestra 
trayectoria hubiese sido diferente de cara a los medios, por aquello de que “nadie es profeta en su tierra”. No digo con 
esto que hubiésemos tenido “éxito” , eso no lo podemos saber, pero se nos hubiera mirado de otro modo, se hubiera 
valorado más un trabajo hasta ese momento desconocido. Con todo no me quejo. El público siempre nos apoyó y 
muchos programadores también. Cuando hablo de “público” no me refiero a una concurrencia masiva, pero sí a una 
concurrencia fiel y entregada. De hecho hemos participado en muchos encuentros y Festivales así como en teatros 
de Madrid en temporadas.

Pregunta nº 3: En la temporada que se realizó en el Teatro Maravillas de Madrid el Grupo Schinca empezó 
a transformar su nombre, en el programa figura “Schinca Teatro”, ¿qué significativos cambios se están 
operando en la línea de trabajo llevada hasta ahora?
Respuesta de Marta Schinca: 
El cambio se produjo porque la idea de “Grupo” estaba ya un poco obsoleta. Sobre todo se hacía perentorio definir 
nuestra línea claramente; nosotros no nos veíamos dentro de la danza sino del teatro. Y como nuestro lenguaje era el 
movimiento, nos pareció apropiado el nombre de “Teatro de movimiento”, que se definía como teatro pero no se asimilaba 
al  Mimo. Yo había leído, ahora no recuerdo dónde, que la línea de este tipo de teatro existía en países como Dinamarca 
y Suecia, y se le llamaba así: “Teatro de movimiento”. Creo que nuestro trabajo encajaba, al fin, en alguna parte.

Pregunta nº 4: En aquel momento a los componentes del Grupo Schinca, ¿se les consideraba actores o 
bailarines?
Respuesta de Marta Schinca: 
A mí me gusta la palabra intérprete, ya que nuestros componentes son actores que pueden expresarse corporalmente 
en el espacio y el tiempo, como en la danza. Pero no parten de la técnica dancística. Es así que muchas veces se les 
llamaba actores-bailarines, con lo cual no había peligro de equivocarse…
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Pregunta nº 5: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada “Palos”?
Respuesta de Marta Schinca: 
La geometría que emana de la utilización de los ejes corporales y su representación externa por medio de palos. Por 
ejemplo, había que explorar las posibilidades de la verticalidad, a partir de la utilización de un palo muy largo que había 
que mantener vertical y desarrollar los diseños corporales en relación a ese eje. Al trabajarlo como eje fijo o móvil en 
el espacio, iban surgiendo una serie de imágenes que se mantenían luego en la “escritura” de la pieza. El espectador 
podía visualizarlas o no, interpretar esas imágenes o quedarse en la abstracción de la geometría del movimiento. Lo 
mismo se hizo explorando la horizontal; surgían imágenes en movimiento o estáticas; luego el palo se rompía en dos 
y con éstos se dibujaban distintas líneas de tensión en el espacio que implicaban el cuerpo entero o ejes parciales de 
los distintos segmentos corporales.

La composición musical de Luis Paniagua, aún teniendo una estructura creada en los ensayos, tenía la cualidad de la 
interacción con muchísima escucha de cada matiz o de cada nueva intención que surgiera de la intérprete.

Pregunta nº 6: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Se aplicó partiendo de lo espacial, de las direcciones y planos del movimiento, pero conectando (la intérprete) con 
sus imágenes. Este trabajo podría definirse como “bucear en el imaginario individual” para rescatar una lógica de 
la evocación y no de la narración. Una vez creada la pieza es necesario su recreación cada vez que se representa, 
dejando la libertad al intérprete de nuevas asociaciones.

Pregunta nº 7: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada 
“Saludos”?
Respuesta de Marta Schinca: 
El saludo es un “ritual cotidiano” en el que todos intervenimos. Existen muchas formas de saludo entre dos personas. 
El tema de vocabulario es el gesto cotidiano estilizado y musicalizado. 

Desde un concepto musical  lo consideramos como “tema y variaciones”  en el que existen ritmos, melodías, acentos, 
repeticiones, silencios, con un “motivo” como eje estructural. 

Pregunta nº 8: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Lo más importante de esta pieza eran las variaciones de los diferentes tipos de saludo: desde los saludos convencionales 
producto de la educación en nuestra cultura, a los saludos más espontáneos o más protocolarios.

Se trató de expresar “aquello” que esconde el saludo, lo que “hay por debajo”, por ejemplo cuando las personas tienen 
una relación de poder-sumisión, de igualdad, de campechanería, etc.

La atmósfera sonora subrayaba los momentos más significativos, creando un ambiente humorístico.

Pregunta nº 9: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada 
“Papeles”?
Respuesta de Marta Schinca: 
El papel es un tipo de material con unas cualidades especiales de peso, semi-rigidez, capacidad de crear formas, 
de arrugarse, estirarse, doblarse, etc. Pero sobre todo se investigó en las diferentes sonoridades que se pueden 
extraer de él a través del movimiento que se le imprime. La gama sonora del papel es sorprendente cuando se sabe 
movilizarlo de la forma apropiada.

 Es entonces así que el tema de vocabulario es la relación del cuerpo con el objeto que le permite, por un lado 
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concretar imágenes, y por otro, sonorizarlas.

Pregunta nº 10: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
Se aplicó en forma de cuento. La actriz contaba el cuento haciendo tres personajes diferentes, de manera que en el 
aspecto  sonoro intervenía el lenguaje verbal y la sonoridad del papel.  Pero el lenguaje verbal se iba deformando 
hacia un  lenguaje figurado donde la intención estaba dada por las distintas tonalidades e inflexiones.

Pregunta nº 11: ¿Cuál es el tema de vocabulario de movimiento que se investiga en la pieza llamada 
“Suicidio”?
Respuesta de Marta Schinca:
El vocabulario está al servicio de la anécdota que se cuenta. Puesto que los dos personajes son dos partes de la misma 
persona, el vocabulario se basa en el conflicto corporal entre las dos: separación-imantación-lucha; persecuciones en 
trayectorias desencontradas, ritmos en contratiempo,  diálogos sonoros contrapuestos, contraposición de calidades 
en relación a los estados de ánimo contrarios. Todo esto en total interacción con la música que se desarrolla en función 
de las distintas fases de la historia. Podemos también llamar “vocabulario” a la diferente instrumentación con la que el 
músico interpretaba las intenciones y situaciones.

Pregunta nº 12: ¿Cómo se aplicó este recurso técnico al trabajo de creación de la pieza?
Respuesta de Marta Schinca: 
La pieza se creó partiendo de la anécdota, lo cual era para nosotros algo nuevo. Casi siempre partíamos de ideas 
previas, de temas a desarrollar, pero nunca de anécdotas, de narraciones. Lo importante era ir buscando los temas 
de movimiento que nos parecían idóneos para cada tramo de la escena, teniendo en cuenta el orden de “contexto”, 
“desencadenante”, “cadena de consecuencias”, desarrollo y “final”. 

Pregunta nº 13: La aceptación de Schinca Teatro en el medio escénico impulsó a la compañía a contratar una 
manager, ¿supuso algún cambio en la dinámica de producción?
Respuesta de Marta Schinca: 
Todo es muy relativo. Nosotros no podíamos cambiar nuestro modo de trabajar; el tiempo que nos llevaba cada 
investigación no era “rentable” para la producción teatral. Nuestro fin (por lo menos el mío) no era integrarnos a esa 
cadena. Creo que lo que más nos interesaba era la propia investigación que provenía en general de los hallazgos 
pedagógicos llevados a una profundización en el Taller del grupo. Por eso no cambiamos esa dinámica y el resultado 
está a la vista. Los montajes no fueron tantos, por ese motivo.

Pregunta nº 14: Sin tener verdaderos cauces de gestión y venta para este tipo de Arte escénico, ¿cómo se sigue 
adelante investigando y creando? ¿Qué es lo que hace que se pueda emprender el siguiente espectáculo?
Respuesta de Marta Schinca: 
Como te dije antes, el afán de  profundizar en los avances pedagógicos y poder aplicarlos a la creación es lo que nos mantiene.

Pero debo decirte que en este sentido no sólo se concretó el trabajo en nuestros espectáculos, sino que como bien 
sabes, hemos podido aplicarlo en montajes donde han participado tus alumnos, los míos y los de Rafael en la Real 
Escuela Superior de Arte Dramático. “Maremagnum” basado en “El niño y los sortilegios”, “Momo” basado en la novela 
de Michael Ende, “Ídolos rotos” sobre Nijinsky y Camille Claudel, y hemos colaborado en espectáculos dirigidos por 
Rafael Ruiz: “Hades” y el “Experimento de la doctora OX” este último este mismo año pasado. Estos y otros montajes 
“intermedios”,  nos han permitido continuar aplicando nuestros elementos de trabajo al Teatro de movimiento.
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1.7. ENTREVISTA Nº 6  A SCHINCA SOBRE COLMENAS DE AIRE. JULIO 2013
Pregunta nº 1: Colmenas de aire se estrena en 1986, ¿cómo recuerdas esa etapa del Grupo Schinca dentro del 
marco sociocultural? ¿Qué lugar ocupó en los años 80?
Respuesta de Marta Schinca: 
Fue muy importante la época de la “transición” donde desde todo punto de vista se sentía la apertura cultural y social. 
De todas formas, después de 40 años de dictadura, la evolución hacia nuevas formas teatrales no podía hacerse de 
la noche a la mañana. Parte de la sociedad todavía se había quedado en el conservadurismo; en 1981 estuvimos a 
punto de tener un golpe de estado protagonizado por Tejero. Por suerte fue sofocado a tiempo, pero recuerdo ese día 
como creo que todos los que lo vivimos, lo recordamos.

En esa década las compañías que me impresionaron por sus recursos expresivos en una línea gestual-visual, fueron 
Els Joglars y Els Comediants. Con ellas, el público aceptaba una forma teatral diferente, con propuestas escénicas 
específicos.

Pero en Madrid el teatro era teatro, la danza era danza y el mimo era mimo. No había dudas. El teatro gestual 
era inexistente, sobre todo para los críticos. Por suerte comenzaron a venir compañías de otros países a diversos 
festivales que, como traían ya la “aureola”  del éxito, se les tenía en cuenta aunque estuviesen en “terrenos fronterizos” 
como se decía en esos momentos. Por ejemplo, todavía tengo el programa de un “Madrid en Danza” de 1987 en el 
que recuerdo un espectáculo que me impresionó muy positivamente y ¡que no era danza! ¡Pero tampoco era mimo 
al uso! Aunque su directora había sido alumna y colaboradora de Marcel Marceau, su montaje estaba en el ámbito 
de Teatro de movimiento, aunque no se le llamó así. Imagínate, no era mimo puro, no era danza, pero se mostraba 
en “Madrid en Danza”. Supongo que como entre las instituciones  colaboradoras  estaba el Ministerio de Exteriores 
de Francia y en este país esas fronteras tan marcadas entre teatro, danza, y mimo, no existían,  incluyeron a esta 
compañía que se llamaba “Theatre de la Sphere”, dirigida por Anne Sicco. Pensando en esto me he tomado el trabajo 
de buscar reseñas que he guardado y voy a trasmitirte algo extractado de El País, para corroborar que no se sabía 
cómo clasificar a este tipo de teatro: 

“Sicco se apasionó por la pintura romántica y la revolución superrealista y comenzó a crear sus propios espectáculos, 
hasta que en 1984 formó su propia compañía, el Théâtre de la Sphère, con la que ha saltado a ocupar un primer 
lugar en el teatro denominado de escritura escénica, tras la presentación en el último Festival de las Naciones del 
espectáculo La mémoire des femmes” El País.1 de marzo de 1986.

Fíjate qué ambigüedad para nombrar ese tipo de teatro: “teatro de escritura escénica”. Claramente, no se sabía dónde colocarlo.

En ese mismo “Madrid en Danza” se presentó un espectáculo dirigido por Janusz Subicz y Nazareth Panadero, ambos 
componentes de la compañía de Pina Bausch. Es interesante que te lea aquí unas notas del programa, para que veas 
cómo iban entrando esas nuevas propuestas teatrales: “Si hay un territorio fronterizo, en él se instala, se acomoda 
y lo hace suyo, la experiencia que llevan a cabo en Granada Janusz Subicz y Nazareth Panadero”. El trabajo de los 
directores comenzó por un Taller como línea de investigación promovida por el Centro Nacional de Nuevas Tendencias 
y el Festival Internacional de Granada. En este caso la crítica le llamó “experiencia”.

Por esos años vino también Lindsay Kemp con su compañía, cuyo espectáculo “Flowers” causó sensación entre 
el gran público considerándose el colmo de la modernidad teatral. Sin embargo la crítica teatral en general, salvo 
algunas excepciones,  no alentaba ningún tipo de investigación, no intentaba “ponerse al día”, armarse de recursos 
para analizar sin juzgar formas teatrales que no conocía, pero re-conocía siempre que vinieran de fuera, avalados por 
la crítica de otros países.

Volviendo a nuestra experiencia en el Grupo, en esos años,  nosotros seguíamos adelante marcándonos nuestra 
propia línea investigativa sin proponernos nada especial para entrar en el mundo teatral. Pero teníamos claro que esa 
línea era la que queríamos seguir, porque estaba llena de hallazgos expresivos aplicables a la escena, pero claro, a la 
escena según nuestra visión metafórica. Sé que este trabajo tuvo repercusión a pequeña escala, pues se hacía muy 
difícil la fase de “producción y distribución”. Ninguno de los integrantes de la compañía tenía capacidad para ocuparse 
de la difusión del espectáculo.
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Pregunta nº 2: Puesto que el trabajo del Grupo Schinca ya es considerado como Teatro, pasó a llamarse 
compañía Schinca, Teatro de Movimiento, ¿qué implicaciones culturales pudo tener la incorporación de este 
nuevo Arte escénico?
Respuesta de Marta Schinca: 
Como te he dicho antes, podríamos decir que lo “nuevo” era nuestro camino, no seguíamos ninguna moda, ninguna 
corriente cultural establecida, y tal vez eso mismo en cierta forma nos marcó en una cierta marginalidad. Por un 
lado éramos muy apreciados, por otro no entrábamos en los circuitos convencionales de teatro o danza. Tampoco 
formábamos parte del nuevo teatro (en general textual) ni de la nueva danza, porque no hacíamos danza…Hubo 
algunos círculos un poco cerrados, que a pesar de que personas afines a nuestro trabajo intentaron presentarnos a 
ellos, por algún motivo no nos consideraron. Personalmente pienso que no éramos suficientemente “rompedores”, no 
irritábamos al público, no éramos subversivos, no estábamos adscriptos a un círculo determinado de gentes de teatro; 
no formábamos parte de esos núcleos amistosos.

Llamar a nuestro quehacer  “Teatro de Movimiento” fue un intento de clasificarnos a nosotros mismos, ya que es 
la sociedad la que pide que estemos” colocados en algún lugar claro”. Vi esta denominación  en un artículo sobre 
compañías de teatro basadas en el trabajo corporal en los Países Bajos, y me pareció que era acorde con nuestro 
trabajo. Al fin encontrábamos un sitio en el panorama del teatro.

Pregunta nº 3:¿Encontró cauces de venta esta obra? ¿Pudo ser vista por el público madrileño?
Respuesta de Marta Schinca: 
Desde el punto de vista del teatro independiente madrileño sí, puesto que salvo el teatro de los centros nacionales, alguna 
compañía puntual o el teatro infantil, las representaciones que podían llegar a realizarse no eran numerosas. Evidentemente 
las representaciones fueron escasas pero el público que nosotros movilizábamos pudo apoyarnos y darnos ánimo. El Teatro 
Galileo fue un teatro que siempre nos abrió las puertas y nos programó en sus temporadas madrileñas.

Pregunta nº 4: ¿Por qué crees que Schinca, Teatro de Movimiento no pudo entrar en la programación del 
Centro Nacional de Nuevas Tendencias?
Respuesta de Marta Schinca:
Creo que con las respuestas a la primera y segunda preguntas, queda contestada ésta.

Además  te diré que claramente no fuimos del gusto de su director; pienso que él pisaba sobre suelo seguro siempre 
que se tratase de danza, porque el lenguaje era conocido, y con las compañías de codificación dancística y coreográfica 
no había dudas: se hacía danza o no se hacía danza. El lenguaje corporal puro no se comprendía.

Es decir, cuando el teatro utilizaba recursos corporales del actor, éste debía estar preparado según los cánones 
dancísticos. En vez de llegar a  una “interpretación gestual”, se sumaba la danza al teatro. Era una suma en vez de 
un trabajo destilado de movimiento o gesto. El actor que baila o el bailarín que habla fue, y a veces sigue siendo, una 
adición, una yuxtaposición de saberes.

Incluso en alguna reseña sobre el Centro de nuevas tendencias, el director hablaba de “su reciente pasión por la 
Nueva Danza”, así, con mayúsculas.

Nuestra compañía no entraba en la “Nueva Danza”. 

Pregunta nº 5: En ese momento ya se había realizado la segunda edición del Festival Internacional de Música, 
Danza y Teatro. El público era receptivo hacia el trabajo de Schinca, Teatro de Movimiento, estaba ávido de 
ponerse a la altura de otros países europeos, ¿por qué los programadores parecían reacios a lo desconocido 
autóctono?
Respuesta de Marta Schinca: 
Cuando lo desconocido, sea autóctono o no, como tú dices bien, viene avalado desde el exterior, entonces está 
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asegurada su valía; si no es así, es más difícil arriesgarse.

De todas formas estamos hablando de la década de los ochenta. Creo que los programadores subestimaban al 
público. Éste era receptivo, digamos inocente a la hora de ver y percibir lo que se les ofrecía en escena. Recuerdo 
la gran receptividad hacia nuestros montajes por ejemplo, del público que asistió  a nuestras funciones en el teatro 
de Valladolid, donde me llamó la atención (y así me lo confirmaron después), que  estaba más hecho a disfrutar y a 
comprender sin prejuicios porque tenía más cultura teatral.

Tuvimos muchos “seguidores” que no se perdían nuestros espectáculos. Recuerdo que un profesor del INEF llevaba 
a sus alumnos a ver todos nuestros montajes, y profesores de otras escuelas hacían lo mismo.

Pregunta nº 7: ¿De dónde nace el impulso para seguir creando espectáculos en un entorno poco dispuesto? 
¿Realmente se percibía así?
Respuesta de Marta Schinca: 
El impulso de crear, teniendo a disposición una serie de personas formadas por mi equipo y por mí, es inacabable. 
Siempre surge una chispa, un tema, algo en común para poder investigar y después comunicarlo a más gente. No 
hacerlo hubiera sido como tener a mano un material (en este caso material humano) y despreciarlo.

Indudablemente la primera persona que se interesa por lo que hacen los “alumnos” soy yo misma.

No quisiera que lo tomaras como halago gratuito, pero entre ese material humano estabas tú misma, que para mí 
representabas la persona  que más claramente ha conseguido dar el salto de las herramientas pedagógicas  a la 
plasmación escénica en la creación. En los procesos de investigación cuando tú desarrollabas  una pequeña pauta, 
ésta crecía y crecía e inmediatamente  tomaba forma escénica. Eso es muy, muy difícil.

Lo del entorno poco dispuesto, yo no lo he percibido así. Tal vez si se hubiera pretendido “escalar” más alto, sí, 
hubiéramos chocado con muchos inconvenientes.

Hay que tener en cuenta que nuestro mundo partía de lo pedagógico y esta parte  siempre fue muy satisfactoria, 
muy gratificante, porque hemos tenido muchos, muchísimos alumnos que nos incentivaban constantemente, que se 
interesaban por nuestras clases, por nuestros proyectos. Además como docente, la RESAD me daba también mucho 
impulso porque el alumnado era muy selecto en esa época. ¡Cuántos actores que actualmente son figuras importantes 
se han formado allí y me han aportado incentivos para seguir elaborando el método!

Pregunta nº 8: En el ámbito pedagógico el método de Expresión corporal era muy valorado tanto en el mundo 
teatral como en el de la Educación Física porque estaba planteando una nueva perspectiva creativa y artística 
del lenguaje corporal,
Respuesta de Marta Schinca: 
Sé que el método de Expresión corporal que fui sistematizando (con la ayuda de todos los buenos discípulos y luego 
colaboradores) era y es muy valorado en el mundo teatral. En el mundo de la Educación física, no lo tengo claro. Sé 
que muchos profesores de Educación física se valieron y se valen de mis libros a nivel conceptual, pero su interés por 
la materia es diferente y también diferente su campo de aplicación. Si bien la Expresión corporal en Educación física 
es una asignatura en una formación más amplia, existen algunos profesores que han hecho de ella su tema central 
por sus posibilidades educativas y formativas, pero creo que su formación es más ecléctica (usan técnicas diversas)y 
su aplicación a otro tipo de colectivos tiene otros objetivos que los nuestros.

La Asociación AFYEC que surgió gracias al trabajo en el INEF de Ana Pelegrín tomando como centro de su trabajo 
la Expresión corporal, ha sintetizado sus esfuerzos en valorar esta disciplina con la perspectiva de la creatividad 
corporal y la capacidad de favorecer la comunicación; todo ello en su relación con otras artes. Lo más interesante es 
que Ana abrió  a los alumnos y profesores del INEF una nueva visión del cuerpo no mecanicista,  otorgándole un lugar 
privilegiado en la formación de la persona asociándola a la educación artística y relacionando el lenguaje corporal con 
la poesía, la arquitectura y las artes. 

Así, la apertura que promovió Ana amplió el horizonte  de esta materia dentro de la Educación física, hizo tomar 
conciencia de la importancia de la parte formativa personal y grupal del lenguaje corporal, así como su  educación 
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estética. Todos los que creemos en una educación que fomente experiencias vividas a través del cuerpo y el movimiento, 
sabemos que las diversas experiencias contribuyen al crecimiento personal, identificando por su intermedio valores 
culturales y sociales de comprensión y afinidad con los otros seres humanos.

Pero personalmente considero que el ámbito artístico de la Expresión corporal  corresponde a las Escuelas de Arte 
dramático, a las Artes escénicas y al arte del movimiento, no a la carrera de Ciencias de la Actividad física y el Deporte. 
No hay que olvidar que la Expresión corporal en Arte Dramático contribuye a crear un lenguaje básico para el actor, 
y se aplica al campo interpretativo tanto gestual como textual. Es importante destacar que  las escuelas de Arte 
dramático pertenecen a las Enseñanzas artísticas, por lo tanto su finalidad es la formación de intérpretes  que  podrán 
llegar a la creación de un producto artístico posible de ser representado en el ámbito teatral; en cambio no es esa la 
finalidad de las personas que hacen la carrera de “Actividad física y deporte”.

Que en la clase de Expresión se busque una representación de trabajos elaborados, me parece muy bien, pero no 
creo que esa representación sobrepase el ámbito educativo y pase al ámbito artístico.

Pregunta nº 9: ¿Crees que los espectáculos, indirectamente, formaron parte de  esa formación que en el 
ámbito cultural se estaba necesitando? Es decir, abría un horizonte a otras manifestaciones artísticas que en 
otros países europeos ya se estaban realizando.
Sería muy presuntuoso creer que hemos contribuido a una formación del “público”. El público es más sensible e 
inteligente de lo que se piensa, y paso a paso se ha ido educando a través de muchos canales. Es cierto que cuando 
nosotros hicimos un poema hablado, ritmado, metodizado y con movimiento, era una experiencia nueva. Aquel trabajo 
con sillas que evolucionaban en el espacio era bastante insólito, y el “leer” una “partitura viva” en el cuerpo de una 
persona era algo “raro” pero a la vez sugerente, creativo, innovador. Y así sucesivamente con otras piezas.

También el haber hecho presentaciones preformativas en Galerías de arte podría ser que abriese horizontes nuevos, 
pero no soy muy consciente de ello.

Pregunta nº 10: En la RESAD, ¿se empezaba a hablar de instaurar un nuevo recorrido de interpretación o era 
muy osado aún?
Respuesta de Marta Schinca: 
Ni remotamente. Muchos profesores hablábamos de posibilidades futuras, es decir, del teatro del futuro no 
preferentemente textual,  pero nunca pensamos en esa década que se podía hacer realidad una carrera de 
Interpretación gestual de manera oficial.

Pregunta nº 11:¿Los alumnos de la RESAD pudieron ver este espectáculo? ¿Qué impresión crees que causó?
Respuesta de Marta Schinca: 
Otra cosa muy  curiosa es  que nuestro público en los espectáculos era realmente “público”. Es decir, gente que 
acudía normalmente al teatro. De hecho creo que en aquella época pocos alumnos de la RESAD, por ejemplo, 
vieron nuestros montajes. No se enteraban, no había propaganda clara, y nosotros mismos no nos poníamos en un 
escaparate. Tal vez esto fue un error.

Los pocos que acudieron se quedaban impresionados, la verdad. Pero nos veían como “especiales”, les llamaba la 
atención la forma de realizar el movimiento, las interrelaciones espaciales, la “escucha” escénica que los integrantes 
tenían entre sí, la capacidad de la aleatoriedad. Nos preguntaban: pero ¿cómo ensayáis? ¿no hay coreografía previa? 
. Hay algunas personas que iban al espectáculo varios días seguidos, porque decían que siempre era diferente a la vez 
que la base era igual. Pero dábamos paso a lo aleatorio, a lo que ese día se podía aportar con total disponibilidad.

 Los alumnos que tuve en los primeros años, entre los que estaban  grandes actrices y actores actuales, creo que 
nunca nos vieron. No supimos probablemente atraerlos, hacerles saber que hacíamos espectáculos, que podían 
acudir al teatro a vernos. Pero sí apreciaban mucho el trabajo y por ellos fui presentada para trabajar con Marsillas, 
con Richard Salvad, con José Luis Alonso, José Mª Morera, etc.
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Pregunta nº 12: En la línea de trabajo Schinca, Teatro de Movimiento se estaban operando una serie de cambios 
desde el espectáculo anterior Cantata de par en par, ¿cuáles fueron éstos en Colmenas de aire? 
Respuesta de Marta Schinca: 
Volvimos a trabajar con más intérpretes, cinco, para poder desarrollar el tema de las relaciones interpersonales en las 
vicisitudes amorosas.

Pero ese tema tan realista lo tratamos siempre desde un punto de vista en cierto modo mágico, donde la poesía 
y la forma escénica de los encuentros a dúo, trío, cuarteto o quinteto, armaba la urdimbre que era plasmada en el 
espacio.

Creo que la diferencia con “Cantata” estaba en una mayor teatralidad, si cabe. Cuando te he dicho que tratamos la 
temática desde un punto de vista casi “mágico”, es que diferenciamos un mundo “visible” y un mundo “invisible”. En 
esto radicaba la teatralidad, porque para mí el teatro debe tener ese punto de magia, de plasmación de imágenes 
irreales en un mundo real. Visualizar la relación entre los personajes mediante el uso diferente de los cuatro espacios 
me parece poetizar las relaciones, darles una forma escénica claramente visible.

Pregunta nº 13: ¿Qué características tenían los actores que participaron en el espectáculo? ¿Cuál era su 
formación? 
Respuesta de Marta Schinca: 
Tú y Brigitte teníais la formación más exhaustiva en el método, pues estuvisteis en la compañía y en los cursos que yo 
impartía en el Estudio. Tú desde antes, por ser mi hija; incluso ya impartíais vosotras mismas la enseñanza. Alejandro y Julio 
tenían una formación menos  larga pero habían asistido mucho tiempo a clases, con mucha comprensión de la gramática del 
movimiento. Javier había sido alumno aventajado en la RESAD y fue invitado a participar en nuestro Taller.

¿Características? Cada uno diferente del otro, con muy distintas peculiaridades pero todos con mucho que aportar 
al trabajo por vuestras capacidades. No olvidemos que en el Teatro de movimiento el intérprete desarrolla las pautas 
requeridas pero es también compositor de su propio lenguaje. Nadie le va a indicar desde fuera sus movimientos o 
posturas, él tendrá que componerlas según las directrices que conforman el vocabulario elegido por el director (en 
este caso la directora).

Pregunta nº 14: ¿Cuáles fueron los temas de vocabulario de movimiento que se investigaron en la obra?
Respuesta de Marta Schinca: 
Para la creación de cada personaje, fue importante, indagando en el carácter que se le quería imprimir, buscar la 
forma de sus movimientos, y sus patrones de esfuerzo.

De allí surgían las “palabras de movimiento” con sus diseños corporales, espaciales  y sus variaciones temporales, 
respondiendo a un fraseo de encadenamientos y pausas, cada uno con su tipo de musicalidad.

Como te dije anteriormente uno de los temas escénicos básicos para hacer visibles al espectador las interrelaciones 
entre los personajes, la soledad, el amor o el enfrentamiento entre los mismos, fue el uso de los cuatro espacios.

Y otro tema de vocabulario fue la abstracción del movimiento, que en este caso fue muchas veces  abstracción de sentimientos.

Pregunta nº 15:¿Cómo se aplicaron estos recursos técnicos al trabajo de creación?
Respuesta de Marta Schinca: 
Sabiendo en cada escena qué debíamos expresar y así buscando los elementos técnicos más apropiados para 
manifestarlos.

Partiendo siempre de un trabajo en la técnica de movimiento (gimnasia consciente y modos de movimiento) que 
contribuyese al control corporal como preparación y al servicio de los elementos que se desarrollarían en cada caso.

Estudiados en conexión con los actores los matices subjetivos de cada personaje en esencia y cada situación, mi labor 
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era conducir a los actores mediante procesos casi pedagógicos a desembocar en la escena previamente  estructurada, 
pero con la suficiente libertad como para que los intérpretes pudieran sentirse libres.  También la propuesta incluía qué 
temas de movimiento trabajar para llegar al fin previsible.

Pregunta nº 16:¿Cómo se concibió el espacio escénico?¿Qué función tenía en el lenguaje escénico?
Respuesta de Marta Schinca: 
El espacio escénico estaba compuesto, al fondo, como una estructura metálica con tres niveles y una rampa bajando 
hasta el suelo del escenario. De esa estructura pendían unas cuerdas. El nivel más alto, con una plataforma más 
pequeña, tenía dos tumbadoras que serían tocadas por el Mago. Se concibió así pensando en el escenario como 
espacio real y las plataformas como el espacio del Mago, con su irrealidad presidiendo el acontecer humano.

La función justamente era separar esos espacios que el Mago podía franquear según sus intervenciones invisibles.

Las cuerdas sostenían al principio o esos seres semi-vegetales-animales que colgaban en equilibrios desde ellas, 
y que al adelantarse al proscenio se irían convirtiendo en seres humanos. Al final, volverían a sus cuerdas otra vez 
convertidos en naturaleza.

Pregunta nº 17:¿Podrías relacionar cada espectáculo con una etapa vital, además de la profesional?
Respuesta de Marta Schinca: 
Supongo que sí. La posibilidad y necesidad de crear tiene que tener un anclaje en lo personal. Las reflexiones, 
lecturas, avatares de la vida, sueños, dejan un pozo del que van surgiendo las imágenes y las ideas. Las vivencias 
dejan sus huellas y lo humano impregna todo nuestro quehacer profesional. Pero relacionar cada espectáculo con una 
etapa, me es muy difícil. Más bien siento un camino, como un río que fluye y a veces se desborda.

1.8. ENTREVISTA Nº 7 A SCHINCA SOBRE BARRO ROJO. AGOSTO 2013
Pregunta nº 1: Barro Rojo se estrena en 1994, ¿cómo recuerdas esa etapa de  Schinca, Teatro de Movimiento 
dentro del marco sociocultural? ¿Qué lugar ocupó en los años 90?
Respuesta de Marta Schinca: 
En esa etapa muchas personas apoyaban nuestra labor en el campo teatral y nos animaban a seguir por ese camino. 
Como siempre luchábamos contra la falta de medios, recuerdo que en esos momentos nos instó Lourdes Ortiz a 
crear un nuevo montaje. Lourdes era directora de la RESAD en esos momentos y consideraba nuestro trabajo como 
muy importante en el panorama artístico; admiraba mucho a Helena como intérprete de Teatro de movimiento por sus 
cualidades en ese arte, tanto técnicas como expresivas y emocionales. Creía también en mí y en mi equipo. Me dijo 
que teníamos que realizar otro espectáculo, que no podíamos dejar de lado la parte de realizaciones escénicas. De 
hecho en esos momentos la RESAD, desalojada de su antigua sede, desarrollaba su labor en un centro reconvertido 
en Escuela de Arte Dramático de forma transitoria, y ni siquiera disponía de teatro propio. 

Estrenamos en el Teatro Galileo.

Pregunta nº 2: ¿Encontró cauces de venta esta obra? ¿Pudo ser vista por el público madrileño? ¿Fue vista 
por alumnos de la RESAD? 
Respuesta de Marta Schinca: 
A pesar de que fue vista por bastante gente, ya que estuvimos en ese teatro unos 12 días, no tuvimos la oportunidad de 
encontrar cauces de venta. Nos encontramos ante el obstáculo de no tener la cobertura de Empresa que se necesitaba 
para asumir un contrato legal con la sala. Entonces tuvimos el apoyo de producción de Zascandil s.f., compañía de teatro 
fundada por Chema ADEGA, de la que Rafael Ruiz, profesor de nuestro Estudio y adjunto a la dirección, formaba parte 
como actor y director. Gracias a la cobertura legal que nos otorgaron, pudimos hacer las funciones.

En esa oportunidad asistieron al espectáculo muchos alumnos de la RESAD, pues como en el año 1992 se había implantado 
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el recorrido de Interpretación gestual en la carrera de Arte Dramático, el interés por nuestro trabajo fue muy grande. 

Muchos alumnos me comentaron: “eso es lo que yo quiero hacer en el futuro”.

Pregunta nº 3:¿Por qué dos actores? ¿Qué características debían tener estos actores? 
Respuesta de Marta Schinca: 
La característica principal era tener una buena formación en nuestro método, y por supuesto, tener el talento apropiado 
para aplicarlo.

De Helena no había dudas  y Marcos León había hecho la RESAD,  había trabajado en “Los prodigios de Yahvé”, en 
la compañía Catia-duda Teatro. Fue una obra de Teatro gestual dirigida por Rafael Ruiz.  También participaba Helena 
Ferrari como experta en movimiento y actriz.

En esta obra Rafael Ruiz exploró la forma de aplicar la gramática y vocabulario del método de Expresión corporal a 
la Interpretación gestual. Se realizó una investigación del sonido vocal y la palabra en la Interpretación gestual, por lo 
que colaboró Beatriz Peña, especialista en el trabajo vocal del actor. El trabajo interpretativo desde el movimiento y 
el sonido fue muy exhaustivo e inédito, de manera que Marcos tenía ya un buen bagaje para poder desenvolverse en 
este tipo de espectáculo.

Trabajar con dos actores, en un pequeño formato, suponía poder profundizar más con cada uno de ellos y más funcionalidad 
en días y horarios para ensayar, ya que tanto Helena como yo teníamos nuestra labor pedagógica en la enseñanza.

Pregunta nº 4: Podrías contar qué aportó la incorporación de Rafael Ruiz en la labor de dirección?
Respuesta de Marta Schinca:
Rafael, con una trayectoria en la dirección teatral, actor, profesor de Expresión corporal e Interpretación, se había 
formado en la RESAD y formaba parte del estudio Schinca y de la compañía Zascandil, aportó la visión que yo 
necesitaba. Puesto que los espectáculos anteriores que dirigí provenían de la aplicación de procesos pedagógicos, 
muchas veces me faltaba ese punto teatral de la “puesta en escena”, que es lo que Rafael dominaba. Es así que 
su visión era fundamental para la traslación de los trabajos al espacio escénico. Rafael es un hombre de teatro que 
entiende a fondo las peculiaridades del lenguaje de movimiento, algo difícil de encontrar equilibradamente.

Pregunta nº 5: ¿Cuáles fueron los temas de vocabulario de movimiento que se investigaron en la obra?
Respuesta de Marta Schinca: 
Cada uno de los personajes, un pintor, un actor, un escultor y su obra, una escritora,  un músico y su musa, siendo 
ellos mismos creadores y artistas, tenían un reto por delante: dominar la “materia” con la que trabajaban.

A partir de la materia que en cada arte utiliza el artista, había que visualizar el enfrentamiento de éste con las dificultades 
y virtudes  que entraña cada una de ellas. Este dominio también incluía una lucha consigo mismo. Esa lucha interior 
debía manifestarse mediante unas imágenes donde la relación forma-contenido estuviese muy clara, de modo que lo 
poético no fuese en detrimento de lo “narrativo” que el público podía comprender.

Las acciones básicas del esfuerzo están siempre presentes, porque mediante esos factores expresivos se puede 
expresar toda la gama emocional del individuo, así como  también nos sirven para encontrar el lenguaje concerniente 
al arte que se quiere describir.

La abstracción del movimiento es otro tema de vocabulario empleado. En el lenguaje corporal el movimiento revela lo 
que no se ve en la cotidianidad, pero muchas veces se parte de acciones concretas para poetizarlas.

Otro tema de vocabulario es la música del movimiento, su diseño temporal en cada personaje y en cada escena. La 
música del movimiento no es la música que se escucha, ésta es solamente un entramado sobre el que se diseña la 
estructura temporal del intérprete, y proviene de sus impulsos y discurso expresivos.

La búsqueda de los patrones de esfuerzo de cada personaje, teniendo en cuenta sus avatares interiores, es otro tema abordado.
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La manera de estructurar  la obra, convertir los elementos del lenguaje de movimiento en elementos dramáticos, el 
personaje, es lo que llamamos la “escritura en el Teatro de movimiento” fue otro motivo de indagación. Esa escritura es 
el producto de lo pre-escrito por la dirección, más la aportación del actor, que tiene la libertad  de crear desarrollando 
las premisas técnicas que se le sugieren. La estructura de la obra total por un lado y la estructura de cada escena con 
sus diferentes fases.

Aquí fue importante en la puesta en escena, la propuesta de Rafael de insertar la obra en el lugar en que los dos actores 
ensayan. De esa forma los intermedios no producen el choque del “oscuro” y forman parte de la trama contribuyendo 
a su continuidad temporal. La visión de Rafael de lo dramático del lenguaje corporal aportó más limpieza y concreción 
de lo significativo hasta lo interpretativo.

Pregunta nº 6:¿Cómo se aplicaron estos recursos técnicos al trabajo de creación?
Respuesta de Marta Schinca: 
Mediante propuestas concretas para que los actores desarrollasen los elementos de trabajo mencionados, así  como 
incentivar que sus búsquedas y  descubrimientos hicieran nacer sus propias imágenes.

Los procesos de trabajo son muy similares a los procesos pedagógicos, la diferencia estriba en que en un montaje se 
sabe hacia dónde dirigir los pasos y qué se desea conseguir. Lo difícil es encontrar ese camino para que la idea y su 
concreción se integren en una unidad.

Pregunta nº 7:¿Cómo se concibió el espacio escénico? ¿Qué función tenía en el lenguaje escénico?
Respuesta de Marta Schinca: 
A partir de la propuesta de Rafael de concebir el espectáculo como un ensayo, se dotó al espacio de elementos 
sencillos como sillas, un perchero con distintas indumentarias, una escalera mediana, cortinas verticales. Y, por 
supuesto, un gran espacio libre para el movimiento.

Su función era no interrumpir el discurso escénico. Los actores se cambiaban de ropa en la escena, uno ayudaba con 
pequeñas intervenciones al otro en su “solo”, dotando al montaje de una atmósfera de ensayo. 

La propuesta no tuvo sólo ese motivo sino que con esa solución se abarataban los costes de producción, que en esos 
momentos era un problema fundamental.

Pregunta nº 8: En 1992 se implantó el recorrido de Interpretación Gestual en la RESAD de Madrid y en el Institut de 
Barcelona, después de un gran esfuerzo. Tanto Rafael como tú o yo, profesores del centro en cuestión, teníamos un 
reto por delante, ¿podríamos decir que en la elaboración de esta obra influyó un sentimiento de responsabilidad? 
Respuesta de Marta Schinca: 
Probablemente ese sentimiento estuviese en el inconsciente, no sólo porque ya teníamos alumnos especializándose 
en la interpretación gestual, sino también porque Lourdes Ortiz había insistido en llevar adelante el montaje.

Pero a la hora del trabajo en sí te olvidas de todo lo demás. Sólo quieres llegar a lo que te has propuesto con todo tu 
equipo, y la colaboración de todos más la responsabilidad compartida se hace más ligera.

Pregunta nº 9:Hasta el momento Schinca, Teatro de Movimiento había empedrado un largo camino por el que 
comenzaban a circular algunos trabajos que apuntaban la tendencia gestual y contemporánea del teatro, 
¿recuerdas algún trabajo creado en Madrid?
Respuesta de Marta Schinca: 
Recuerdo algunas obras  de La Tartana, del Centro de Nuevas Tendencias o compañías teatrales, como UR, que 
daban importancia al lenguaje corporal aunque no como elemento prioritario y muchas veces basado en la danza. Lo 
que más recuerdo son compañías que venían de fuera de la capital  como Atalaya, Arena Teatro, La Machina Teatro, 
Dagoll-Dagon, Vol-RAs, el Tricicle, etc. 
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Pregunta nº 10: ¿Qué trabajo personal o espectáculos españoles o extranjeros te han marcado en tu trayectoria 
como espectadora del Arte del movimiento?
Respuesta de Marta Schinca: 
Los  que más recuerdo porque de alguna manera me marcaron, son espectáculos llegados de fuera como los de 
Shankai- Juku,  Kantor,  Ariane Mnouchine, Peter Brook, Lindsay Kemp.  Algunos de ellos se enmarcaban en danza-
teatro como Carolyn Carlson, Pina Bausch, Gerard Bohner, MaguyMarin. Las imágenes oníricas de Shankai-Juku o de 
Carlson, así como la utilización de la musicalidad del movimiento me fascinaron. En Pina Bausch su forma de romper 
moldes dancísticos para expresar de manera directa diferente facetas de la condición humana. Sus espectáculos 
contienen una gran teatralidad muchas veces hechas de gestos y movimientos cotidianos o imágenes violentas que 
muestran una realidad oculta, llena de crítica social, rompiendo con los códigos y la frontera entre danza y teatro.

Dentro de la danza teatral no puedo dejar de nombrar espectáculos de grandes artistas del flamenco como María 
Pagés o El Güito, por su enorme expresividad, fuerza y originalidad dentro de un arte que siendo estructurado permite 
una gran libertad personal, donde se une una extraordinaria técnica con un asombroso “vuelo” artístico y expresivo.

Pregunta nº 11: ¿En qué año dimos un descanso al Estudio Schinca?¿Cuándo y por qué se retomó esa labor 
pedagógico-artística?
Respuesta de Marta Schinca: 
En el curso 1995-96, yo asumí la responsabilidad en la Real Escuela Superior de Arte Dramático de dirigir el primer montaje 
de final de carrera del recorrido de Teatro gestual, con la ayuda inestimable de Rafael Ruiz en la puesta en escena. 

 En el año 1997 cerramos nuestro Estudio porque estábamos todos abocados a tareas pedagógicas y artísticas no 
sólo en la RESAD sino fuera de ella, realizando proyectos diferentes. Rafael dirigía también montajes con la compañía 
Zascandil, tú en la escuela de Toledo, trabajos de colaboración en distintas compañías, cursos,  etc.

La labor artística se retomó en el año 2000 en el que comenzamos los ensayos de Nightmare. Yegua de la noche, espectáculo 
que estrenamos en enero de 2001 en el Teatro Real Coliseo Carlos III de El Escorial.¿La razón de crear este nuevo montaje?

Tal vez necesitábamos un último reto (digo último como Compañía, porque en realidad tanto tú como yo hemos 
seguido trabajando en la creación), ya que para mi modo de ver tú habías llegado a una madurez artística en el empleo 
del arte del movimiento, que era absurdo desaprovechar. Por eso ese espectáculo fue en solitario, tú como única 
intérprete. Creo que eras la persona que podía dar forma a ese lenguaje, para trasmitir un mensaje concreto a lo largo 
de la obra, y hacerlo con el máximo de recursos corporales mediante la técnica que tienes asimilada y dominas.

La parte pedagógica se retomó en 2007, para llevar a cabo el proyecto  de formar futuros profesores en esta área o 
especializar a docentes que ya llevan a cabo una labor educativa centrada en el aspecto corporal.

La especialización didáctica es el aspecto más relevante de la formación que impartimos, en la que trasmitimos 
las bases de esta enseñanza  para que futuros enseñantes la puedan asimilar, desarrollar y aplicar. Ese aspecto, 
desarrollado en profundidad por ti y por Rafael, a partir del método,  es lo que distingue a nuestra escuela de otras 
más eclécticas. Desde los fundamentos didácticos de la disciplina, las áreas de estudio como estructuración del 
conocimiento, los conceptos y principios en cuanto a organización y secuenciación de los contenidos, los objetivos y 
las estrategias metodológicas, hasta llegar a la práctica  de los procesos, con su puente entre lo técnico y lo expresivo, 
es el camino trazado para rescatar la profundidad de un trabajo que incumbe a la persona en su integridad psico-física, 
y que vosotros dos supisteis estructurar y ampliar de manera formidable.

1.9. ENTREVISTA Nº 8 A SCHINCA SOBRE NIGHTMARE. YEGUA DE LA NOCHE. SEPTIEMBRE 2013
Pregunta nº 1: Nightmare, yegua de la noche se estrena en 2001, ¿cómo recuerdas esa etapa de  Schinca, 
Teatro de Movimiento dentro del marco sociocultural? 
Respuesta de Marta Schinca: 
Para mí crear Yegua de la noche era una doble necesidad. Necesidad, por un lado, de cerrar el círculo de Schinca. 
Teatro de Movimiento contigo como intérprete; por otro lado, llevar a cabo una obra que hablara de los verdaderos 
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problemas que nos preocupan y creo, que deberían preocupar a toda la humanidad. Ya lo he dicho en otro momento: 
tú tenías que tener la oportunidad de  mostrar toda tu talla de artista del movimiento, tu bagaje como adalid del trabajo 
que venimos realizando desde hace tantos años, y que en ti se resume a la perfección. Creo que por tu trayectoria  
había llegado el momento de mostrar tu madurez artística en el empleo de ese  lenguaje  que es el arte del movimiento 
puro, liberado de códigos dancísticos o mímicos, enraizado en el mundo más oculto y personal del individuo. En 
realidad tú eres la persona que   ha podido dar forma a todo lo que yo, por mi parte, podía aspirar a alcanzar en 
relación a la creación escénica.

Con respecto al marco contextual socio cultural te diré que en ese momento ya se había implantado en la Real Escuela 
Superior de Arte Dramático de Madrid y en el Institut del Teatre de Barcelona, el recorrido de Interpretación gestual, en 
el que el soporte expresivo es el cuerpo con todos sus recursos. Esta nueva carrera, que comenzó en 1992, dio solidez 
al tipo de teatro que nosotros veníamos realizando desde 1977, ya que el Teatro gestual se convertía en un género 
específico, con su lugar tanto en el ámbito de la enseñanza como en el arte teatral. Al fin era reconocido  como tal de 
manera oficial, con todo el aval del Ministerio de Educación en las Enseñanzas Artísticas y por ende, los espectáculos 
basados en el Arte del Gesto y el movimiento  no resultaban un producto teatral extraño e inclasificable.

Pregunta nº 2: ¿Qué razones llevaron a la compañía a realizar esta obra?
Respuesta de Marta Schinca: 
El conflicto que queríamos plantear  en esta obra es la destrucción gradual de la naturaleza por el hombre, y del 
hombre por el hombre.

Nos sentimos comprometidos con el mundo en que vivimos, la destrucción moral que conduce al individuo a 
innumerables guerras, la destrucción del entorno natural, su degradación por medio de las armas químicas, las 
granadas antipersonas, los incendios provocados, etc. Sin necesidad de “mostrar” abiertamente estos ejemplos, 
queríamos trasmitir el espíritu de esa destrucción tanto en el horror del ser humano que se enfrenta a la guerra como en 
la desertización y falta de alimentos a los que estaremos abocados en el futuro. Encontramos un símbolo de pesadilla: 
el caballo que se desboca, el instinto que se desboca. Jugando con el término Nightmare que significa  pesadilla, pero 
a la vez  es “la yegua de la noche”, según Borges, teníamos la metáfora de la violencia que necesitábamos.

No queríamos un teatro del gesto para la evasión, no queríamos alimentar el conformismo que nos rodea.

Pregunta nº 3: ¿Creó expectación el estreno de esta obra en el público minoritario y especializado que sigue 
la trayectoria de Schinca, Teatro de Movimiento?
Respuesta de Marta Schinca: 
Creo que sí. De hecho fue seleccionada para estrenar en el Real Coliseo Carlos III de San Lorenzo del Escorial, y 
luego participó en varios Festivales como Danza-Gijón, donde a su vez se organizó un debate sobre Danza y Teatro 
gestual en el que participamos tanto Helena como yo, el Festival de Teatro de las Autonomías, en el Festival Don 
Quijote de París,  con gira y actuaciones en los teatros de la Comunidad de Madrid, en el Teatro de Granada, Málaga, 
etc. Creo que fue el “broche de oro” de la trayectoria de Schinca, Teatro de Movimiento, y muchos de nuestros 
seguidores así lo consideraron. Esto no quiere decir que tanto Rafael, Helena o yo no siguiéramos nuestras trayectorias 
respectivas, dirigiendo otras compañías, también en la propia RESAD con montajes de Teatro gestual, y en nuestros 
ciclos formativos del Estudio.

En este espectáculo hubo críticas serias que lo valoraron muy positivamente como teatro, sin pensar como antes en 
clasificaciones obsoletas.

Pregunta nº 4: En “Nightmare” ¿qué labor realizaste? ¿Cuál fue la labor de Rafael Ruiz? ¿Cómo valoras el 
resultado del trabajo del equipo?
Respuesta de Marta Schinca:
En primer lugar quería trabajar contigo como única intérprete por los motivos que te expresé anteriormente, y tuvimos 
la suerte de contar con la colaboración de personas que podían comprender perfectamente la intermedialidad, el 
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cruce de caminos que significa apoyar y agrandar con otros medios artísticos y técnicos, los significados expresivos. 
En este sentido fue fundamental el trabajo de Rafael Ruiz, que supo mediar con los colaboradores para encontrar esa 
integración de artes diferentes y conseguir un resultado coherente, fuerte y  atrayente. Ese trabajo fue tan fundamental 
que sin él el resultado hubiera sido diferente. No se hubiera conseguido esa estructura dramática, basada en la 
intermedialidad, con la que se consiguió realizar una obra teatral redonda. Rafael realizó una labor de director de 
actores: Carmelo en la interpretación de los poemas y Helena en la interpretación gestual, así como el concepto 
dramatúrgico en el que los tiempos, el espacio escénico y la integración de los signos se emplean correctamente al 
servicio de lo que se quiere contar. Imagínate que había que ahondar en la idea base de la pesadilla y de la yegua 
como metáfora de la violencia. La elección de las pinturas a utilizar, las imágenes grabadas de naturaleza, el espacio 
sonoro con sus relinchos, bufidos y coces, tormentas, lluvias, disparos, las infografías animadas de “la yegua”, las 
grabaciones de la coreografía de la intérprete, las imágenes reales de la guerra de Bosnia, las xilografías, el montaje 
del audiovisual, el espacio escénico en sí. Todo eso fue dirigido, interrelacionado y organizado por Rafael. Otros 
colaboradores fueron fundamentales en esta creación como: Javier Ruiz y Luisfe R. Melendreras, como autores del 
audiovisual. La selección de poemas estuvo a cargo de Juan Mata, escritor y profesor de Literatura. Actualmente 
Doctor. Un trabajo de verdadero “puzzle” al servicio de la idea primordial.

Por eso pienso que el resultado no pudo ser mejor. La idea primitiva se engrandeció y todo fue cobrando valor y 
sentido a medida que se iba progresando en ella.

Pregunta nº 6 ¿Cuáles fueron los temas de vocabulario de movimiento que se investigaron en la obra?
Respuesta de Marta Schinca: 
Sobre todo, para la plástica, los modos de movimiento, para la parte expresiva emocional las calidades y las Ocho 
Acciones Básicas del Esfuerzo, para el lenguaje específico de la obra, la abstracción del movimiento, y una buena 
investigación en el caminar. En el homínido se trabajó mucho lo que llamamos “la orquesta corporal”, es decir, la 
independización, jerarquización de las diferentes zonas corporales, el contramovimiento.  En todo la obra se trabajó la 
estructura rítmica, el diseño temporal del movimiento.

Pregunta nº 7: ¿Cómo se aplicaron estos recursos técnicos al trabajo de creación?
Respuesta de Marta Schinca: 
Para cada escena se buscaron los elementos técnicos apropiados para generar un lenguaje que pudiese trasmitir 
lo que se deseaba. El punto de partida en esta obra fue un poco diferente a las obras anteriores porque Helena 
ya tenía algunas propuestas de trabajo realizadas previamente que fueron orientadas a la temática general. Pero 
después está lo fundamental: la manera en que la intérprete, como creadora, sabía desarrollarlos en una transición 
casi imperceptible desde lo técnico a lo emocional. Los muchos años de  procesos de trabajo graduales  hicieron  que 
tú tuvieses una gran experiencia en este sentido, y la  capacidad de integración psico-física de Helena (en este caso 
tú misma), hizo fluida esa transición de lo técnico a lo creativo.

Pregunta nº 8: ¿Cómo se trabajó el lenguaje corporal en relación al  audiovisual?
Respuesta de Marta Schinca: 
Los temas estaban muy tratados a nivel de cada colaborador. Cada uno sabía en cada escena lo que había que desarrollar.  
De hecho teníamos un guión escrito que constaba de cuatro columnas: “Descripción”, “Efectos visuales”, “Audio” “Tiempo”.

La descripción relataba el movimiento escénico con sus fases importantes en cada escena. Los efectos visuales 
relataban las imágenes que se verían,  la recreación infográfica, o de animación gráfica. El audio relataba los sonidos, 
músicas o percusiones.  El tiempo  acotaba minutos y segundos de cada escena.

Cuando estuvo montado(aunque fuese por partes) el audiovisual ensayábamos con una pequeña televisión para de 
alguna forma poder hacernos una idea de esa relación y trabajar lo que fuese posible en interacción con ella. Esto fue 
así cuando en el local que ensayábamos no teníamos acceso a una pantalla.

Solamente en el tiempo final pudimos hacerlo en los locales de Zascandil con una verdadera proyección en pantalla grande.
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Pregunta nº 9: ¿Cómo se concibió el espacio escénico? ¿Qué función tenía en el lenguaje escénico?
Respuesta de Marta Schinca: 
El espacio para Teatro de movimiento debe ser lo más limpio posible, así que Rafael, que fue el autor, utilizó los elementos 
mínimos necesarios. En “Pesadilla”, una camilla confeccionada ex profeso, que luego volvía a aparecer en “Despertar”, la 
última escena. En “Hambre” un barril viejo y una puerta de coche abollada, tratados en su color y textura. El audiovisual 
funcionaba como escenografía, ya que reforzaba paisajes, rostros, cuadros. También Rafael estuvo muy dedicado a dar 
las ideas necesarias para el vestuario, que oficiaba también en cierto modo como parte del lenguaje escénico, dando las 
claves estéticas de cada escena. Esas ideas fueron bien desarrolladas por Alejandro Andújar.

Pregunta nº 10: En el teatro contemporáneo se persigue la intermedialidad entre los lenguajes, ¿sientes que 
en esta obra se pudieron imbricar las diferentes manifestaciones artísticas en el hecho escénico?
Respuesta de Marta Schinca: 
Por supuesto que sí. Hubo una verdadera imbricación de lenguajes, cosa que creo se da pocas veces en los 
espectáculos de teatro gestual y de danza-teatro.

Estoy cansada de ver montajes donde cada lenguaje va por su lado, con apariencia de hacerse intencionadamente, 
tal vez  para “disimular” la carencia de integración, o por falta de madurez artística.

Pregunta nº 11: En esta obra se empleó, para cada escena, un tratamiento diferente, ¿recuerdas de dónde 
partió “Pesadilla?
Respuesta de Marta Schinca: 
La parte de escritura de movimiento de “Pesadilla” surgió de un trabajo en solitario que tú comenzaste en relación al objeto  
camilla. En ese trabajo fuiste investigando apoyos, giros, buscando impulsos en los diferentes tipos de contacto y balanceos.

En esos momentos presentamos un proyecto al Ministerio de Cultura para hacer un trabajo videográfico sobre la 
escultora Camille Claudel, sus visiones, su posible locura y su reclusión en el manicomio. No nos dieron la subvención 
para ese proyecto. Entonces me surgió la idea de “Yegua de la noche” a partir de sueños y pesadillas, y así retomamos 
ese trabajo dándole el cariz que en este caso queríamos.

Pregunta nº 12: En la escena final colaboró la coreógrafa Elvira Sanz, ¿puedes contar cómo surgió esa 
colaboración?
Respuesta de Marta Schinca: 
En el proyecto sobre Camille Claudel habíamos incluido a Elvira Sanz, profesora de danza de la RESAD, compañera 
de muchos años atrás. Nos unía una amistad que se podía perfectamente traducir en una colaboración, ya que sus 
ideas sobre coreografía no estaban reñidas con las nuestras, al contrario.

De hecho tú misma trabajaste en un montaje que dirigió Elvira, haciendo una interpretación gestual y vocal muy buena.

Entonces quisimos que esa colaboración se hiciese en Nightmare.

Pregunta nº 13: ¿Cómo surgió la escena “Biosfera”?
Respuesta de Marta Schinca:
Antes de llevar adelante el montaje trabajábamos tú y yo diferentes solos. Tal vez iniciaste tú ese trabajo, no lo 
recuerdo; en este caso, partiendo de formas de animalidad diferentes tú creaste un pequeño boceto que fuimos 
limando y puliendo. Le llamábamos “La Selva”, donde aparecían seres humanos andando que se iban transformando 
en diversidad animal, con sus distintos ritmos y dinámicas.

En el montaje de “Biosfera” usamos algunas imágenes y movimientos de ese primer boceto.
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Pregunta nº 14: La escena llamada “Guerra” o “Yegua de la noche” llevó mucho tiempo, fue un proceso de 
creación muy complicado, ¿por qué crees que se extendió en el tiempo?
Respuesta de Marta Schinca: 
Porque esa escena se había concebido en un primer momento de otra manera. Yo quería desarrollar la idea de la 
simbología animal, inherente a todas las culturas. Los animales reales y los animales inventados por ejemplo en 
la Edad Media, algunos híbridos  entre humano y animal, encarnaron símbolos del mal, del bien, del renacer, de la 
destrucción, de la espiritualidad, de la astucia, etc.  Quería simbolizar la  guerra con la Yegua o caballo desbocado, 
pero me había imaginado para representarla, un centauro, en este caso una centauresa, mitad mujer, mitad yegua. Y 
quería desarrollar una lucha entre la parte humana racional y la parte animal instintiva. Eso nos llevó mucho tiempo y 
en el caso tuyo, recuerdo, un sufrimiento. A ti no te gustaba hacerlo, creo, aunque había momentos que todavía tengo 
en la memoria, muy bonitos. De todas formas hablando con nuestros colaboradores éstos opinaron que el centauro 
no es un símbolo entendible para la gente en la actualidad, y finalmente (creo que para bien de la obra) se abandonó 
esa idea y el caballo fue un símbolo mucho más claro, con connotaciones picassianas, que quedó plasmado en el 
audiovisual, actuando en contrapunto contigo en escena. Mucho mejor que lo que yo había pensado. Para resolver 
el problema de esta escena recuerdo que Rafael y Helena se encerraron en el local de ensayos de Zascandil durante 
las vacaciones de Navidad para realizar un trabajo de Interpretación gestual pura hasta que se consiguió encontrar la 
orientación dramática.

Pregunta nº 15: La escena “Muerte” tuvo un curioso proceso de investigación, ¿cómo fue?
Respuesta de Marta Schinca: 
La idea inicial fue: un ser que quiere vivir pero se marchita indefectiblemente en un paisaje desértico. El “curioso” 
proceso de investigación para mí fue desde el principio muy satisfactorio. Recuerdo que no quería ver en ti un ser 
humano, de modo que tapábamos tu cara con un pañuelo, y pensábamos en un ser medio vegetal-medio humano. El 
uso de la plástica hecha de movimientos quebrados en ascendencia y marchitamiento siempre fue afín a tus propias 
sensaciones, que iban perfilando cada vez con más carga significativa. Recuerdo que la escena terminaba con ese ser 
muriendo en una postura muy curiosa. Al trabajar con el vestuario y por necesidades de continuidad hubo que cambiar 
ese final. El traje era muy representativo: la cara cubierta, unas tiras o cintas parecidas a costillas de una caja torácica, 
una amplia falda que cubría hasta los pies.

Pregunta nº 16: En la escena “Hambre” se realizó un trabajo con máscara, ¿de dónde partió la escena, del 
vocabulario, la necesidad del empleo de la máscara esencial en el teatro gestual o de la idea?
Respuesta de Marta Schinca: 
Así como en “Muerte” se fue generando esa necesidad de no identificación con un ser humano, ya en “Hambre” el 
ser que aparecía debía ser una especie de homúnculo; por eso era necesario inventar otro cuerpo para ese ser y el 
trabajo con una máscara colocada en la parte superior de la cabeza proponía una postura muy animal, muy diferente 
al hombre (o la mujer) erguida. Claire Haggen e Ives Marc habían impartido en la RESAD, para los profesores, dos 
cursillos centrados en el uso de la máscara. Cuando pensamos en el “bicho” vimos que era una buena oportunidad 
de aplicar esos conocimientos.

Pregunta nº 17: El argumento de la obra, ¿en qué momento del proceso surgió?
Respuesta de Marta Schinca: 
El argumento fue diseñado por mí en escenas desde el principio. Por supuesto después tuvo variaciones, a la hora 
de ensayar, a partir de las aportaciones de Helena y de Rafael. Pero yo sabía lo que se quería trasmitir. El problema 
más grande fue la escena final, cómo resolver de una forma un poco esperanzadora y a la vez dinámica, todo lo 
anterior. Porque la escena del homúnculo yo pretendía que fuese como una especie de infierno de basuras (al estilo 
Bosco en su infierno de instrumentos musicales), cosa que en la colaboración y debate con Rafael se fue cambiando 
hacia una síntesis, con pocos objetos en el espacio escénico. Así, la escena final debía ser una reflexión, invocación 
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y esperanza en un “solo” de movimiento. Para llegar a este acuerdo de escena final hubo muchas discusiones en el 
equipo, incluidos Javier y Luisfe pues nos debatíamos entre un final que tomara un enfoque pesimista u optimista…
complicado desde la visión de nuestro mundo.

Pregunta nº 18: En la idea original del espectáculo se pretendía trabajar con un músico en escena que hubiera 
realizado todas las composiciones e interpretara in situ, ¿qué ocurrió al final?
Respuesta de Marta Schinca: 
Empezamos algunos ensayos con Virginia Gutiérrez que toca varios instrumentos: viola, acordeón, piano. Nos hubiera 
gustado seguir en esa línea, pero Virginia tuvo una lesión en una mano y era imposible ensayar. Ella misma nos indicó 
algunas músicas, por ejemplo, la pieza  con tambores de agua con que se inicia “Guerra”.

Pregunta nº 19: ¿Cómo fue el trabajo sobre la elección de los poemas? ¿Cómo se desarrollaron los ensayos 
y la grabación de los poemas con Carmelo Gómez? ¿Por qué se eligió a este actor?
Respuesta de Marta Schinca: 
Después de haber tenido la idea de dar a la palabra un lugar  en la escena que apoyase el lenguaje corporal y audiovisual, 
esa palabra debía ser poética. Barajamos algunos nombres de poetas, pero finalmente entre Rafael y Javier propusieron 
que fuese Juan Mata, profesor de la Universidad de Granada, en quien recayese la elección, y así lo hicimos.

Creo que esa elección fue muy acertada y la interpretación de los poemas por Carmelo Gómez, muy especial. Carmelo 
había sido compañero de clase tuyo y alumno mío en la RESAD. La fuerza expresiva de su voz y su dominio del texto  
son de todos conocidas, por lo cual no nos fue difícil pensar en que sería idóneo para esa labor.

Rafael  explicó a Carmelo la filosofía de la obra, comprometida  con el mundo de hoy, la denuncia implícita en ella  
contra el impulso agresivo y destructor del ser humano con respecto a la naturaleza; las guerras, el deterioro y la 
intolerancia, que siguen predominando sobre  el conocimiento, la racionalidad y la solidaridad. Los poemas otorgaban 
la fuerza del lenguaje hecho metáfora, en esa “sinfonía” que integraba el movimiento, la música y las imágenes del 
audiovisual. Rafael ensayó la interpretación de los poemas con Carmelo que comprendió cómo debía emplear la voz 
y las emociones para que los diferentes medios se ensamblaran sin protagonismos.

Pregunta nº 20: En relación a la producción y gestión de la obra, realizada por la Compañía Zascandil, ¿se 
llegaron a realizar suficientes funciones? 
Respuesta de Marta Schinca: 
Nunca las funciones son suficientes, pues lo que hubiéramos deseado era poder estar varios días seguidos en un 
teatro, que es la mejor forma de exhibir un espectáculo. En cambio hicimos funciones en muchos teatros pero una o al 
máximo dos en cada uno de ellos. Como dije antes estuvimos en el Real Coliseo del Escorial (estreno), Cuarta Pared 
(una función para programadores; de allí surgió la función de Danza-Gijón y la gira por varios teatros de la Comunidad 
de Madrid), dos días en Teatro Isabel la Católica de Granada, en Telón Abierto de Málaga, en el Festival Don Quijote 
en París, en el Festival de las Autonomías en Madrid, y en el Teatro José Mª Rodero participando en el V Certamen de 
Directoras de Escena 2002, obteniendo el 2º Premio a la mejor dirección. Creo que para lo difícil que están las cosas 
en teatro fue bastante satisfactorio, porque hubo un reconocimiento de la labor y la trayectoria de la Compañía.

Pregunta nº 21: ¿Consideras que el método que has creado es eficaz en el ámbito pedagógico?
Respuesta de Marta Schinca: 
Por supuesto que sí. Lo comprobamos diariamente los que trabajamos con él, tanto nosotros mismos como los 
profesores que hemos formado y que imparten docencia en Escuelas de Arte Dramático y otros centros.
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Pregunta nº 22: ¿Consideras que el método que has creado es eficaz en el ámbito artístico para la creación 
de espectáculos?
Respuesta de Marta Schinca: 
Pienso que sí. No obstante sé que es un poco laborioso, no es una varita mágica para la creación, pero creo que 
se ha conseguido con este método algo que me parece fundamental: damos al intérprete elementos concretos 
para la composición a la vez que éste se ve implicado subjetivamente. Es decir, que los resultados que se obtienen  
formalmente generan una determinada estética, y además son expresiones auténticas, ya que los intérpretes no tienen 
una “marcación” desde fuera sino que  ellos son también creadores, aportando muchísimo desde su experiencia vital 
y  su imaginario.

Además, cuando trabajan varios intérpretes se entreteje una trama comunicativa, se establece una especie de sistema 
de signos que conforman una estructura. La composición final no es un todo rígido sino en transformación según la 
dinámica de cada representación.

Pregunta nº 23: ¿Crees que tienes muchos seguidores? ¿Que existen profesores o gente de teatro que trabaja 
con tu método?
Respuesta de Marta Schinca: 
Todo el mundo lo utiliza, según me lo dicen constantemente, desde el punto de vista conceptual, pero pocos son 
los que saben emplear la metodología indagando en procesos de creación progresivos, esencial para apreciar la 
dificultad-sencillez del sistema. Observo que la gente toma el camino rápido o escogen lo que más les ha gustado de 
una formación, y lo emplean sin más.

Por eso han surgido en nuestro Estudio los cursos de Especialización Didáctica en Expresión corporal y Teatro de 
movimiento. Mucha gente emplea los recursos que han aprendido pero no saben las claves pedagógicas. Otros 
han recopilado mi material de clases a lo largo de 20 años e imitan los procesos que tuve el gusto de enseñarles en 
determinado momento y sobre los que yo continúo investigando y evolucionando

Pregunta nº 24: ¿Podrías explicar por qué se retoma el Estudio Schinca como centro de enseñanza en el año 2008?
Respuesta de Marta Schinca: 
Porque había profesores de Escuelas de Arte Dramático de toda España y de otros Centros privados, interesados en formarse  
en nuestro método para adquirir herramientas para la didáctica de sus materias (Expresión corporal, Interpretación, Música, 
Mimo, Acrobacia, etc) y creímos oportuno iniciar esa actividad, importantísima para la pedagogía teatral.

Pregunta nº 25: En el Estudio Schinca se imparte el método Schinca y además Teatro de movimiento, esto es 
un avance respecto a cuando en el año 1997 se cerró. ¿Qué imparte en ese curso? ¿Quién lo imparte?
Respuesta de Marta Schinca: 
El curso de Teatro de movimiento se basa en  la aplicación de la gramática y vocabulario del  método de Expresión 
corporal, a la Interpretación. Por ello quien dirige ese curso es Rafael Ruiz, que es profesor de Interpretación en la 
RESAD pero que lleva toda su vida investigando la técnica actoral desde la técnica y expresión del movimiento.

Al decir “toda su vida” me refiero a que ya en 1984 entró en mi escuela impartiendo Expresión, pero desde 1986 se 
encargó de un taller de investigación para desarrollar un sistema de actuación a partir de los principios y herramientas 
corporales.

El curso de Teatro de movimiento está impartido por Rafael en Interpretación, Helena y yo en la Técnica y expresión 
del movimiento, Beatriz Peña  en la voz desde el cuerpo.
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Pregunta nº 26: El Estudio Schinca es una asociación para la investigación sobre el Arte del Movimiento, además 
de la formación y creación de espectáculos también se aborda la publicación de una revista especializada, 
¿qué aporta esta publicación al ámbito cultural del territorio español?
Respuesta de Marta Schinca: 
Creo que una revista de investigación sobre el Arte del movimiento es muy necesaria en un ámbito cultural bastante 
desierto en este sentido. Aparte de las revistas conocidas sobre teatro o danza, la publicación de trabajos investigativos 
que profundicen en procesos de expresión, en el análisis de espectáculos y escenas de teatro gestual o en los 
fundamentos y teorías de grandes maestros, es llenar un hueco, es dar a conocer la esencia de un tipo de lenguaje 
muy poco analizado desde el punto de vista conceptual. Eso es lo que aporta.

Pregunta nº 27: En cuanto a la autoría tanto de publicaciones escritas especializadas en Expresión Corporal 
como a apropiación de los procesos expresivos, ¿podrías comentar algunas anécdotas que te han ocurrido? 
Respuesta de Marta Schinca: 
No sé si te refieres a la “apropiación” que algunas personas hacen de los escritos de mi  autoría. 

En internet figuran muchas definiciones extraídas de mi libro de Expresión corporal sin determinar la autoría; he 
leído libros con frases enteras mías en las que se cambian una o dos palabras; me encuentro a menudo no sólo con 
frases sino con clasificaciones creadas por mí (por ejemplo, los cuatro espacios), sin nombrar de dónde proceden. 
Llega un momento que todos los saberes se confunden y nadie sabe de dónde provienen, y los que hemos hecho un 
trabajo paso a paso para llegar a unas conclusiones, estamos sumergidos en ese maremágnum. ¡Menos mal que hay 
personas que dedican su trabajo de tesis, como es tu caso, a indagar en los orígenes de unas ideas, de unos procesos 
y de la creación de un vocabulario (verbal) para definirlas!

Hay varios casos en los que tuve que hablar con los autores, que han sido capaces de enviarme a mí misma un trabajo 
o un libro donde hay definiciones, desarrollos y pensamientos originales míos. 

Lo más sangrante es el libro que escribió Mercedes Ridocci, alumna mía durante muchísimos años. No puedo entender 
qué le llevó a publicar este libro. En él se explica, paso a paso, el desarrollo de procesos de trabajo míos, exactamente 
igual a como yo los he impartido, diciendo en qué momento y cómo se introduce cada elemento, cada herramienta, 
diseccionando mis clases y publicándolas como propias.

Incluso se apropia de los conceptos teóricos utilizando mi propio lenguaje verbal, el cual, como puedes imaginar, 
me llevó años para su concreción, para hacer entendibles los fundamentos en los que nos apoyamos para nuestros 
procesos. Todo esto sin nombrarme, sin decir sus fuentes y usando algunas definiciones mías pero citando a otros 
autores. Así lo dice en su libro: habla de la “sistematización” que ha hecho de la Expresión corporal.

Otra anécdota interesante es que vi en Internet anunciado un curso de Psicomotricidad (¡online!) que se llama igual 
que mi libro. Como esto me llamó la atención, quise ver el temario y era el índice completo de mi libro. Ya ves, 
psicomotricidad por internet!...Creo que cualquier comentario sobra.

Pregunta nº 28: ¿Crees que es importante tener un conocimiento lo más fidedigno posible de los antecedentes 
históricos de una determinada corriente artística o artístico-pedagógica como es el caso de la Expresión 
corporal y el sistema que tú has elaborado?
Respuesta de Marta Schinca: 
Creo que es importantísimo conocer los antecedentes, cómo y en qué contexto se desarrollaron dichas corrientes, 
cuál era la filosofía que las sustentaba y cuáles eran los objetivos que se perseguían. Hay unas razones históricas 
pero también hay unas razones afectivas, aunque esto parezca idealista. Es que si uno ha dedicado su vida a indagar 
en esta disciplina es por lo que aporta desde el punto de vista humano y en este sentido es importante conocer las 
motivaciones de nuestros antecesores y el porqué de sus investigaciones tanto en el plano pedagógico como en lo 
personal y artístico.

Creo que la dedicación a un arte es algo que te nutre y puede nutrir a los demás a través de la pedagogía, y es bueno 
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conocer cómo lo sentían nuestros maestros, que nos han sabido trasmitir una materia que detrás de la técnica tiene 
un gran contenido humano, espiritual, comunicativo.

Pregunta nº 29: Aunque ya lo has explicado infinidad de veces en cientos de publicaciones, ¿podrías exponer 
el “árbol genealógico” de este método?
Respuesta de Marta Schinca: 
El trabajo sobre la “Técnica y expresión del movimiento”  surge de las raíces de la escuela germana del Movimiento 
creativo  o Danza libre, como se le llamó en las primeras décadas del siglo XX.   Mi trabajo ha evolucionado a partir 
de las teorías y prácticas de Rudolph von Laban,  Rudolph Bode, y  Jean Jaques Dalcroze,  a través de sus sucesoras 
Inge Bayerthal y Dore Hoyer.

Mi maestra directa fue Inx Bayerthal que se estableció en Montevideo en 1936, aunque estudió en Alemania a principios 
del siglo XX época fundamental para el estudio y análisis del movimiento consciente y del movimiento expresivo.

Gracias
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2.  Rafael Ruiz

2.1. ENTREVISTA Nº 1 A RAFAEL RUIZ  JULIO 2013
Pregunta nº 1: ¿Cómo conociste el trabajo de Schinca? ¿Qué fue lo que más te interesó del trabajo?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
Tenía 19 años y vivía en La Coruña. Estaba muy interesado por el Teatro. Tenía  ciertas referencias mezcladas con 
cosas que había leído, en ese momento leía a Artaud Leía a Artaud,  Living Theatre, todo este movimiento de guerrilla 
y happening: “Hacia un teatro pobre”, por ejemplo. Muchas cosas que había visto u oído hablar. Sobre todo me 
interesaba un teatro vanguardista, trasgresor, todo esto mezclado con una idea difusa, poco elaborada y fantástica, a 
veces, sobre un trabajo corporal  teatral.

En ese momento existían una serie de  compañías gallegas que habían hecho la ida y vuelta. Fueron  a Madrid 
y retornaron. Se habían formado con Estruch, con Marta Schinca y también habían realizado ciertas experiencias 
no convencionales de teatro. Yo, en realidad, no había hecho ningún tipo de teatro. Comencé dibujando,  pintando 
y escribiendo. En todo este ambiente muy personal, compartido con otros jóvenes con inquietudes similares que 
aún no habían creado nada: creadores como José Recuna, pintor; Jorge Peteiro, pintor; Juan Vara, músico.  Sentía 
mucho atractivo por el cine expresionista alemán. En todo este entorno había una necesidad de ver algo concreto que 
respondiera a una idea parecida de teatro que era la que yo tenía.

El teatro que llegaba era muy comercial al Teatro Rosalía de Castro o Teatro Colón. Lo mejor: Rodero; lo peor: Osinaga.

La Escola Dramática Gallega que tenía una línea de recuperación del teatro gallego, de textos dramáticos gallegos. A 
mi parecer el trabajo interesante e innovador lo estaba realizando Troula.

La Caja de Ahorros empezó a hacer un ciclo de Teatro en el que se pudieron ver Mimo, compañías extranjeras. Vino el 
Mimo Steve, Frederick o el Grupo Schinca con “Paisajes Intangibles”. Planteaba un trabajo corporal muy diferente al 
que se había visto hasta el momento. Reunía muchas de las ideas que yo tenía del teatro, de un teatro corporal. Era 
muy atractivo plásticamente, pero también llenaba un ideal: el trabajo colectivo teatral y el trabajo sobre el cuerpo, no 
con apoyos espectaculares sino como un trabajo donde se ven los recursos desnudos del actor, de la improvisación y 
de las manifestaciones subconscientes.

Pregunta nº 2: ¿Cuándo recibiste las primeras clases con Schinca?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
No fue un camino directo. Desde el momento en el que vi ese espectáculo “Paisajes Intangibles”. Estaba terminando 
COU. Tenía una inquietud y práctica muy individual en cuanto al dibujo y la pintura. Todos los elementos que comenté 
antes tenía una unión sobre varios órdenes: literatura, puntura, música y me interesaba el movimiento surrealista. Leía 
André Bretón, Rimbaud o Lautrémont. El círculo en el que me movía era de dibujantes y pintores. Me vine a Madrid 
para prepararme para hacer Bellas Artes. Yo dibujaba y pintaba y cuando me presenté a los exámenes de ingreso mi 
percepción (no digo que fuera así) sobre el mundo pictórico era que estaba poco conectado con la sociedad, faltaba 
un contacto con la realidad. Vivíamos el momento de la transición, salíamos de una dictadura yo estaba políticamente 
comprometido, pertenecía a las juventudes comunistas y en el ambiente plástico veía mucho esnobismo. Esta era 
mi percepción personal. Me parecía que el arte iba por un sitio y las circunstancias sociales por otro. No acababa 
de interesarme del todo, a pesar de que tenía contacto con los herederos del Grupo Crónica. Aún así, el ambiente 
de Bellas Artes no me interesó, necesitaba más compromiso social. En toda esta época, casualmente, contacté, por 
un compañero de estudios que había venido a Madrid con un grupo de teatro de la Calle Estudios que se llamaba 
Juan Cejudo. Tenía una actitud comprometida, era Troskista…me dieron un papel. Me interesaba el hecho colectivo. 
Estaban también Luis Carreño. Mercedes de Blas. Todos trabajaban con Marta Schinca. En los ensayos se hacía una 
preparación con ejercicios de Schinca y otros. De nuevo apareció en el horizonte Marta Schinca. 

El teatro no estaba bien considerado en las familias. En cambio hacer Bellas Artes parecía mejor. Tuve que hacer 
un pacto con la familia –en ese momento los hijos pactaban-, debía realizar una carrera de base, la cual me pudiera 
dar una estabilidad en el caso que lo otro, el teatro, fallara. Debía hacer Magisterio, una carrera corta para después 
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presentarme a la RESAD de la cual se hablaba siempre muy bien. Sobre todo estaba en un proceso de renovación.

Volví a Galicia y en esos años contacté con Troula donde recibía clases y cursos. Vino un profesor del Institut, alumno 
de Tomasevski que nos dio unas clases de Mimo. También impartía clases Adolfo Simón. Ese verano monté unas 
piezas de Mimo con un saxofonista y me fui de gira. Aunque me interesaba el trabajo colectivo, eso era siempre muy 
difícil por tiempo, coordinación y todo el esfuerzo que implica.

Volví a Madrid y tomé clases con Marta Schinca en su Estudio. Entré en la RESAD donde tomé las primeras clases 
con ella. Después entré en la RESAD como alumno y también recibía clases de Marta.. Era la asignatura que más me 
interesaba porque reunía todas las cosas que había leído e imaginado. 

Pregunta nº 3: ¿En qué año pasaste a formar parte del equipo de profesores del Estudio Schinca?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
La carrera en la RESAD hice un proceso normal hasta 2º, pero después, por actividades teatrales, la fui terminando 
en varios años. No hice el proceso normal de los tres años y el taller de fin ce carrera, porque por la mañana asistía 
a la RESAD y por la tarde complementaba el aprendizaje  con un proyecto de escuela que se estaba haciendo en 
Guadalajara. Esta escuela me interesó porque daban clase Antonio Malonda y Carlos Vides y Manu Aguilar en las 
asignaturas teóricas. Realicé varios montajes con el grupo de teatro que salió de la Escuela. Era una compañía 
amateur, pero dirigida por gente muy cualificada. La escuela la dirigió también Manu Aguilar. Era un sitio interesante 
que se movía mucho, donde venían diferentes profesionales.

Seguí tomando clases con Marta en la RESAD y empecé a tomar sus clases en el Estudio Schinca, en el local de San 
Lorenzo. Ya estaba muy cercano a Marta y participaba en muchas de sus clases.

Mi formación en Expresión corporal empezó en el 79 cuando tomé la primera clase con Marta y duró hasta el 84. Iba a 
todas sus clases de la RESAD, a tomarlas y a ver otros grupos, a las clases que ella impartía en el Estudio y también 
a las que daba Helena. Cada año comenzaba en un grupo de 1º. Esta repetición me aportó muchísimo pues aprendí 
mucho del sistema. Me centré muchísimo en la Expresión corporal.

Me lesioné una rodilla y tuve que estar 6 meses sin trabajar, por lo que aproveché a asistir de oyente a muchas las 
clases de Marta. Esto me dio una visión muy interesante del trabajo y aprendí mucho.

Marta y Helena me animaron a dar clases. Poder pertenecer al Estudio Schinca me producía tanto deseo como pánico. 
En aquel momento no exista el aprendizaje didáctico que tenemos ahora y el profesor se internaba en el mundo de 
las clases a trompicones. Ahora tenemos un curso especializado. Los miedos del profesor pueden ser muchos. Por 
ejemplo: mostrar un ejercicio, guiar un proceso donde se llegue a ese N+1 tan característico del método donde el 
alumno proyecta y accede su subconsciente…

Pregunta nº 4: ¿Cuándo te incorporaste en la compañía Schinca, teatro de Movimiento? ¿Qué labor realizaste 
en  Cantata de par en par? 
Respuesta de Rafael Ruiz: 
Cuando empecé a dar clases en el estudio todos éramos de la Compañía: Brigitte, Helena, Marta y yo. En ese 
momento ya no estaba Pedro Garhel. Uno de mis deseos era formar parte de la compañía, pero también debía 
ganarme la vida. Las clases que daba en el estudio eran económicamente no era suficiente. En mi experiencia de 
Guadalajara empecé a ganar dinero, pero debía rentabilizar el trabajo. Existía la idea de crear un grupo más amplio 
de actores para Schinca, Teatro de Movimiento.

A los grupos que impartía Marta en el Estudio se añadieron un grupo de adelantados y un grupo de trabajo para un 
espectáculo. Estaban Perfecto Uriel, Juam y otras personas que llevaban mucho tiempo tomando clases con Marta 
y que de algún modo deseaban formar parte de la compañía. Le dimos un sentido nuevo al trabajo para incorporar a 
nuevas personas. Yo entré en la compañía. Participé en los procesos de trabajo, buscábamos gente, ver cuál podía 
ser el nuevo espectáculo.

Mientras se buscaba gente para un nuevo espectáculo se vendía “Cantata de par en par”. En esa nueva etapa se incorporó 
una representante y yo estuve participando en las labores de producción. En el Teatro Maravillas, durante las representaciones 
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de “Cantata” realicé todo tipo de actividades: ayudantía de dirección, regiduría, etc. Y en las  gestiones con TV donde fuimos 
a grabar el espectáculo.

A su vez seguía trabajando con el grupo de Guadalajara y también con la compañía Zascandil, dirigida por Pepe Estruch, 
quien había trabajado mucho con Marta. Aunaba todos los elementos del trabajo corporal con los de la interpretación.

Pregunta nº 5: ¿En qué año te contrató la compañía Zascandil en su elenco? ¿Quiénes son la compañía Zascandil?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
En el año 1985. Por un lado tenía mi actividad profesional como actor

Dos preocupaciones: poder trabajar como actor profesionalmente, que implica la unión de la cuestión económica con 
la cuestión profesional.

Zascandil nace en 1980  apadrinada por la RESAD, con un montaje dirigido por Estruch. 

Una promoción de la RESAD que partió de un primer montaje donde estaba Jesús Bonilla, Imanol Arias, Iñaki Miramón, 
Chema Adeva y Charo Gutierrez. Esta promoción conoció a José Estruch que dirigió el montaje de fin de carrera 
“Medora” donde la escenografía la realizaba Nieva. Se creó una relación muy importante con Estruch tanto como 
maestro y como persona. 

José Estruch, como sabemos, fue una persona que se formó con García Lorca, Rivas Cherif en La Barraca, con 
Margarita Xirgu y cuando empezó la guerra civil estuvo en un campo de concentración en Francia y emigró a Inglaterra 
y se marchó a Uruguay donde desarrolló gran parte de su carrera como director y daba mucha importancia del trabajo 
corporal. Le interesaba mucho el verso español. Estuvo haciendo una gran labor de remembranza. En Montevideo 
asistió a  clases de Bayerthal donde conoció a Marta Schinca. Estruch, era un hombre de teatro al que le gustaba 
el movimiento, pero no se dedicó al trabajo de Expresión corporal como Marta, que llegó ser profesora del Instituto 
Bayerthal. El concepto del lenguaje de movimiento y del trabajo corporal de Bayerthal le influyó mucho en su trabajo 
teatral. Un trabajo a caballo entre el texto del verso clásico y el lenguaje de movimiento de Bayerthal. Estruch volvió 
a España y lo contrató la RESAD.

La compañía salió de la RESAD, a partir del taller de fin de carrera y continúan trabajando. Estrenan “Angélica en el 
umbral del cielo” y se remonta “Medora”. Me llaman para realizar una sustitución. Para mí la compañía llenaba cierto ideal 
de trabajo, los miembros compartían unos planteamientos ideológicos. En la compañía Zascandil estaba Carlos Vides 
como director y Chema Adeva como actor. En una semana realizamos la sustitución de una obra y en otra, la otra.

Después la compañía realiza una obra donde participo desde el principio: “Los cuernos de Don Friolera” dirigido por 
Carlos Vides. Después viene el “Sí, quiero”. Dos obras de dos autores irreconciliables: Brecht y Chejov. “La boda de 
los pequeños burgueses” y “El oso”.

Pregunta nº 6: ¿Cuándo empezaste a dirigir teatro? ¿Qué tipo de Teatro?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
Al volver de la gira por E.E.U.U. se llamó a Antonio Malonda para dirigir “El mal de la juventud”. Fue la última vez 
que participó todo el elenco. En ella participábamos Chema Adeva, Andrés Lima, Lola Casamayor, Mari Sol López. 
Fue un planteamiento realista aunque en la escritura la obra tenía un cierto toque expresionista, aunque en la factura 
Malonda lo dirigió como realista.  Esto fue importante para mí porque como actor y como hombre de teatro porque 
los procesos de trabajo eran relativamente desconocidos y fuera de mi interés y de mis aptitudes. Esto fue un avance 
muy importante. Cada uno de los componentes de la compañía teníamos una personalidad artística y a partir de este 
espectáculo, cada uno de nosotros empezó a buscar que la compañía respondiese a sus intereses y se produjo una 
crisis bastante fuerte en el grupo. En mi caso, que llevaba trabajando bastante tiempo con Marta en el Grupo Schinca, 
tenía una necesidad de abordar determinados aspectos ligados al trabajo corporal. Generalmente Zascandil abordaba 
sus espectáculos dándole importancia al trabajo corporal, pero el hecho de haber trabajado una obra tan realista, se 
llegó a un punto que cada uno buscara o quisiera de Zascandil respondiera a sus expectativas teatrales y escénicas 
fuera de esa objetividad que habíamos visto. La crisis fue positiva en el sentido de que se hablaron de cosas artísticas, 
estéticas, fue una temporada de grandes debates para ver por dónde debía ir la compañía. Yo estaba muy decantado 
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por los trabajos que estábamos haciendo con Helena y Marta y quería llevarlo adelante. En ese momento estaba 
dando clases donde relacionaba el trabajo corporal con la interpretación. Decidí presentar un proyecto a Zascandil. En 
él planteaba que  aparte de ser una compañía que crea espectáculos podría ser también un lugar de investigación, como 
una escuela. Yo proponía la dirección de esa investigación independientemente de que se participase o no como actor. 
Yo quería probar esas nuevas líneas de trabajo. Se discutió bastante, por una parte se entendía esa línea y por otra parte 
se llegó a la conclusión que Zascandil no era el lugar adecuado para hacer esa prueba. Se consideraba un trabajo muy 
específico y Zascandil tuvo siempre esa pequeña tensión entre un trabajo más innovador y un cierto conservadurismo 
a nivel estético donde se trabajaba siempre con textos de autores clásicos o reconocidos o donde se practicaba un 
tipo de trabajo más convencional, por decirlo así. Finalmente no se admitió este proyecto y yo pedí una excedencia de 
Zascandil independientemente que yo participase en los espectáculos que teníamos en repertorio, pero no en los nuevos 
proyectos. Cada uno empezó a proponer nuevos proyectos. Algunos se realizaron en Zascandil. Andrés Lima montó 
“Gaviotas subterráneas” con Fernando Romo, Mari Sol López y Paco obregón. Helena Ferrari y yo, junto con algunos 
compañeros de la RESAD creamos un proyecto de investigación sobre el movimiento y el sonido. Formamos la compañía 
Catai-dudú, Teatro. A partir de la relación entre el movimiento y el sonido surgió como un idioma inventado y seguimos por 
ahí hasta sistematizar una manera de poder hablar en un idioma inventado, pero no fijando las palabras de manera que 
era doblemente complicada. Se trataba de hablar con la fonética castellana, el fraseo de un lenguaje hablado sin fijar las 
palabras, con lo cual se convertía en un idioma inventado improvisado en el momento que era realmente complicado. A 
partir de este trabajo se empezaron a realizar improvisaciones sobre lecturas mitológicas, incluida la mitología católica, 
donde aparece la Biblia. Surgieron una serie de trabajos de los cuales se eligió uno que era el momento de las plagas 
de Egipto en donde nos sorprendía mucho la idea de que Dios para seleccionar a su pueblo elegido lo que hiciera 
fuera provocar al Faraón para que tomara decisiones contra ese pueblo elegido y justificara las plagas que enviaría. 
Nos sorprendía mucho esa manipulación de Dios que en realidad no existía como tal presencia, sino que existían unos 
arcángeles que les llamábamos los espíritus sibilinos. Entonces todo el espectáculo fue armándose a partir de: por una 
parte, una estructura narrativa, pero por otra parte sobre un desarrollo corporal a partir del vocabulario corporal para jugar 
y elaborar cada escena. Esa fue mi primera dirección de un espectáculo.

Pregunta nº 7: ¿Qué labor realizaste en Schinca, Teatro de Movimiento cuando se creó Barro Rojo? 
Respuesta de Rafael Ruiz: 
Después del trabajo con la compañía Catai-dudú coincidía con el momento donde yo estaba dando clases y en un 
momento determinado Zascandil llegó a un punto donde se vio verdaderamente la crisis. Prácticamente todas las 
personas se habían marchado, habían optado por su línea de trabajo excepto Mari Sol y Chema (Charo Gutierrez 
ya estaba fuera). Me llamaron junto a otras personas que habíamos sido importantes para reflexionar para ver por 
dónde podía ir Zascandil y ver posibilidades de reflotar la compañía. Se llamó a Carlos Vides, Quique Silva entre 
otros. Me integré en el equipo. Se comenzaron a hacer una serie de trabajos, por lo que asumí una labor remunerada. 
De Zascandil siempre cobré como actor, pero no se solía cobrar por otras labores. Mi labor consistía en una especie 
de productor artístico. Coordinador de todo. Hicimos algunos espectáculos en los que yo participaba como productor 
artístico, pero no funcionaron demasiado, hasta que decidimos que dirigiera yo los siguientes espectáculos. Empecé 
a dirigir en dos líneas: una de supervivencia se montaban unos textos de Ignacio del Moral, de Ernesto Caballero y 
de José Luis Rubio aplicados a una campaña contra el fuego. Eran textos interesantes pero de teatro más didáctico, 
tenían una gran repercusión, se hacían ciento y pico de representaciones al año en dos elencos. Después la otra línea 
de teatro que marcaba la línea de Zascandil de teatro clásico donde empezamos a montar obras de Cervantes, unas 
novelas ejemplares. A mí me interesaba mucho la puesta en escena de textos narrativos. En esta época Schinca, Teatro 
de Movimiento abordó su siguiente montaje. Estaba muy involucrado en todas las cuestiones de producción, tenía más 
consciencia menos de actor y más de director. Un tipo de dirección muy ligada a la producción, con una consciencia de 
la venta, del público, las necesidades escénicas de manera realista, sopesando presupuestos, posibilidades de gira. 
Armaba el espectáculo teniendo unos criterios muy pragmáticos. Estaba muy ligado a Schinca, Teatro de movimiento y 
me pidieron que colaborara como ayudante de dirección por mi conocimiento teatral, del lenguaje del Grupo Schinca. Era 
un momento de búsquedas donde pasaron diferentes actores. Marta iba organizando todo el trabajo, aportando ideas. 
Yo llegué en un punto donde el material expresivo del espectáculo estaba planteado y el proyecto escénico superaba las 
posibilidades de producción. Se presentó un proyecto de subvención que no se concedió y se planteó de cómo se hacía 
el espectáculo y por dónde seguir. Tuve un papel bastante relevante en el lugar hacia dónde dirigir la obra. La disyuntiva 
era hacia dónde vamos, este sitio es posible económicamente, dónde está el proyecto. Yo participé en la solución de 
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dónde estaba el enigma de cómo solucionar este momento de dónde estaba el espectáculo.

Pregunta nº 8: ¿En qué sentido contribuyó tu labor para que el espectáculo adquiriera una entidad de obra 
teatral y no parateatral como se consideró durante años al trabajo de la compañía?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
Esto de teatral o parateatral no lo entiendo del todo porque para mí existe un lenguaje expresivo y un lenguaje 
dramático. Estuve haciendo el seguimiento de todo el proceso de trabajo, aportando mis ideas y el momento en el que 
deniegan la subvención y hubo que tomar una serie de decisiones. Esas decisiones consistían en que las ideas o las 
expectativas del espectáculo no estuvieran por encima de lo que era la realidad. La primera cuestión fue el reparto. 
Por este trabajo pasaron diferentes personas, la única persona que en ese momento estaba al mismo nivel de Helena, 
en cuanto al dominio del vocabulario y comprensión por un modo de crear era Marcos León. El segundo asunto era 
la cuestión escenográfica que estaba mezclada con el concepto. En principio la idea escenográfica estaba influida 
por algo mágico y trascendente, por lo que visualmente tenía que ser muy importante porque sino se iba a quedar 
en algo muy pobre. Dentro de este asunto estaba la idea de un ser sobrenatural que influía sobre los seres que tenía 
alrededor. Estas sugerencias mágicas necesitaban de una dotación económica elevada. Al reflexionar sobre el tema, 
se tomó la esencia: “los artistas frente a sus conflictos con los procesos creativos”. En el primer planteamiento había 
una cuestión ambiciosa por el lado trascendente, mítico, religioso que nos obligaba al espectáculo llevar a un sitio 
que económicamente no era posible y por otra parte se corría un peligro que era dispersar el tema. Se llevó a tomar 
una serie de decisiones que era: centrar el espectáculo en las 4 o 5 historias donde se desarrollaban esos conflictos 
y situarlas de un modo muy específico y muy claro y crudo. Las historias y nada más. Se fue revisando todo el 
espectáculo: en vez del contexto mítico, trascendente, si se habla de artistas debe ser un espacio de artistas: el taller. 
Como el espacio de taller del artista nuestro (el teatro) es el ensayo, nuestro taller debería ser es el espacio del ensayo 
y nosotros estábamos contando historias a través del teatro, al público, lo más lógico es plantear el espectáculo como 
lugar de ensayos en donde suceden estas cosas: lugar donde se están elaborando las historias. Es plantear el teatro 
dentro del teatro. Era una solución bastante barata. Se buscó un lugar donde había sillas, fundamentales en el teatro, 
unos percheros y se fueron creando los espacios cambiando los objetos. Los tiempos entre historia e historia eran los 
momentos donde los personajes se cambiaban. Se armó un espectáculo que fue económicamente posible y al mismo 
tiempo esa dificultad económica mezclada con esa pequeña crisis de identidad, que podría haber ido hacia diferentes 
sitios se resolvió centrándolo mucho en actores contando historias de artistas en el espacio de los actores.

Pregunta nº 9: ¿Qué trabajo realizase con los actores para que el lenguaje corporal expresivo se transformara 
en un lenguaje corporal dramático?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
El paso que se da en estos tiempos, incluso desde “Colmenas de aire” es la transición de lo expresivo (más que 
parateatral) a lo dramático. La transición del Grupo Schinca fue el paso de lo expresivo a lo dramático. En principio 
hubo que hacer una síntesis muy importante.

Hay todo una serie de elementos que crean un nuevo concepto que entra dentro de esta evolución. Todo lo que es el 
concepto dramatúrgico: el espacio escénico, la elección del reparto, el vestuario. 

Lo expresivo es el hecho de utilizar un lenguaje como modo de comunicación y lo dramático ese hecho comunicativo 
expresivo está dentro de unas reglas que son las reglas escénicas y teatrales en la que estás contando una historia 
aunque esa historia sea poética. 

Las tareas que hicimos en ese momento para inscribir el trabajo de los actores en un marco dramático fueron las 
siguientes:

Primero, una síntesis de los tiempos al marco escénico.

Segundo, el ajuste al marco dramático y por lo tanto a la línea narrativa

Tercero, encontrar la valoración del vocabulario corporal, de lo poético y de lo abstracto dentro de un sentido dramático. 
Es decir, que lo narrativo no se coma a lo dramático.
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Cuarto, ordenar las partes de la estructura para convertirla en dramática. 

Cuando ya están los materiales hay que hacer una síntesis y cumplir una serie de requisitos. Uno de ellos son los 
tiempos de atención del público, la comprensión, el ser conmovido. Para ordenar el discurso existe una cuestión muy 
pragmática que son los tiempos. Los tiempos en teatro tienen un sentido y función. Todo lo que se exceda es tiempo 
no útil dramáticamente. Es un tiempo que se vuelve en contra del propio drama. 

Muchas cosas no tenían sentido hacerlas porque ese trabajo que se hacía podía tener sentido en un ensayo o con 
un público entendido en el lenguaje corporal específico, pero en un marco teatral donde lo que importa no es el 
lenguaje corporal en sí mismo sino la unión entre ese lenguaje y los asuntos que le llevan a contar cosas mediante 
ese lenguaje. Es esa unión la que tenía sentido. Otra cosa importante era incidir con el actor en relación al conflicto. 
Cada uno de los momentos tenía que estar jugado  desde el lenguaje corporal y desde el punto de vista dramático. 
El actor debía tener un discurso de imágenes que venía de los debates consigo mismo y con el otro personaje. Ese 
debate, esa lucha tenía que estar muy clara y  conciliarse con las reglas del lenguaje corporal. El lenguaje corporal  
trata del juego abstracto en el diálogo entre dos personas: en la repetición, se imprime un valor determinado a un 
gesto y adquiere una fuerza comunicativa y simbólica más allá de lo narrativo. El problema es conciliar estos aspectos: 
el marco dramático que impone una serie de reglas para crear vínculos con el espectador y el marco dramático 
corporal, respetando lo abstracto. Que no sea un marco dramático puramente narrativo o situacional porque el mundo 
simbólico del gesto o la pura belleza de la utilización del vocabulario corporal tienen una importancia de cara a ayudar 
al espectador a comprender, intentar buscar una cosa en ese compromiso. 

Hay otro puno que tiene que ver con la síntesis que es el orden. Cuando se trabaja con el movimiento parece que 
el único orden que existe es el de la partitura: primero este movimiento, después el siguiente y después el otro. 
Cuando se trabaja con el lenguaje corporal desde el punto de vista dramático hay que ordenar por partes. Tiene que 
tener una estructura. Esta estructura es la que hace que se convierta en algo dramático porque primero se divide en 
determinadas partes y cada una de las partes tiene que entenderse el sentido que tiene y además estas partes van 
unidas unas a otras, es decir, que tienen uniones y enlaces. Se convierte verdaderamente en un en desarrollo, pero 
antes tiene que haber un concepto de orden, que no es el orden de las figuras o formas de movimiento y sino que 
es en cada una de las partes debe haber una unidad de resonancia y vocabulario o de tema dramático y de tema de 
movimiento. Una vez que está hecho el orden se puede sintetizar porque ninguna de las partes puede comerse a la 
otra y cada una de las partes está al servicio de la otra. Es muy distinto que un segmento esté al inicio o que finalice. 
Al trabajar fraccionando el discurso lo organizas con un criterio para que ese conjunto tenga una estructura útil desde 
el punto de vista escénico.

Esa fue la búsqueda que estuvimos haciendo en esos diálogos y en esos monólogos de “Barro Rojo” donde se 
contaban historias del conflicto del artista consigo mismo.

2.2. ENTREVISTA Nº 2 A RAFAEL RUIZ . AGOSTO 2013
Pregunta nº 1: En “Nightmare” fue fundamental la labor de dirección artística para conseguir la unidad escénica en la 
coordinación del audiovisual, los textos, los elementos escénicos, el espacio escénico, la iluminación, el vestuario y el 
atrezzo, así como la dirección de la locución y la interpretación actoral. ¿Cómo se valora tu trabajo en la obra?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
En Nightmare participé desde el principio en el proceso. Normalmente los procesos suelen iniciarse desde el punto de 
vista corporal entre Marta y Helena. En este espectáculo, justamente empezó desde Helena y no desde Marta, con 
toda una serie de procesos de trabajos individuales que hizo, incluso de búsqueda de colaboradores: gestuales, en 
la música, que al final se volvió a quedar sola en el proceso de trabajo. Empezamos a darle vueltas al proyecto y nos 
unimos los tres, por lo que empecé a trabajar desde el principio del proyecto. Empezaron a trabajar Marta y Helena 
sobre  las ideas de movimiento, pero también existían ideas dramaturgias. 

Había diferentes ideas y direcciones de trabajo que estaban por definir. Las ideas que tenían que ver con lo dramatúrgico 
y escénico estaban mezcladas: ideas de una pesadilla; mitológicas −leitmotiv de Marta−, sobre un centauro, también 
cuestiones sobre la naturaleza; un proceso de trabajo de acciones del ser humano en el campo, andares (esto se 
empleó también en un espectáculo de danza, “Sueños de ritual”) y del que surgió “Biosfera”. Después también había 
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cuestiones que tenían que ver con la guerra, con la mujer. Es decir, no era sólo una pesadilla, sino una pesadilla de 
una mujer. Había bosquejos sobre los cuales se estaba trabajando. Al contrario de otros procesos donde Marta avanzó 
en el material y yo reordenaba todo eso en este  espectáculo participé desde el comienzo. Surgió la idea de conectar 
el trabajo corporal tan sugerente de Helena con un audiovisual. Una sola actriz en escena debía tener un apoyo 
visual, un diálogo escénico entre la actriz y el entorno plástico. Esta idea nos llevó a una necesidad de colaboración 
con un equipo de realización audiovisual. Esta fue una de las claves de cómo se desarrolló el espectáculo. El principal 
requisito para poder trabajar entre un equipo de realización audiovisual y un equipo escénico es que ambos tienen 
que adaptarse a los protocolos y los tiempos de creación, producción y realización. El mundo audiovisual precisa de 
un guión muy estricto en el que se planifica toda la realización: rodaje y los procesos. Tiene que estar muy cerrado 
y fijado el tiempo en segundos. Mientras que en el proceso teatral escénico los tiempos y ajustes se pueden estar 
haciendo hasta los momentos antes del estreno. Esto condicionó todo el trabajo porque hubo que hacer los acuerdos, 
entre criterios artísticos  y plazos de cada equipo. 

Esta labor de coordinador y creación fue muy importante porque de mí dependía el entendimiento del equipo del lenguaje 
corporal y teatral donde se ubicaban Marta y Helena y el equipo del lenguaje audiovisual. Yo tenía a mi favor que entendía 
ambos lenguajes, el hecho escénico genérico, los presupuestos, condicionantes de un trabajo audiovisual. Mi labor, por 
lo tanto fue una coordinación de todos los elementos que participan en el hecho escénico: hay unos músicos, hay un 
espacio escénico, hay una realización audiovisual, hay un vestuario, unos poemas que debe elegir una persona que vive 
en otra ciudad, un actor que es Carmelo Gómez con el que hay que ensayar los poemas y grabarlos y también debe 
haber una serie de soluciones para la escena. Al haber una sola persona que tiene que dialogar con una proyección 
audiovisual, que esa persona tiene que salir de escena y cambiarse, proyectando un vestuario determinado para poder 
cambiarse en el mínimo espacio de tiempo, o que hay que cubrir esos tiempos escénicos. Es decir, que hay toda una 
servidumbre puramente funcional, operativo y escénicamente posible. Hacer entender a la actriz que tiene que hacer con 
una imagen y transmitir al equipo audiovisual los problemas que van surgiendo en el ámbito de los ensayos. Traducir eso 
al idioma de cada equipo. Una coordinación de todos los ámbitos, cosa que sería lo menos creativo, junto a la producción 
artística que lo que hacen es entender los costes de los recursos necesarios.

Pero lo más importante de mi labor fue la creación de un nuevo concepto de espectáculo. Mi labor fue armar el 
espectáculo y armar el sentido de él. Cada una de las escenas debía desarrollarse desde un punto de vista escénico 
y dramatúrgico. Considero que le di al espectáculo esa coherencia final entre los escénico y lo dramatúrgico. 

Cada uno de los números enfocarlos para que tuvieran una función dramatúrgica escénica, rítmica y visual dentro de 
ese espectáculo. Creo que tuve un papel importante. 

Mi papel fue aportar una concepción escénica diferente. No sólo me atribuyo una concepción del espectáculo, sino 
que estuve trabajando periódicamente con Helena en una dirección actoral en el teatro del gesto. Intentando que cada 
una de las escenas tuviera ese triple ingrediente: por una parte el control del vocabulario de movimiento, segundo que 
esa gestión del lenguaje de movimiento no sólo se sirviera desde el punto de vista de la riqueza y de la abundancia 
y la intensidad sino también desde la efectividad del tiempo escénico. Esto es muy importante porque no se trata de 
exhibir, sino de acomodarlo a la efectividad escénica. Otra cosa muy importante, que posteriormente me sirvió para 
comprender los procesos de elaboración del actor gestual fue que ese vocabulario se generara a partir de una serie 
de asociaciones que no sólo son dramatúrgicas sino que cada gesto nace de un entendimiento imaginario personal 
que se hace concreto para actor de unos determinados presupuestos para el actor. 

Por lo tanto, realicé una labor de coordinación de un equipo que era monstruoso. Dentro ese equipo lo más relevante 
era la diferenciación del equipo audiovisual y el equipo teatral que implican modos de trabajo completamente diferentes. 
Un concepto de producción artística que implica un entendimiento de lo artístico y lo logístico económico. Esto sería 
lo más evidente. Existe un concepto de espectáculo globalmente y un trabajo que se ve menos que es la labor de 
dirección en el trabajo con la actriz. Es decir, la dramaturgia gestual de la obra. 

Pregunta nº 2. Esta pregunta es en relación a la Interpretación gestual, concretamente en relación al personaje. 
En la pieza Biosfera, ¿hay personaje?
Respuesta de Rafael Ruiz:
El planteamiento de los personajes de Biosfera es coral, es decir, un actor interpreta a varios personajes. Cuando 
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hablamos de una interpretación coral interpretada por un solo actor, en el teatro textual lo entendemos perfectamente 
si nos fijamos, por ejemplo, en el Misterio Buffo de Darío Fo. No sé cuántos personajes hace exactamente, pero 
concretamente en la escena de “la resurrección de Lázaro”, cuya situación es que una cantidad de gente que acude 
a ver el milagro que hace Jesús resucitando a Lázaro, hay aproximadamente unos 10 personajes. Darío Fo va 
cambiando de personaje, cambia su cuerpo, cambia la voz y va habiendo un diálogo entre los diferentes personajes.  
Cambia un poco la disposición espacial: da un paso hacia delante, un paso al costado, se pone de lado, cambia 
el diseño la anatomía del personaje de manera más o menos completa. Depende si ha avanzado la pieza. Si al 
principio ha caracterizado más al personaje, después, cogiendo sólo un rasgo ya se entiende o incluso a veces sólo 
cambia la manera de hablar si es un diálogo muy rápido. Entonces, lo que está haciendo ese actor es mostrar una 
situación donde hay muchos personajes y cada personaje tiene su entidad corporal, vocal. Entonces, en Yegua, es 
ese mismo procedimiento, lo que pasa que mediante el lenguaje de movimiento y concretamente mediante un tipo 
de trabajo más poético. La situación es el contexto, el marco, la naturaleza más o menos salvaje, que puede ser una 
selva, una sabana, pues aparecen diferentes personajes: felinos, pájaros, mamíferos, reptiles. La actriz va pasando 
de uno a otro, incluso va volviendo a ciertos personajes, va pasando por un abanico de personajes que van creando 
un ambiente. Tienen todos una característica. En Darío Fo la característica es que son personajes que están muy 
interesados en lo que va pasando entre ellos, teniendo diferentes reacciones por un suceso en donde un Gurú va a 
hacer un milagro. Tienen diferentes reacciones en cuanto al escepticismo, al interés, a la comunicación entre ellos. Lo 
mismo en Biosfera existe una atmósfera que es la armonía de la naturaleza donde hay actitudes de un depredador que 
está observando a una pieza para intentar cazarla, a una gacela que está intentando estar alerta para ver si otro se lo 
come, es decir, las diferentes tareas que tiene un animal en la naturaleza. Entonces cada uno de esos animales tiene 
un cuerpo, un patrón de movimiento, unas actitudes y la actriz va pasando por esos diferentes personajes mostrando 
un conjunto de seres que están viviendo en armonía dentro del contexto de la naturaleza. Está mostrando diferentes 
planos, en principio el plano fundamental es el de la vida en una biodiversidad en la que los diferentes personajes, 
que son animales, están viviendo en armonía. Cuando se dice en armonía no se quiere decir que estén viviendo todos 
muy contentos unos con otros, sino se habla de un ecosistema. En la escritura de Teatro de movimiento se habla de 
dónde está en conflicto. Esta escena se puede calificar como escena sin conflicto porque se dice que en las obras 
de teatro, a pesar de que existe esa regla universal que dice que no existe escenas sin conflicto, sin embargo sí que 
pueden existir escenas sin conflicto porque lo importante es la atención del espectador sobre la escena. El conflicto 
es una herramienta para atraer la atención del espectador, para crear la tensión dramática, pues el espectador está 
interesado en cómo va a producirse el desenlace. Es una escena descriptiva también se puede generar  interés en 
el espectador. Cuál es el interés. Intentar descubrir qué es lo que está sucediendo en esa escena, intentar leer qué 
personajes hay. La escena tiene una función dentro del espectáculo. Ésta sí debe tener un desarrollo de conflicto. La 
función dramatúrgica de Biosfera en el espectáculo es plantear una situación armónica que después se va a romper 
mediante el conflicto. Es una escena que plantearía un marco de los diversos personajes están viviendo en armonía 
y esa armonía se va a romper.

Pregunta nº 3: ¿En el  Teatro gestual siempre debe haber “conflicto”?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
No. También ocurre en el teatro textual y en algunas formas de teatro. Lo explico en el artículo “Escritura en el Teatro 
de movimiento”. Por ejemplo, en las obras de teatro del siglo XIX se plantean obras en de varios actos. En el primer 
acto, por ejemplo, se plantean las cosas que suceden dentro de la normalidad para que el espectador vaya siguiendo 
el transcurso. Ese devenir normal de los acontecimientos se rompe a partir de que hay un suceso que provoca la 
tensión del conflicto. En la dramaturgia contemporánea a veces se elimina el conflicto pues se alarga el planteamiento, 
dentro de la estructura de las escenas. Lo explico  muy claramente en el artículo.

Hay obras de Shakespeare que empiezan con el conflicto completamente desatado. Eso significa que el espectador 
tiene una tarea a la hora de leer la obra en las primeras escenas en la que debe reconstruir el planteamiento, cómo era 
y al mismo tiempo darse cuenta de que ha cambiado algo y eso que ha cambiado va a crear una tensión. Por lo tanto 
tiene una doble función. El planteamiento, nudo y desenlace estaría elíptico, por lo que ya habría sucedido. Tiene que 
deducirlo o imaginarlo el espectador. Otros de los ejemplos de escenas sin conflicto, escenas descriptivas es después 
del desenlace, hay escenas que se escriben y realizan una vez que el conflicto ha terminado.
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Pregunta nº 4: Por ejemplo, ¿puede ser que “Muerte” carezca de conflicto?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
No, “Muerte” tiene un conflicto: es la agonía. El término agonía es lucha. Si en “Muerte” no hubiera conflicto no tendría 
tanto interés. Justamente el interés de “Muerte”, desde el punto de vista de la composición y de la interpretación es 
esa tensión que no acaba de terminar. Hay un personaje que se muere, pero todavía no está muerto. Está luchando. 
De ahí aparecen  elementos como son las vibraciones, el gran antagonismo que tiene el personaje en su vocabulario, 
los desplazamientos que utiliza. Tiene un conflicto corporal que implica el conflicto de la muerte. Significa, la Muerte. 
Está después de la escena “Muro”. Hay una etapa que termina, después de “Guerra” y “Muro”, en “Muerte”. Es una 
especie de final de acto. El personaje muere. Que el personaje muera implica, desde el punto de vista de la tensión 
dramática, el hecho de que estemos viendo como no quiere morir.

Pregunta nº 5: ¿“Despertar” tiene conflicto?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
En el personaje de “Despertar”, que es una escena que tiene una simetría con el personaje del comienzo. Es decir, 
el personaje del comienzo intenta conciliar el sueño porque hay una serie de pensamientos, de premoniciones e 
inquietudes que no le impiden dormir. Es un personaje perturbado. Lucha para poder dormir. Finalmente parece que 
lo consigue, pero en lo que entra es en todo lo que vamos a ver. No es un sueño agradable que le haga descansar o 
tranquilizante. Lo que ocurre es que tiene varias fases: empieza por Biosfera teniendo ese calidoscopio de imágenes 
en estado armónico y después va viendo cómo se va a alterar. En la última pieza, “Despertar”, la cuestión consiste en 
que el personaje primero vuelve a la vigilia, pero esa vuelta no es una vuelta a la normalidad de la vida, es un estado 
de anagnórisis, es decir, entra en un estado de conciencia y de reconocimiento de algo. El conflicto en esta escena 
es el hecho de aceptar las cosas como son. Aceptar el drama de la vida que es lo imprescindible para volver otra vez 
al estado normal. La imagen de la carretera en el audiovisual plantea cierta tranquilidad, pero el personaje no está 
tranquilo, se ve intensidad, por continua la tensión dramática porque él sabe lo que lo que está pasando. A pesar del 
dolor y la tragedia ve un horizonte.

Pregunta nº 6: ¿Cómo se trabajó el lenguaje corporal en relación al  audiovisual?
Respuesta de Rafael Ruiz: 
Como ya he dicho antes creo que el planteamiento nos es tanto cómo se trabajó el lenguaje corporal en relación al 
audiovisual, sino que en realidad el lenguaje corporal y el lenguaje audiovisual estaban avanzando y trabajando de 
manera paralela. Lo que en realidad hay que ver es cómo se planteaba la escena y qué lugar ocupaba cada uno de 
esos dos medios en la cuestión escénica. No sólo en el lenguaje del audiovisual sino que ahí hay un lenguaje sonoro, 
un lenguaje de una proyección visual y un lenguaje plástico de un espacio escénico junto con un trabajo corporal. Creo 
que lo importante es que todos esos niveles estaban completamente ajustados. Había una verdadera intermedialidad. 
¿Qué diferencia existían en las diferentes escenas para poder entender esto? Había escenas donde no había 
audiovisual: el fondo era negro. Por ejemplo: en la escena “Pesadilla”, en el comienzo, estaba intencionadamente 
situada y centrada en la figura sobria de la actriz y el elemento escenográfico evolucionando en la camilla y fuera de la 
camilla contándonos ese problema del insomnio o más bien sueño agitado del comienzo. Va surgiendo el mundo de las 
imágenes con un mundo paralelo al mundo de la actriz. Es como si viéramos dos mundos de la actriz: el mundo onírico 
por el que va pasando  y el cuerpo en movimiento que va realizando esa abstracción del sueño agitado. Uno está en 
el fondo y el otro está en medio plano. Es decir, a todo esto tenemos diferentes transiciones. El mutis de la actriz se 
produce sobre la imagen de unos árboles que tienen un tono otoñal, triste e inmóvil. Es un escenario inmóvil por el que 
la actriz pasa de de izquierda a derecha, por el fondo sobre la imagen. Las transiciones son muy importantes.  Se fijan 
tres modos de relación entre el audiovisual y la acción escénica: uno, el fondo es negro, no hay audiovisual y todo se 
centra en el lenguaje de movimiento. Dos, la imagen es simultánea a la acción, es el mundo interior del personaje  y 
en tercer lugar aparece un fondo de situación, de lugar por donde va transitando la actriz en su mutis.

En la siguiente propuesta, “Biosfera”, es un completo diálogo entre la imagen de la actriz actriz real en la escena y la 
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propia imagen de la actriz grabada en el fondo audiovisual. Hay un diálogo activo, actualizado, in situ; gestual y visual 
que se realiza en el momento. Esto es importante porque es otro recurso. También existe otro tipo de recurso donde no 
hay acción escénica y sólo hay acción en el audiovisual. Hay momentos en donde en la pieza se utiliza dramáticamente 
el hecho de las cosas que va contando la proyección audiovisual: pueden ser momentos que preceden a un clímax 
o momentos del clímax o que suceden clímax. Por ejemplo el momento de la animación de “Muro”. Se muestra a 
través de animación y de imágenes estáticas como las imágenes de la guerra de Bosnia. Finalmente tenemos otro 
tipo de planteamiento donde hay acción escénica ubicada en un espacio escénico que nos recuerda un cementerio 
de automóviles, de basurero o de espacio pos bélico o pos nuclear y sin embargo en la pantalla no vemos nada 
figurativo. Sólo vemos algo abstracto, como una pintura cubista, que van variando los colores y que nos puede sugerir 
ventanas, edificios, colmenas o algo que en principio no nos atrae la atención, pero nos ubica en un lugar. Entre el 
espacio escénico, la escenografía ye el audiovisual que se establece un marco, un lugar en el que va evolucionando 
el personaje. En este caso el personaje de “Hambre” que parece que busca cosas entre los restos. Finalmente se 
expone otra de las posibilidades que son los desiertos de “Muerte” que evidentemente marcan un espacio que por 
una parte es real, pero por otra parte abstracto. Es decir, un desierto es la imagen de un lugar geográfico real, con 
un relieve, pero al mismo tiempo sus formas son curvas, son masas, que están a medio camino entre la abstracción 
y la figuración. Simbólicamente transmiten al mismo tiempo soledad, tristeza, paz, serenidad, muerte. Se encuentra 
a medio camino entre lo estático (son fotografías) y la proyección en el movimiento. Ayudan a la proyección del 
pequeño movimiento y al cierto estatismo del personaje que representa a la muerte que hay en primer plano en 
la acción escénica. Existe un contraste entre el color agresivamente brillante y cálido del traje del personaje y los 
tonos oscuros del audiovisual. Hay diferentes formas de abordar la realización audiovisual en relación con la acción 
escénica. Siempre las dos imbricadas

O el epílogo del final donde se va narrando mediante la voz que dice un poema, la imagen estática de la actriz y al 
fondo una filmación de una carretera por la que va rodando un coche. Es algo repetitivo y cíclico. Nos habla de algo 
que se mueve constantemente pero que no cambia. En este momento el protagonismo lo tiene la voz, la locución 
y el texto que nos va contando cosas con la ayuda de los diferentes planos de fondo. Incluso la acción escénica 
se convierte en ese momento en fondo, por su quietud. Por lo tanto, más que preguntarse por qué papel tiene el 
movimiento en cuanto a la realización audiovisual, creo que lo importante es preguntarse qué papel adoptan cada 
uno de los elementos intermediales dentro del concepto de esa escena, asumiendo que hay momentos donde tiene 
un segundo plano, otros momentos que colabora en la atmósfera escénica, otros momentos donde son los dos 
protagonistas y esto es lo verdaderamente interesante.
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3. Brigitte Aschwanden

3.1. ENTREVISTA A BRIGITTE ASCHWANDEN. JULIO 2013
Pregunta nº 1: ¿Cómo surgió tu interés por la Expresión corporal?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Había un interés por la actividad física (volleyball, atletismo, caminatas, clases de judo) desde muy joven. También 
interés por la danza. Asistí a algunas clases de ballet (en Basilea todavía), que no me gustaron. De otras cosas no 
sabía. Cuando llegué en 1977 a Madrid, una amiga me habló de las clases de Marta, asistí a una y me gustó mucho, 
por la mezcla entre libertad y técnica y porque me ponía en contacto conmigo misma.

Pregunta nº 2: ¿Qué te pareció Marta Schinca al conocerla?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Una profesora simpática y competente.

Pregunta nº 3: ¿Cómo eran las clases con Marta?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Partiendo de ejercicios de gimnasia te llevaba en cada clase por un desarrollo gradual a la libre expresión y a momentos 
de íntima comunicación contigo misma y con otros/as.

Pregunta nº 4: ¿Podrías recordar algunas consignas de trabajo en aquellas clases?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
De las primeras clases recuerdo que “abrir y cerrar los omóplatos” me hizo mucha gracia como concepto, por la expresión, 
como de una ventana o puerta se tratase, y porque nunca me había planteado un movimiento de hombros de esa manera. 

En cuanto a los desarrollos de expresión y comunicación hay cientos de consignas que luego utilicé yo misma para 
mis clases, así que no sé si las recuerdo de las clases de Marta o de posteriores momentos.

Por ejemplo moverse dentro de una bola hasta donde llegara el movimiento sin desplazarse y abarcar los límites de 
esa bola. Luego dos personas dentro de la misma bola, tres, etc.

Desde posturas determinadas tomar conciencia de los espacios recortados por las diferentes partes del cuerpo e 
ir transformando la forma de estos espacios. Cambio de postura en tres tiempos (marcados con el tambor) y tres 
tiempos de silencio. Luego en parejas: introducirse en los espacios de la pareja, lo mismo en grupo, luego en tiempo 
libre etc.

Investigar todos los posibles movimientos de las manos, tomando consciencia de todas las pequeñas articulaciones, 
sentir el tacto de las manos sobre otras partes del cuerpo, sobre el suelo, dejar que las manos sigan investigando, 
cobrando vida, incorporar poco a poco a todo el cuerpo siguiendo a las manos.

Observar el paso de la energía/del movimiento a través del cuerpo desde el punto de partida del movimiento (pelvis 
hacia piernas y columna, omóplato hacia los brazos). Mandar la energía a otra persona y recibirla. Introduciendo 
variaciones en cuanto a calidad de movimientos y rítmicos.

Desarrollar una secuencia de movimientos basándose en una actividad cotidiana, fijar esa secuencia. Transformarla y 
abstraerla según diferentes consignas: muy grande, muy pequeño, rápido, lento, pesado, liviano, anguloso, redondo 
etc. Crear diálogos con ese “repertorio” de movimientos.

Trabajar en espejo, manda A, manda B, se revela uno, no manda nadie, al unísono, saliendo y entrando en el espejo etc.

Trabajos rítmicos con palabras, por ejemplo: “más/menos/más o menos/mucho más” . Con impulsos o subdivisiones. 
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Trabajos de coordinar sonido y movimiento: inspirar/movimiento hacia dentro, expirar con sonido /movimiento hacia 
fuera, cambiando la dirección de los movimientos, mandando la energía por diferentes partes del cuerpo y variar la 
altura de los sonidos.

Y muchas más...

Pregunta nº 5: ¿Cómo entraste en el Grupo Schinca?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Me preguntó Marta si tenía interés.

Pregunta nº 6: ¿Recuerdas la primera obra en la que participaste llamada Paisajes Intangibles?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
En general me cuesta recordar las diferentes obras, se me mezclan los recuerdos. Puede ser que recuerdo piezas que 
pertenecieron a una obra, como formando parte de otra.

Recuerdo que llevábamos unas mallas bastante horribles. La obra era un compendio de trabajos realizados en 
clase. Era como un muestrario: “Esto es lo que estamos haciendo. Lo que llevamos desarrollando. Lo que estamos 
investigando.” Por ejemplo sobre la relación entre el sonido de la voz y el movimiento. Trabajos rítmicos, sílabas como 
apoyo. Calidades de movimiento y trayectorias en el espacio. Todo bastante abstracto.

Pregunta nº 7: ¿Podrías recordar la pieza con la que más disfrutaste en los ensayos?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Disfruté con todo. Pero recuerdo con más nitidez la pieza A mueve a B, o algo así. Recuerdo que yo era muy novata y que 
todavía no tenía mi instrumento cuerpo muy afinado. Muy divertido era la pieza de los sonidos y movimientos oxidados. 
Pero disfruté igual en los ensayos como en la representación. No puedo hacer en este sentido una distinción.

Pregunta nº 8: ¿Cómo eran los ensayos con Marta?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Después de tantos años recuerdo los ensayos muy parecido a las clases, solo que más largos y con repeticiones. Pero 
el mismo desarrollo: ejercicios, trabajo de investigación y desarrollo de lenguaje a partir de consignas de Marta. Ella 
observaba e intervenía sobre la marcha con pequeños comentarios. 

Pregunta nº 9: ¿Crees que el Grupo Schinca proponía algo nuevo al panorama artístico madrileño?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Sí, por supuesto. No existían en este momento en Madrid personas que trabajasen en este campo interdisciplinario. 
Nosotras desarrollamos un lenguaje artístico que abarcara e integrara el movimiento abstracto, la expresión, el sonido, 
la palabra y objetos. La relación entre el movimiento (lo externo, formal) y la emoción (lo interno, sentido y luego 
expresado) era un tema que nos interesó mucho: ¿Cómo se llega a la expresión? Es el movimiento, la forma, el tono 
muscular etc., lo que incide en la emoción, o al revés, el estado anímico, lo sentido. ¿Qué se expresa en determinados 
movimientos y gestos? Preguntas de este tipo nos interesaron mucho.

Eso era único en Madrid. No hubo otros grupos o personas que desarrollasen un trabajo en el mismo campo, con los 
que mantener un intercambio de ideas. No hubo competencia. No existieron encuentros o festivales con este tipo de 
propuestas, por lo tanto no hubo comparación posible ni tampoco un discurso artístico compartido. No formamos parte 
de ninguna de las “disciplinas” existentes y conocidas: No hacíamos ni teatro, ni danza, ni siquiera danza teatro. No 
formamos parte de ninguna de estas “bandillas”, si es que las hubo en el Madrid de entonces. Por lo tanto no hubo 
para el grupo “panorama artístico” en el cual tomar parte. Eso era una lástima. Para desarrollar una cosa es mejor que 
haya comparación posible, competencia y discusión.
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Recuerdo que trabajamos bastante en solitario. Y nos sentíamos algo especial.

En el panorama artístico dejó tal vez más huella la labor de enseñanza de Marta. A sus clases asistían muchas 
personas del ámbito del teatro, que luego integraran de alguna manera elementos aprendidos.

Pregunta nº10: ¿Consideras que el trabajo del Grupo Schinca era comprendido por el público? 
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
No sé si era una propuesta que había que “comprender”. Se podía también disfrutar sin más. Los críticos y la gente del 
mundo del teatro que quisieron “comprender”, tal vez no lo lograran, porque no estaban muy enterados de lo que ocurriera 
fuera del país, por ejemplo, en los EEUU, donde en el ámbito de la danza contemporánea sí que se plantearon cuestiones 
parecidas y se experimentó con preocupaciones conceptuales comparables. Pero recuerdo de todos modos que personas 
influyentes trataron con mucho respeto a la labor de Marta. El público que se acercó sin prejuicios, abiertamente, creo que 
sí lo pudo disfrutar. Era un buen momento en España: un momento de apertura y de una gran necesidad de recuperar 
cultura y de conocer propuestas novedosas. La gente era curiosa y tenía sed de novedad.

Pregunta nº 11: ¿Cómo fue para ti el proceso de ensayos para la obra Concierto en diagonal?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Recuerdo los momentos en que empezábamos con los trabajos que llevaron a la célula. Era un trabajo muy sensual, 
me encantó. Pero no recuerdo el “proceso de ensayos”.

Pregunta nº 12: ¿Qué pieza recuerdas con más claridad?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
La célula, los arácnidos. Las sillas. Una pieza con Pedro (¿consonancias?) ... Y si me reforzasen la memoria con un 
pequeño estímulo recordaría todo con mucha claridad, porque hacer esas piezas eran momentos de mucha presencia 
e intensidad. Estaba despierta hasta en los últimos resquicios del cuerpo y del alma. 

Pregunta nº 13: ¿Qué podrías destacar de esta obra como contribución al panorama artístico madrileño?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
De esta obra en concreto no sé. Para Marta fue tal vez un intento de crear una obra no solo de piezas diferentes sino 
con una coherencia temática interna. Pero ella no compartió sus planteamientos conceptuales con nosotras. O nosotras 
no la comprendimos cuando lo hiciera. Yo simplemente me puse a su entera disposición, me entregué al trabajo de 
investigación propuesto por ella y me confié en su criterio a la hora de elegir y configurar las piezas y montar la obra.

Pregunta nº 14: Con esta obra se realizaron muchas representaciones por provincias y en plazas de pueblos, 
¿cómo respondía el público?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
La gente estaba curiosa y desconcertada a la vez, los espectadores se divirtieron con lo que se ofreció de divertido 
y en los momentos más abstractos disfrutaron mirando nuestros cuerpos en las mallas ceñidas. Total: era un público 
muy de pueblo, lo cual no es un público malo. 

Pregunta nº 15: ¿Recuerdas algún comentario de personas del público?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
No. Pero recuerdo fotos de chicos y señores mayores mirando perplejos.



562

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

Pregunta nº 16: Concierto en diagonal se representó durante más de tres años, por lo que también te brindó la 
oportunidad de actuar estando embarazada de hasta cinco o seis meses, ¿cómo viviste esa experiencia?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Uno de los problemas era esconder la barriga creciente. Otro, que no pude hacer todas las piezas, por ejemplo, una 
con muchos saltos y caídas. Para mí era importante poder demostrarme (sobre todo a mi misma) que el embarazo (y 
luego la maternidad) era compatible con el trabajo artístico. Estuve luego ensayando hasta una semana antes de dar 
a luz, lo cual fue para mi motivo de orgullo.

Pregunta nº 17: ¿Qué recuerdas de los cortos que rodó el realizador Fernández Pacheco? Estos cortos fueron 
grabados en el año 1981, ¿llegaste a ver el corto “Espacios” proyectado en el cine unos pocos años más tarde?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Se me había olvidado por completo. 

Pregunta nº 18: ¿Cómo fue para ti el proceso de ensayos para la obra “Cantata de par en par” estrenada en 1982?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Estuve embarazada. Ensayé con un barrigón y luego durante la lactancia. Me rompí el pulgar (o casi) y recuerdo 
también que fueron ensayos de a dos (con Helena) o sola. Fueron las circunstancias que nos obligaron a eso, porque 
había temporadas en las que o bien Helena o bien yo no estábamos disponibles, así que había que crear “solos”. Creo 
que se trataba de superar momentos difíciles. Recuerdo muchos trabajos vividos por mí “desde fuera”, con mucho 
menos posibilidades de entrega, menos sensuales que la anterior obra.

Pregunta nº 19: En ese momento se integran dos aspectos que pretenden dar al trabajo más teatralidad: el 
argumento y la música en directo desde la integración del lenguaje musical al lenguaje corporal. ¿Crees que 
ambos aspectos  contribuyeron al objetivo? 

Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Sí que resultó una obra más teatral, pero tal vez se hayan perdido otras cosas. Los puntos de partida del trabajo 
siguieron siendo abstractos, relacionados con trayectorias en el espacio, integración de objetos al movimiento, relación 
de sonido y movimiento etc. La teatralidad era como a posteriori. Y los “argumentos” también. 

Pregunta nº 20: ¿Quizás el sentido teatral se confundió con los aspectos narrativos del arte escénico?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Sí.

Pregunta nº 21: Otro elemento de búsqueda al que se le da especial relevancia fue el objeto. Se realizaron 
muchas investigaciones previas donde se fue sistematizando un proceso de trabajo. En esta obra (así como en 
algunas piezas de las obras anteriores) fue un tema de estudio, ¿recuerdas tu solo llamado “Papeles”? ¿Qué fue 
lo que te interesó de la investigación con el papel? ¿Qué recursos corporales te hacía poner en juego?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Interesante era la investigación (que venía de antes) con materiales diferentes: palos, papel, tela, cuerda etc. Sobre todo 
los intentos de conseguir la calidad de movimiento sugerido por el material, o la calidad de contacto y de comunicación. 

La pieza del papel era una aplicación de estas investigaciones. Lo que me interesó del papel era el juego sonoro que 
prestaba, las posibilidades inmensas de transformar sus formas, incluyendo la posibilidad de romper y multiplicar los 
trozos. O sea, la incidencia no tanto en mis recursos corporales sino el papel como un partener al cual reaccionar, con 
el cual dialogar.
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Muy difícil era el trabajo con la voz y la creación de un lenguaje articulado que quedara entre lo abstracto/musical y lo 
concreto/narrativo, que se añadía y superponía al trabajo con el papel.

Me puedo imaginar piezas con papel mucho más ricas musicalmente y hasta más “teatrales” que aquel número 
cómico. Nunca me llegó del todo a satisfacer. Yo estaba más acostumbrada a trabajos en grupo o a dos. Aquel sólo 
vino por fuerza mayor a causa de a una situación personal difícil en el grupo.

Pregunta nº 22: ¿Cómo fue para ti el proceso de ensayos para la obra Colmenas de aire, estrenada en 1986?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
¡Mucho mejor que “Cantata”! Eran otra vez procesos en grupo que exigieron y permitieron entregarse con cuerpo y 
alma. Era un proceso que me gustó, porque me gustaron los trabajos planteados.

Pregunta nº 23: Uno de los elementos técnicos que se incorporaron al espectáculo fueron las palabras de 
movimiento y su sintaxis en frases de movimiento. Este recurso se ha empleado en el Arte del movimiento 
en sus diferentes vertientes, pero para el Grupo Schinca significaba enmarcar al movimiento en un espacio y 
un tiempo,  ¿crees que este recurso aportó algo más a la trayectoria del Grupo? ¿Qué significado crees que 
puede tener? 
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Para mí siempre se había tratado de enmarcar el movimiento en un espacio y un tiempo. Desde los primeros ejercicios 
básicos como por ejemplo, coordinar la trayectoria de un movimiento de brazo con un tiempo determinado. Empezando 
con la coordinación con el tiempo respiratorio. Tal vez el concepto de frase de movimiento haya permitido a volver 
al movimiento abstracto, a prestar atención al enlazamiento de diferentes movimientos, a fijar determinadas frases 
y repetirlas. Impregnaba el movimiento con más musicalidad, se hizo más fluido, menos estático. Como el término 
de frase tiene un sentido tanto musical como linguístico, sugiere a parte de la musicalidad también el aspecto del 
significado, o sea de la expresión, con un significado simbólico por supuesto y no codificado como lo es el significado 
de la palabra. Años antes habíamos trabajado para una pieza con el concepto de signos. Esto es para mí muy 
parecido al de palabra de movimiento. Y también con el concepto de secuencias de movimiento fijas, comparable a 
la frase de movimientos. 

Para mí fue, como ya dije, un trabajo muy confortante. No sé, que significado hubo para la trayectoria del grupo, 
porque coincidió con una fase en la que yo empezaba a distanciarme del grupo por diferentes motivos: una creciente 
necesidad de ganar dinero, o sea dedicarme a trabajos que me lo proporcionaban, menos tiempo a causa de Rodrigo, 
divergencias con respecto a otros trabajos que realicé con otras personas etc.

Pregunta nº 24: ¿Qué momento de la función era en el que más disfrutabas? 
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Como siempre no puedo distinguir ensayo y función. Me encantaba hacer de planta colgante/ enredadera/submarina. 
Me gustó el dúo con Julio, me gustaron las frases de movimiento con la música de Laurie Anderson, disfruté con los 
saltos y trayectorias, disfruté con mi monólogo.

Lo que me causaba especial placer era poder repetir movimientos prácticamente coreografiados (las frases), no tener 
que cargar a cada instante con la responsabilidad de inventar/componer el movimiento, lo cual permitía profundizar 
y disfrutar en lo pequeño, en el detalle, en la calidad íntima y sentida. También en las variaciones surgidas en el 
momento, porque las frases de movimiento, en realidad, no  son “coreografía”.
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Pregunta nº 25: Como creo que has estudiado danza (no recuerdo qué estilo), ¿podrías intentar explicar 
la vivencia de la comunicación a través del lenguaje corporal en el trabajo de Expresión corporal que se 
desarrollaba en la propia escena? ¿Es una comunicación diferente a la que se crea en el lenguaje de la danza? 
(en escena, también).
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
La comunicación en la Expresión corporal era de estímulo y respuesta o buscando un unísono, predominaba el 
sentido de la vista: ver al otro era esencial. Los parámetros dependían de las consignas o los conceptos sobre los que 
se trabajaba, eran o bien rítmicos, o bien con respeto al desarrollo del movimiento en el espacio o bien con relación a 
la calidad de movimiento, o todo a la vez. Se lograba los mejores momentos de comunicación cuando ya no había que 
pensar en las pautas, cuando tampoco había que mirar mucho y todo confluía y se creaban estados anímicos que nos 
arrastraran en una improvisación llena de sorpresas,  impregnadas por la personalidad de cada una/o.

No he bailado en escena. Pero recuerdo una comunicación diferente: Se da por el hecho de que todos se mueven 
al unísono desarrollando la misma coreografía. (No llegué a bailar de otra manera!) Todos son intérpretes del mismo 
movimiento preestablecido. Eso crea una dinámica de grupo muy energética. Compartir por ejemplo los impulsos, la 
respiración, el esfuerzo, la lucha por el equilibrio, giros etc.

En Expresión corporal yo entraba como persona que me expreso en comunicación con otras que hacen lo mismo. 
Comparable a la comunicación verbal: decir, contestar, callarse, escuchar, hablar a la vez etc.

Bailar, desarrollar una coreografía en grupo es más como cantar en coro. Una no cuenta tanto como individuo, lo que 
cuenta es el conjunto.

De todos modos estas diferencias son graduales. Según las consignas la Expresión corporal se acerca más a la 
danza, o según que estilo o pieza, la danza comparte cosas con la Expresión corporal

Pregunta nº 26: En estos años desarrollaste proyectos personales en los que el soporte era el lenguaje 
de la Expresión corporal. Entre ellos formaste la compañía Las Chinchetas Rosas con la que dirigiste dos 
espectáculos infantiles: “La Escuela Loca” (1985)  y “Las Reinetas del Paraíso” (1986). ¿Qué recursos 
técnicos y expresivos empleaste para la creación de cada una de las obras? ¿Encontraste un modo nuevo de 
aplicación del sistema de Expresión corporal?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Las dos obras eran proyectos artísticos muy diferentes con lenguajes diferentes.

Con La Escuela Loca quise probar si era posible crear con el lenguaje artístico experimental y vanguardista del Grupo 
Schinca un espectáculo infantil que pretendía en primer lugar captar la atención de su público infantil y hacerle pasar 
un buen rato. Evidentemente me movía también el afán pedagógico de abrir la mente del público infantil a lenguajes 
artísticos nuevos, menos acostumbrados. Empleé prácticamente todos los recursos técnicos que había aprendido con 
Marta. Las actrices se habían formado en mis clases, no tenían otra formación que nuestra técnica de movimiento, 
expresión e improvisación. La obra constaba de diferentes “cuadros”. Estos “cuadros” representaban diferentes 
clases/materias escolares impartidas por una profesora loca, cuyo papel hacía yo. De esa manera no participé (o solo 
marginalmente) en las piezas mismas, lo cual me permitió hacer la labor de dirección. En diferencia tal vez con los 
planteamientos de partida que empleó Marta (aunque más bien los desconozco) yo partía de una idea de resultado 
escénico final, en este caso diferentes “materias escolares” y busqué recursos técnicos o consignas que pudieran dar 
ese resultado. O al revés, pensé sobre como plasmar ciertos trabajos abstractos en una escena que fuera una lección 
escolar. Así desembocó por ejemplo un trabajo abstracto con cintas elásticas en una clase de geometría. O los trabajos 
con texto y voz los empleé con una fabulilla muy famosa con dudosa enseñanza moralista (“A un panal de rica miel...”) 
llevándola al absurdo por representarla totalmente fiel a lo que el texto decía, a la vez que el trabajo de voz se hizo más 
abstracto. O utilicé textos de un libro de historia para una escena en que se iban abstrayendo los movimientos que en un 
principio ilustraran el texto de partida hasta convertirse en una especie de danza en base a sucesiones de movimientos 
y gestos repetitivos. Otro cuadro se basó en la investigación de posibilidades de usar una tira de tela muy grande entre 
las cinco actrices, utilización abstracta, pero también su transformación en objetos concretos como por ejemplo: telón de 
teatrillo de títeres (que eran las manos) o vestido de un hada o manto para una vieja etc.
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Resumiendo: podría decir que hice una utilización ecléctica de todo el material y de los procesos aprendidos con el 
Grupo Schinca con fines escénicos en función de un tema.

Reinetas del Paraíso era un encargo del Instituto de la Mujer. Era una obra con unos fines sobre todo pedagógicos. 
Me centré mucho en el tema, en los contenidos, o sea en la pregunta de cómo sensibilizar a un público juvenil cara a 
los estereotipos sexistas. La dirección fue compartida con Javier Navarrete que se acercó más todavía que yo desde 
el punto de vista de la eficacia escénica y narrativa. Como la obra se iba a representar en una feria (¿del Ocio?) en un 
espacio abierto, había que recurrir a elementos escénicos llamativos como fueron los cabezudos. También por eso se 
utilizaron pequeñas canciones y “danzas”. Casi era una especie de musical infantil raro con contenido placativo. 

Pregunta nº 27: Entre los proyectos personales también se encontraban las acciones performativas en Museos 
y Galerías de Arte. El vocabulario de movimiento adquirido a través del método Schinca, ¿te facilitaba la 
intermedialidad? 
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Por supuesto que sí. Para documentarlo explicaré algunos proyectos. Estas explicaciones adelantarán algunas respuestas 
a las preguntas relacionadas con el desarrollo y la influencia del método Schinca a trabajos míos posteriores.

Hice varios trabajos con Paloma Navares, pintora y artista multidisciplinar. Me fascinó el reto de salir del espacio 
acostumbrado del escenario. Todos estos proyectos artísticos vivieron de la búsqueda de desarrollar un lenguaje 
corporal que se relacionara con el espacio visual propuesto por Paloma, tanto desde el punto de vista formal como 
también anímico y ambiental. 

Me pidió por ejemplo una colaboración para dar vida a los jardines del Museo de Arte Contemporáneo con su 
estanque, sus estatuas, caminitos y plantas, durante un tiempo dado (media hora) en una noche de verano. Punto de 
partida fue la creación de diferentes seres en base a calidades de movimiento y rítmica corporal totalmente opuestos, 
partiendo de los elementos del entorno, de manera que hubo un grupo de seres que surgió del agua e investigamos 
cómo moverse y desplazarse con la idea de ser “agua” o “acuático” y otro grupo que apareció de la tierra y entre las 
estatuas, hecho que aprovechamos para definir su calidad de movimiento, su repertorio de gestos y su manera de 
desplazarse. Partiendo de esos seres diferenciados en base al movimiento, Paloma creó su aspecto plástico: usó 
diferentes materiales y pintó sus cuerpos, de manera que cada uno fuera una obra plástica en sí y también cada grupo 
tenía como conjunto unas formas totalmente diferentes. Aparte de la forma de moverse y de comportarse de cada 
grupo había que establecer los desplazamientos de ellos por el espacio de los jardines y un desarrollo de la acción. 
Para eso ideé una “narración” muy sencilla que permitió organizar la aparición de cada grupo, llevar el proceso a un 
punto álgido, que era un enfrentamiento entre los dos grupos, una especie de lucha por el territorio, y luego el retiro, 
el apaciguamiento. Como todo se desarrollaba por la noche el diseño de luz (Javier Navarrete) era parte importante 
de la creación. Y Luis Paniagua creó la música en vivo, a partir de los hechos escénicos.

Otra colaboración con la artista mencionada hice para la inauguración del Círculo de Bellas Artes. Era un acto artístico 
donde el espacio visual (las salas y escaleras del Círculo) se pobló con seres ideados (vestidos o más bien desvestidos 
y pintados por Paloma) fundiéndose en un juego con el público muy numeroso. Había partes de desarrollo fijo, que 
tuvieron relación sobre todo con las formas del espacio del Círculo (escaleras, columnas, estatuas y nichos vacíos), 
y otras de improvisación con las situaciones imprevisibles que se dieron entre tanto público. Recuerdo por ejemplo el 
momento que se me ocurrió subirme (media desnuda, pintada y con púas en la cabeza) a una mesa enorme donde 
hombres y mujeres respetables efectuaban su inscripción como socios del nuevo Círculo de Bellas Artes. Era una 
situación cargada de significado, pero abierto a múltiples interpretaciones.

Otra colaboración, probablemente la primera de todas, hicimos en el Museo de BB.AA. de Santander, en el marco de 
una exposición de Paloma. Participamos Helena y yo. El espacio dado era un árbol grande, tumbado en una sala del 
museo, un árbol fosilizado, tratado por la artista, vendado sobre todo. Helena y yo formábamos parte de ese árbol, 
igualmente fosilizadas. La performance consistía en un proceso de cobrar vida poco a poco, hasta deshacerse de las 
vendas y utilizar todo el espacio con una especie de desenfrenados recorridos. El lenguaje de movimiento que usamos 
venía directamente del trabajo del Grupo Schinca sobre los diferentes bichos.

Más adelante hice un trabajo muy interesante con Pelayo F. Arrizabalaga, también artista multidisciplinar (músico y 
pintor), también en Santander, para la Fundación Modesto Tapia.
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En el límite (1993) fue un intento de integrar pintura, música y expresión corporal. Como dice el nombre: de moverse 
“en el límite” de las tres disciplinas. Creamos un andamio grande cuya parte posterior era una tela transparente. 
Invitamos a “Esplendor Geométrico”, conjunto famoso entonces de dos músicos electrónicos que hicieron su música, 
sin ocuparse de los desarrollos escénicos. Yo tenía como espacio para el desarrollo de mis movimientos la estructura 
metálica. Base de mi desarrollo totalmente improvisado fue por una parte la idea de representar una figura misteriosa 
que habitaba aquel espacio que ofrecía la estructura metálica y por otra parte la gran tensión creada entre la dinámica 
del ritmo furioso, frenético y constante de “Esplendor Geométrico y mi “tarea” de ser modelo para un pintor, hecho que 
requiere un quietismo total. Pelayo pintaba en la pared de fondo de la estructura (la tela transparente), usándome a mí 
como modelo, arrancando siempre de nuevo, puesto que yo cambiaba las posturas, superponiendo formas y trazos 
de tal manera que el “lienzo” se iba llenando mientras que la silueta del pintor desaparecía paulatinamente detrás de 
su propia pintura. Como los colores que usaba eran parecidas a los de mi vestido (creado por Yvonne Achermann), mi 
figura también se iba confundiendo progresivamente con el fondo. 

Por la relación estrecha que me unía a Pelayo conocí el mundo de la música improvisada (en Suiza) y me di cuenta 
de que me sentí muy afín a las preocupaciones de estos músicos, solamente que ellos se movían en un espacio 
sonoro y yo lo hice en un espacio visual. Participé a veces en sesiones de improvisación como un instrumento más e 
hicimos experimentos interesantes. El problema más grande a la hora de estas improvisaciones era el hecho de que 
los músicos improvisan y se comunican totalmente por la vía auditiva mientras que era indispensable que abrieran los 
ojos y me miraran para que hubiera comunicación en dos direcciones. Aunque el pianista Fredi Lüscher, que era el 
fundador de aquella agrupación y músico muy reconocido en la región, insistía en que podía compenetrarse conmigo 
y con lo que hacía sin apenas mirar, simplemente por la intensidad de la presencia (la energía, como él decía) y los 
sonidos derivados por el movimiento (pisadas, roces, respiración).

De aquellos trabajos surgió en el 1996 un espectáculo/concierto para flauta, piano de cola y danza expresiva. Era 
un proyecto del flautista que había sido invitado por el Centre Culturel Suisse de Paris y había compuesto para 
esta ocasión una obra con grandes espacios reservados a la improvisación. Él invitó al pianista que era un gran 
improvisador, y este por su parte me propuso a mí, porque habíamos trabajado ya juntos. Esta misma obra llevamos 
luego al Círculo de Bellas Artes de Madrid a un pequeño festival (Otras Músicas). Partí de la música compuesta para 
crear las pautas del movimiento. Había partes bastante fijas (correspondiendo a los momentos musicales compuestos) 
y otras de improvisación libre con los músicos, pero sí partiendo siempre del material prefijado. Una pieza p.ej. construí 
en base a movimientos mínimos, partiendo de muy diferentes puntos del cuerpo, y con muchos silencios. Otra partía 
de la imagen de ser algo en el suelo que fuera “despertado” y “animado” por los sonidos de la flauta, algo con piernas 
y brazos como tentáculos submarinos que poco a poco se convertía en un bicho raro pero muy activo, en permanente 
interacción con los dos músicos. (En esta pieza estaba muy presente aquel trabajo del Grupo Schinca donde hubo un 
desarrollo de plantas por insectos hacia otro tipo de animales hasta convertirnos en seres humanos.(Qué obra era?)

En cursos de música improvisada (muchos años después) pude corroborar a un nivel más teórico lo que había 
experimentado antes en la práctica: que los parámetros usados para la improvisación musical son muy parecidos a los 
manejados por Marta. En el Grupo Schinca dedicamos gran parte de la investigación a la relación entre movimiento, 
espacio y sonido. Buscamos correspondencias sonoras a calidades de movimiento, a determinados recorridos en 
el espacio y por supuesto a la rítmica. Experimentamos con diferentes formas de moverse: con pasaje de energía 
o disociado, con movimiento continuo o articulado. Todo esto utilizan los músicos en la improvisación: calidades 
diferentes de sonido, articulaciones diferentes entre los sonidos, volumen etc. Pero lo más importante fue para mi 
darme cuenta que la formación con Marta era una excelente preparación para cualquier proceso de improvisación 
y de interacción. Cada clase de Marta culminaba de hecho en una improvisación, muchas veces partiendo del solo, 
pasando por el dúo a la improvisación en grupo. 

Y en estos trabajos aprendimos la importancia de la escucha interna, de no perder nunca el contacto consigo mismo, 
la escucha interna a los propios impulsos, a la vez de estar pendiente de lo que ocurriera alrededor. Aprendimos a 
encontrar un tempo común o bien jugar con tiempos dispares, aprendimos a utilizar el espacio del otro, a introducirnos 
en él, o a construir a partir de él, aprendimos a aprehender lo que se estaba desarrollando en el grupo y aportar lo 
nuestro a ese desarrollo, aprendimos a pasar la energía, o no pasarla, ofrecer contraste, ruptura, respuesta etc. etc.

La improvisación musical vive de procesos y decisiones muy parecidas: tocar con una determinada calidad de sonido, tocar 
minimalista o a todo trapo, tocar sonidos aislados o unidos, tocar o no tocar (los famosos silencios), tocar con alto o bajo 
volumen, pasar la energía o crear contraste, tocar un solo, unirse a un dúo, tocar en fracciones o crear un “tutti”, etc. 
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Pregunta nº 28: Aparte de tu labor como actriz y pedagoga tuviste un papel muy importante en la vida del 
Grupo Schinca. ¿Qué parte recuerdas como la más ardua hasta ese momento?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Como decía anteriormente: El momento de crisis personal de Marta y de Helena, coincidiendo con el nacimiento de 
Rodrigo y la retirada de Pedro Garhel del Grupo.

Pregunta nº 29: En el Grupo Schinca y en la escuela de Expresión corporal desarrollaste una labor muy 
importante, como decía antes, en muchos aspectos: artísticos, pedagógicos, teóricos y logísticos. Participaste 
en las obras “Paisajes Intangibles”, “Concierto en diagonal”, “Cantata de par en par” y en “Colmenas de 
aire”, además de promover muchas actividades relacionadas con la interdisciplinariedad y el performance. 
Después de esta prolífera labor en el campo de la Expresión corporal dentro del Grupo Schinca, ¿continuaste 
desarrollando el sistema de trabajo por tu cuenta en el campo pedagógico?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
En el campo de la enseñanza creo que fui una fiel seguidora de Marta aunque influyeron en mi trabajo otras técnicas 
corporales que estudié durante años, como la Eutonía Gerda Alexander, o conocimientos puntuales a raíz de workshops 
interesantes, por ejemplo del terreno de la danza terapia.

Dejé de impartir clases de Expresión corporal en el 1989, en el momento de empezar a trabajar en el Colegio Suizo 
de Madrid. Me dio mucha pena que no era posible cubrir mis gastos con la Expresión corporal, ni con las clases ni con 
las actuaciones con Chinchetas Rosas u otros proyectos. Además fue cada vez más difícil compaginar la vida artística 
con la regularidad que exigía la jornada de un hijo, y más cuando me separé de Javier.

Pregunta nº 30: ¿En qué otros aspectos te ha podido influir este método de trabajo? 
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
En mi capacidad de improvisación en todos los terrenos. En mi método de trabajo preferido, también en el campo 
de la enseñanza, que consiste en dar un estímulo, observar las respuestas de los alumnos y seguir desarrollando 
paulatinamente el trabajo en relación a estas respuestas, añadiendo pautas.

Pregunta nº 31: ¿Qué  ideas o herramientas técnicas sigues manteniendo en tu trabajo similar a las que pudo 
enseñarte en su momento Marta Schinca?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
Todas las relacionadas y explicadas anteriormente con relación a la improvisación libre en grupos, sobre todo en 
mi papel como participante del Taller de Música Improvisada de Zug. Dejé en un momento dado (por mi edad más 
que nada) de actuar utilizando mi cuerpo, el movimiento y la expresión como instrumento de improvisación, ahora 
improviso con la voz y con textos. Trato, como ya lo hicimos con Marta, de mantener el lenguaje articulado en el límite 
entre lo semántico y lo puramente rítmico y sonoro,  de manera que de repente la voz y el texto se perciben de una 
manera puramente musical y se mezclan con el sonido de los otros instrumentos o de repente sumerge la dimensión 
semántica del texto y en la música aparece una palabra o una frase o un segmento de texto con su total significado, 
el cual puede a su vez influir a los músicos en su quehacer musical. 

Como herramienta pues quedan aquellos trabajos sobre la abstracción de movimientos cotidianos o los trabajos 
con textos que igualmente trataban del arte de abstraer. A parte por supuesto de muchos otros parámetros de la 
improvisación que mencioné más arriba.

Como los conciertos se consideran de “libre improvisación” no hay ensayos, apenas se trabaja con conceptos 
preestablecidos (aunque en las cabezas hay muchos) y por lo tanto tampoco puedo ni quiero preparar los textos. 
En la semana anterior al concierto solemos unirnos una vez para volver a tomar contacto, tocar juntos y establecer 
algunas pautas muy abiertas para el desarrollo del concierto. En esta misma semana suelo elegir los textos y libros 
que me llevaré. Intento dar un papel importante a la casualidad y dejar que los textos me caigan a las manos. He 
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utilizado textos de todo tipo, desde un diccionario alemán/inglés a un periódico, desde una antología de poemas a 
un libro de ejercicios de gramática, una colección de cuentos o novelas, antiguas como muy actuales, textos míos 
(pocos) y de todos los autores que me gustan. Lo que me llevo a cada actuación será mi material de improvisación. 
Dependiendo de los desarrollos musicales, de lo que escuche, elijo los fragmentos textuales en cada momento y luego 
improviso con todos los recursos aprendidos con Marta: tempo, ritmo, calidad de sonido, expresión, estados anímicos 
que surgen, más todas las posibilidades de interacción en grupo.

En mi actual trabajo en el campo de la pedagogía teatral con chicos y chicas entre 13 y 15 años trato de darle también 
un lugar a la expresión corporal. No puedo desarrollar una labor muy a fondo, ni por el tiempo disponible ni por la 
motivación de los chicos y chicas. A veces me sorprenden de todos modos los resultados rápidos y buenos que se 
logran con ejercicios como por ejemplo pasar la energía en círculo, tanto con movimiento como con voz, cambiando 
paulatinamente las calidades de movimiento, del sonido y creando de esa manera ambientes anímicos diferentes. Las 
chicas lo logran sin grandes preliminares técnicos. El problema es, que no es un trabajo consciente, no saben cómo 
lo hacen, ni saben apreciar el valor artístico, se divierten y lo toman como un jueguecito que en sus ojos no tiene nada 
que ver con el teatro. Y por supuesto no saben repetir lo bueno que había surgido espontáneamente.

Pregunta nº 32: ¿Has visto algunos de los últimos espectáculos de Teatro de movimiento dirigidos por Marta 
Schinca como: “Barro rojo”, “Nightmare, Yegua de la noche”, “Ídolos rotos”?
Respuesta de Brigitte Aschwanden:
No, porque vivía ya en Suiza. Y no me invitaron.
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4. Mar Sabater

4.1. ENTREVISTA A MAR SABATER. ABRIL 2014
Pregunta nº 1: ¿Cómo surgió tu interés por la Expresión corporal?
Respuesta de Mar Sabater:
Mi interés surgió al presenciar una clase impartida por Marta en el instituto alemán de Madrid, esto aconteció en el año 
1971, aun estábamos en los años de la dictadura y el aislamiento de España tanto de Europa como de la cultura que 
acontecía en nuestro entorno, era un hecho, y lo que vi en esa primera clase, para mí como joven llena de curiosidad y 
deseos de conocimientos y ya vinculada a la búsqueda creativa, no solo me sorprendió sino que a golpe de intuición, 
sentí su alcance y me lleno de expectativas.

Pregunta nº 2: ¿Qué te pareció Marta Schinca al conocerla?
Respuesta de Mar Sabater:
La calidad y las cualidades de Marta siempre han calado en todas aquellas personas que hemos tenido el privilegio 
de tratarla, su presencia y sus sutiles maneras son apenas perceptibles, pero calan desde el primer encuentro, desde 
algo  que me atrevería a llamar conciencia de conocimientos profundos y elegancia moral. Sé que forma parte de 
algo  que pocas veces se encuentra y que marca la diferencia entre el profesor y el maestro y Marta tiene el honor de 
pertenecer a esta última  categoría.

Pregunta nº 3: ¿Cómo eran las clases con Marta?
Respuesta de Mar Sabater:
La atmósfera se creaba aparentemente  sola desde el primer momento, las clases siempre estaban estructuradas 
de la misma forma, comenzábamos con ejercicios de gimnasia consciente que ya iban encaminados y dirigidos 
como previa preparación  para poder tener medios instrumentales para poder desarrollar el tema en la parte de libre 
interpretación. En esta parte  nuestra concentración era fundamental, pero ahí era cuando la voz de Marta se hacía 
esencial, puesto que nos iba guiando, con sugerencias, si es que nos perdíamos, o ideas que a veces partían de 
encuentros personales que al trasmitírnoslos se convertían en colectivos, de forma que llegábamos a encuentros 
comunes aun trabajando con los ojos cerrados y a verse con claridad desde el lugar del espectador, el desarrollo del 
tema que manteníamos en común. 

Pregunta nº 4: ¿Podrías recordar algunas consignas de trabajo en aquellas clases?
Respuesta de Mar Sabater:
Sí, recuerdo y conservo en apuntes tanto los ejercicios de gimnasia consciente  como  los ejercicios libres y los de 
ritmo de mis años como alumna y mucho del trabajo investigativo que emprendimos después, por lo que tendré que 
elegir  algunas de las experiencias más señeras sin tratar de desarrollarlas, no cabrían en este contexto.

Me gustaría reseñar en los ejercicios de gimnasia consciente, la experiencia del  tiempo, ese tiempo calmo y sosegado 
era  esencial para sentir el lugar exacto de donde debía partir la orden, que unido a el equilibrio tonal y sostenido con 
que se realizaban, era lo que hacían  que el impulso fluyera orgánicamente.

Esta manera de hacer, nos la trasmitía Marta realizando el ejercicio varias veces ella misma y corrigiéndonos uno a uno, 
aplicando con suavidad su mano para que el pase de energía aconteciera y usando la voz  en un tono que invitaba a ello.

Estos ejercicios formaba a mi manera de ver la sólida base para poder improvisar sin posibilidad de que los movimientos 
se mecanizaran o banalizaran porque siempre tenían el sostén de una respuesta orgánica y una cualidad que solo me 
cabria llamar muy Schinca. 
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Pregunta nº 5: Tú eres una de las fundadoras del Grupo Schinca, ¿Recuerdas cómo surgió  la compañía?
Respuesta de Mar Sabater:
Se unieron dos factores, por un lado que el instituto alemán de Madrid que nos había cedido las salas donde 
desarrollábamos nuestro trabajo nos pidió una muestra del mismo para ser presentado en público y por otro, los que 
llevábamos tiempo como alumnos de las clases de Marta formábamos ya un núcleo importante que conocíamos bien 
las bases del sistema Schinca y nos costaba aceptar al comienzo de cada nuevo curso a los alumnos nuevos. 

Este contexto, propició algo que Marta a su vez deseaba, poder llevar más lejos la investigación y no conformarse con 
los naturales limites que impartir unas clases conlleva.

Pregunta nº 6: Participaste en las primeras “muestras” de Expresión corporal así como en los espectáculos: 
Taller de encuentros, Una muestra de nuestro quehacer cotidiano y Paisajes intangibles. ¿Cómo podrías 
explicar esta experiencia?
Respuesta de Mar Sabater:
El primer espectáculo le llamamos entre nosotros, “muestra de nuestro trabajo”, y se presentó con una sobriedad 
absoluta, el escenario vacío y nosotros en malla negra, era la primera vez que improvisábamos en público. Pasarían 
años y muchos viajes a los foros más importantes de la cultura de esos momentos, Londres, Paris, Nueva York, etc. 
y que por mi pasara mucha información, para poder evaluar las cualidades plásticas y conceptuales de este primer 
espectáculo Schinca. Los siguientes siguieron teniendo la misma pureza y el mismo rigor, se añadieron mínimos 
elementos, sillas que eran uno más integrándose en nuestros movimientos o el sonido de papeles, pero siguió el 
despojamiento que dejaba ver sin distracciones de ningún tipo el desarrollo de los temas.

Pregunta nº 7:¿Cómo eran los ensayos con Marta?
Respuesta de Mar Sabater:
Como sus clases, pero con la posibilidad, por fin, de profundizar en lo que se buscaba y de desarrollar lo que se iba 
encontrando con más tiempo y más espacio.

Y de disfrutar de esa capacidad de Marta para hacernos sentir que aquello se iba montando solo y que fluía de 
nosotros mismos.

Pregunta nº 8:En plena década de los 70, ¿consideras que el trabajo del Grupo Schinca era comprendido por 
el público? 
Respuesta de Mar Sabater:
Ya comente el retraso y el aislamiento cultural que sufría España en esos momentos, y además por nuestra parte no 
se lo pusimos fácil, nuestro trabajo tocaba lugares nunca vistos, y formas plásticas que aun tardarían muchos años 
en penetrar en el público de este país.

Por un lado la improvisación en escena partiendo de un tema pactado nos acercaba a la forma de actuar del jazz, pero 
la plasticidad que emanaba de ellos nos unía al minimalismo más radical y el acontecimiento en sí, a algunas formas 
del fluxus, mientras que el de uso del sonido bucal  imbricado a el movimiento, entraba de lleno dentro de todos los 
planteamientos de la música culta contemporánea, Cage,  Stockhausen , etc… 

El tiempo ha concedido la razón a Marta puesto que  lo que  fue generando  su  investigación  ha sido lo que más tarde, 
y a nivel internacional  ha interesado y se ha desarrollado dentro de las técnicas de movimiento, ya sea para teatro 
como  para danza, difícilmente puedes ver alguna figura importante en este campo que no haya tomado las mismas 
premisas y derroteros por los que nos condujo Marta en esos años. 
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Pregunta nº 9:¿Qué influencia tuvo en tu trabajo el método de Expresión corporal de Marta Schinca? 
Respuesta de Mar Sabater:
Toda, dentro de la pintura inicié una investigación basada en la gestualización controlada en donde en realidad estaba 
llevando a grandes papeles el estudio sobre  las calidades de movimiento, que siempre fue una de las bases de 
nuestro trabajo, mientras que paralelamente entré a formar parte de un equipo de rehabilitación dentro de un centro de 
psicología como  psicomotricista reeducadora para niños con dificultades motorices, en donde apliqué dichas técnicas 
pudiendo adaptarlas perfectamente a las etapas del desarrollo de Piaget.

Pregunta nº 10:¿En qué otros aspectos te ha podido influir este método de trabajo? 
Respuesta de Mar Sabater:
En el propio desarrollo personal desde el principio y para superar mis propios problemas, puesto que padecía y 
padezco una dislexia severa que me cuestionaba mucho la coordinación y la conciencia espacio temporal, la ayuda 
de Marta y sus técnicas han sido instrumento insustituible durante toda mi vida y además  a mis 64 años de edad  sigo 
conservando una elasticidad envidiable. 

Pregunta nº 11:¿Qué  ideas o herramientas técnicas sigues manteniendo en tu vida profesional similar a las 
que pudo enseñarte en su momento Marta Schinca?
Respuesta de Mar Sabater:
Todas y cada una de ellas, han sido parte esencial en mi vida, las mantuve tal como me fueron dadas, tanto durante 
los años en que di cursos de psicomotricidad para posgraduados tanto para la Universidad Complutense de Madrid 
como para Deusto, Bilbao, como en mis clases particulares de formación de psicólogos para reeducación, siempre  
hice hincapié que era el método Schinca el que les estaba impartiendo. 

Pregunta nº 12: ¿Recuerdas alguna pieza, escena u obra en la que hubieras disfrutado especialmente?
Respuesta de Mar Sabater:
Los recuerdos de lo que viví como miembro del Grupo Schinca  continúan muy presentes: desde la sorpresa de ser un 
animal con dos columnas, a los ejercicios de pase de energía en grupo en donde a veces explotábamos de golpe por 
acumulación de la misma, o los estudios sobre las distintas y complejas formas del caminar humano, a la sorpresa de 
la voz en la afinación de un cuerpo, o el estudio sobre diferentes apoyos donde el cuerpo adoptaba premisas propias 
de la escultura contemporánea en cuanto a conceptos de cóncavo, convexo, fondo o forma… o los estudios del cuerpo 
sobre un plano para salir posteriormente a la tridimensionalidad.

Muchos de ellos me hacían comprender las idénticas premisas existentes en toda creación artística y que posteriormente 
usé desarrollando ese concepto, para un espectáculo que se mostró en la escuela de Bellas Artes de San Fernando 
de Madrid, con alumnos de la misma, dirigidos por mí,  representado a través de nuestra técnica corporal, la salida de 
la planimetría de las tablas medievales a el uso del bulto redondo, la estilización y la accésits, en la escultura gótica 
a el encuentro con la torsión  y el contramovimiento en la etapa barroca. Intentando demostrar algo que iba viendo 
también en el  estudio de las etapas de desarrollo del niño, que la filogénesis y la ontogénesis cursan paralelas tanto 
en el desarrollo de la especie como en  el individuo y que el arte es una expresión de los mismas.

Pregunta nº 13:¿Has visto algunos de los últimos espectáculos de Teatro de movimiento dirigidos por Marta 
Schinca como: Cantata de par en par,  Colmenas de aire, Barro rojo, Nightmare, Yegua de la noche o Ídolos 
rotos? Si es así, ¿podrías elaborar una reflexión sobre la evolución estética o artística de la línea de trabajo?
Respuesta de Mar Sabater:
He continuado viendo casi todos los espectáculos montados por Marta, y también en el transcurrir del tiempo he sido 
espectadora de algunas de sus clases o he asistido a algún curso y veo que las bases del trabajo son las mismas en 
esencia, con el natural desarrollo que los años de conocimiento y docencia producen.
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En cuanto a los espectáculos, Barro Rojo que sólo lo he podido ver en video, es el que más me recuerda a la forma 
en que se trabajaba en el primer Grupo Schinca,

Mientras que Yegua de la noche, al no ser una acción grupal, y contar con medios audiovisuales, me lleva más a la 
idea de la Expresión corporal aplicada, no solo por los recursos de escena, sino también por la depuradísima técnica 
de Helena Ferrari Schinca, el resultado es a mi manera de ver  expresión-mímica-danza, en fusión.

Mientras que Ídolos rotos me acercaba más en todas sus formas a la danza contemporánea.

Pregunta nº 14: Siendo una especialista en Artes Plásticas y gran amante de la literatura, ¿consideras que el 
método de Expresión corporal de Schinca desarrolla habilidades interdisciplinares?
Respuesta de Mar Sabater:
Por propia experiencia,  la forma en que  ayuda el método Schinca a la toma de  conciencia corporal, espacial y al 
dominio viso motor, la convierte en una herramienta básica para el ejercicio de muchas otras, pongamos por ejemplo 
para ayudar en el aprendizaje de un instrumento musical o en el canto, porque decir que es esencial dentro de las 
artes escénicas sería una obviedad.

Pero en otros campos que pudieran parecer más alejados como son la poesía, la pintura, o la música, por nombrar 
algunas de las disciplinas que más conozco, para que se puedan ver, oír o sentir, precisan  de muchas de las  cualidades 
de las que dota esta disciplina y que son comunes a todas ellas: estudio, dominio, habilidad, músculo, que unidos a un 
conocimiento del ritmo, la composición y los silencios, ayudan a dar  vida a el tema, la fuerza para sostener  la obra. 

Pregunta nº 15: ¿Recuerdas algún comentario de personas del público ─amigos o desconocidos─ sobre 
alguno de los espectáculos en los que participaste?
Respuesta de Mar Sabater:
Gran parte de mis amigos, que asistieron en aquellos momentos a nuestros espectáculos, pertenecían al mundo del 
arte, y no les costaba involucrarse en la acción de los mismos, y hablábamos largo y tendido sobre sus aplicaciones 
y sobre la estética que emanaban y sentían curiosidad por la forma que usábamos para gestarlos,  tanto es así que 
muchos de ellos quisieron  ayudándonos con el vestuario o haciendo fotografías etc.

Pero no pasaba lo mismo con los familiares o con algún conocido que no estuviera relacionado con este campo, en 
ese caso la pregunta habitual era que si había una historia y se les escapaba, o si aquello no era demasiado abstracto, 
reacción idéntica a las que tenían frente a la música  o el arte contemporáneo.
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5. María Jesús Vinielles

5.1. ENTREVISTA A MARÍA JESÚS VINIELLES. ABRIL 2014
Pregunta nº 1: ¿Cómo surgió tu interés por la Gimnasia consciente y la Expresión corporal?
Respuesta de Mª Jesús:
A través de Adela Escartín que fue alumna de Marta en el Instituto Alemán.

Pregunta nº 2: ¿Qué te pareció Marta Schinca al conocerla?
Respuesta de Mª Jesús:
Me pareció una persona muy agradable, conocedora de aquello que estaba enseñando, y con una muy buena 
metodología de trabajo.

Pregunta nº 3: ¿Cómo eran las clases con Marta?
Respuesta de Mª Jesús:
Las clases eran muy interesantes porque el grupo era multifacético y las herramientas de trabajo muy válidas en la 
estructuración de la creación de un lenguaje corporal propio.

Pregunta nº 4: ¿Podrías recordar algunas consignas de trabajo en aquellas clases?
Respuesta de Mª Jesús:
Había pocas consignas, ya que se trataba de un trabajo muy libre, pero se centraban en una concienciación de 
nuestro esquema corporal atendiendo a los ejes básicos, omóplatos y pelvis y las propuestas de Marta a la hora de 
expresarnos libremente.

Pregunta nº 5: Tú eres una de las fundadoras del Grupo Schinca, ¿Recuerdas cómo surgió  el Grupo 
Schinca?
Respuesta de Mª Jesús:
El Grupo surgió de la necesidad de profundizar en el trabajo cotidiano. Algunos alumnos empezamos a trabajar con 
Marta al margen de las clases en un taller en el que participábamos con sugerencias y trabajos comentados que poco 
a poco fueron desembocando en muestras exhibidas ante un público.

Pregunta nº 6: Participaste en las primeras “muestras” de Expresión corporal así como en los espectáculos: 
Taller de encuentros, Una muestra de nuestro quehacer cotidiano y Paisajes intangibles. ¿Cómo podrías 
explicar esta experiencia?
Respuesta de Mª Jesús:
Mi experiencia en las muestras fue muy enriquecedora y me dio la oportunidad de desarrollar un potencial a través del 
movimiento y el sonido que de otra forma yo no habría llegado a sentir sin ese trabajo corporal.

Pregunta nº 7: ¿Cómo eran los ensayos con Marta?
Respuesta de Mª Jesús:
Los ensayos con Marta eran rigurosos y también divertidos, siempre había en el trabajo algún rasgo de humor que 
daba amenidad a lo que se suponía era tan serio, como una representación ante un público. 
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Pregunta nº 8: En plena década de los 70, ¿consideras que el trabajo del Grupo Schinca era comprendido por 
el público? 
Respuesta de Mª Jesús:
No estoy muy segura, pero dependía siempre del público asistente. En el Instituto Alemán sé que aquello que veían 
resultaba novedoso y con rigor.

Para la gente de teatro que no habían trabajado entonces esta disciplina, lo veían como algo muy válido a incorporar 
en su formación junto con el trabajo interpretativo y el de la voz.

Pregunta nº 9: ¿Qué influencia tuvo en tu trabajo el método de Expresión corporal de Marta Schinca? 
Respuesta de Mª Jesús:
En mí trabajo tuvo una gran influencia. Aprendí a conocer mi cuerpo a vivirlo y a sentir los movimientos que realizaba 
como un todo orgánico y expresar así emociones y sentimientos con un lenguaje que yo misma iba creando.

Pregunta nº 10: ¿En qué otros aspectos te ha podido influir este método de trabajo? 
Respuesta de Mª Jesús:
Ha podido influir este método en la atención, concentración, relajación y diferenciación de los distintos tipos de 
movimientos cotidianos.

Pregunta nº 11: ¿Qué  ideas o herramientas técnicas sigues manteniendo en tu vida profesional o personal 
similar a las que pudo enseñarte en su momento Marta Schinca?
Respuesta de Mª Jesús:
Aunque hace tiempo que dejé mis clases de Gimnasia Consciente Correctiva yo sigo practicando a nivel personal y he 
podido integrar esta disciplina en otras actividades. El concepto del silencio fue para mí una gran experiencia porque 
he trabajado el silencio en otras vertientes y ha resultado muy beneficioso.

Pregunta nº 12: ¿Recuerdas alguna pieza, escena u obra en la que hubieras disfrutado especialmente? 
Respuesta de Mª Jesús:
Disfruté mucho preparando Pasajes Intangibles y fue emocionante “ Una  muestra de nuestro quehacer cotidiano”. 
Como espectadora “ Cantata de par en par”.

Pregunta nº 13: ¿Has visto algunos de los últimos espectáculos de Teatro de movimiento dirigidos por Marta 
Schinca como: Concierto en diagonal, Cantata de par en par, Colmenas de aire, Barro rojo, Nightmare, Yegua 
de la noche o Ídolos rotos? Si es así, ¿podrías elaborar una reflexión sobre la evolución estética o artística de 
la línea de trabajo?
Respuesta de Mª Jesús:
Por supuesto ha habido una clara evolución desde aquellos primeros trabajos hasta lo último que vi “ Ídolos rotos”. 
Con la aparición del teatro gestual se han ido integrando elementos que han dado como resultado otras miradas hacia 
lo escénico. Los primeros empeños eran muy puros sin apoyaturas escenográficas sin coreografías y sin música en 
algunos casos. Era una expresión corporal sin más, pero cargada de posibilidades y que en sí misma tenía un valor y 
una emoción que se transmitía como algo genuino.

Pregunta nº 14: Siendo una especialista en Historia del Arte, ¿consideras que el método de Expresión corporal 
de Schinca desarrolla habilidades interdisciplinares?
Respuesta de Mª Jesús:
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El método Schinca sí desarrolla unas habilidades interdisciplinares en Música, Teatro, Danza y diferentes concepciones 
artísticas que necesitan nuevos lenguajes de expresión y nuevas propuestas escénicas.

Pregunta nº 15: ¿Recuerdas algún comentario de personas del público ─amigos o desconocidos─ sobre 
alguno de los espectáculos en los que participaste?
Respuesta de Mª Jesús:
Recuerdo la impresión que produjo en mi cuñado Luis Balaguer director de teatro ya fallecido el ver “ Una muestra de 
nuestro quehacer cotidiano”. Nos comentó a Juan Manuel y a mí que le había interesado muchísimo ver aquel trabajo 
tan puro con una improvisación tan coordinada y con un gran impacto visual.
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Cronología de la labor docente y artística de Marta Schinca  

1940       Marta Schinca Quereilhac nace en  Montevideo, Uruguay.
1958    Estudia Bachiller en medicina. Obtiene el título expedido por el “Instituto Vázquez Acevedo” de Montevideo, 

Uruguay.  
 Obtiene el título de Profesora de Gimnasia consciente, Expresión corporal,  Ritmo y Psicomotricidad, por la 

Escuela Bayerthal de Montevideo, donde comienza su labor docente.
1955/60 Estudia “Música y Ritmo” con los profesores: Numen Vilariño, director del Instituto Ersilia Tipo; Carlos Häberli, 

violinista de la Orquesta Sinfónica de Montevideo y profesor en el Instituto Bayerthal; Santiago Bosco primer 
flautista de la Orquesta Sinfónica de Montevideo.

1960  Estudia “Letras y Musicología”. Facultad de Humanidades y Ciencias de Montevideo, Uruguay.
1969 Viaja a España, instalándose en Madrid. Imparte clases de Expresión corporal a profesionales de las artes 

escénicas, pedagogos y también a personas que tienen un interés personal por la materia sin pretender 
volcarlo en una actividad profesional.  

1969 En la compañía Nuria Espert, imparte un curso de Expresión corporal dirigido a profesionales del teatro. Se 
realiza en  Teatro Fígaro de Madrid.

1970 En el Instituto Alemán de Madrid imparte los cursos anuales de Expresión corporal para profesionales del 
teatro y la danza. 

 Comienza a desarrollar la Metodología y Didáctica de la Expresión corporal en el ámbito de la enseñanza 
privada. 

1971 En la obra Romeo y Julieta de W. Shakespeare, dirigida por José María Morera, estrenada en el Teatro Bellas 
Artes de Madrid es la responsable de la Expresión corporal y del movimiento escénico del espectáculo.

 Para la compañía de teatro Tábano imparte cursos de Expresión corporal.
1972 En la obra Sócrates de Enrique Llovet dirigida por Adolfo Marsillach y estrenada en el Teatro de la Comedia 

de Madrid es responsable de la Expresión corporal y del movimiento escénico del espectáculo.
 En la compañía de teatro Tranco de La Coruña imparte un curso de Expresión corporal. 
1973 En el Instituto Alemán de Madrid en el “Seminario para Actores y Directores teatrales”, dirigido por José 

Monleón, imparte un curso de Expresión corporal. 
1974 En el Centro de Investigación y Orientación Psicológica (C.I.O.S.), es nombrada Directora del Departamento 

de Psicomotricidad. Imparte clases a los niños y cursos anuales y seminarios sobre Psicomotricidad aplicada 
a la reeducación, dirigidos a maestros, pedagogos y psicólogos escolares.

1976 Viaja a Uruguay, estableciéndose durante un año en Montevideo. En el viaje muere el General Francisco 
Franco.

 En el Teatro Circular de Montevideo imparte un curso de “Técnica y Expresión del Movimiento”, dirigido a profesionales 
del teatro.

 En la Escuela de Arte Dramático del Teatro Circular de Montevideo imparte las clases de  Expresión corporal 
en el curso lectivo de primero.  

1977  Vuelve a Madrid. Se percibe un gran cambio social y político. Es la época de la transición de la dictadura a la 
democracia. 

 Se funda la compañía Schinca, Teatro de Movimiento (Grupo Schinca) donde desarrolla la labor de  Directora. 
Se estrenan dos espectáculos:
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 Taller de encuentros, en el Instituto Alemán de Madrid.
 Una muestra de nuestro quehacer cotidiano, en el Centro Cultural de la Villa de Madrid. 
1978 Es admitida en el cuerpo de profesores de Música y Artes Escénicas en la plaza de Expresión corporal de 

la Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid (RESAD) donde obtiene la Cátedra de Expresión 
corporal. 

 En el Centro Dramático Nacional, bajo la dirección de Adolfo Marsillach imparte un “Taller de estudio y 
perfeccionamiento de actores”.  

 También en el Centro Dramático Nacional, en la obra Noche de guerra en el Museo del Prado de Rafael 
Alberti, dirigida por Ricard Salvat y estrenada en el Teatro Maria Guerrero de Madrid, realiza la Expresión 
corporal y el movimiento escénico del espectáculo. 

 En la obra  La Celestina  de Fernando de Rojas dirigida por José Tamayo y estrenada en el Teatro Bellas 
Artes de  Madrid es responsable de la Expresión corporal y el movimiento escénico del espectáculo.

 Se estrena Paisajes intangibles, de la compañía Grupo Schinca en el Instituto Alemán en Madrid.
1979 En la RESAD se organizan cursos extra lectivos donde imparte un “Laboratorio para actores profesionales”.
 En la II Escuela de Verano de Castilla-León de Salamanca imparte un curso de Expresión corporal dirigido a 

profesores, maestros y psicólogos.
 Se estrena Concierto en diagonal, de la compañía Grupo Schinca  en el Instituto Alemán de Madrid.
 Con la compañía Grupo Schinca realiza diversas acciones performativas en las Galerías de Arte Vandrés y 

Juana Mordó de Madrid.
1980 Directora del Estudio Schinca, dedicado a la enseñanza e investigación en el Arte del movimiento. La labor 

de la compañía se viene desarrollando desde 1970, pero hasta este año no se dispone del espacio físico que 
enmarca la actividad de Schinca y sus colaboradores.

 Jugendhaus Sommercasino, en Basilea, Suiza realiza un curso dirigido a actores y bailarines: “La Expresión 
del Movimiento”. 

 En la Concejalía de Cultura del Ayuntamiento de Alcobendas de Madrid imparte un curso Psicomotricidad 
para maestros de E.G.B. 

 En Acción Educativa de Madrid, en la V Escuela de Verano imparte un curso de Expresión corporal. 
 Publica el libro: Fundamentos para una Iniciación a los temas de Psicomotricidad, ritmo y expresión corporal. 

Ejercicios prácticos. Editorial Escuela Española. Madrid. 
1981 Se graban los cortometrajes: Tiempos y Espacios de la compañía Grupo Schinca. La realización y dirección 

a cargo de  Fernandez Pacheco. Se exhiben en cines comerciales.   
 El cortometraje Espacios de la compañía Grupo Schinca recibe el Premio al mejor cortometraje por la 

Dirección General de Cinematografía. 
 En Acción Educativa de Madrid en la VI Escuela de Verano imparte un curso de Expresión corporal. 
 En el Ayuntamiento de Torrejón de Ardoz imparte “Taller de Teatro. Expresión corporal”. 
1982 Obtiene la nacionalidad española
 Se realiza la grabación del espectáculo Concierto en Diagonal, para la  Televisión Suiza.
 Se estrena Cantata de par en par de la compañía Schinca, Teatro de Movimiento, en el Festival de  Teatro de 

Sitges. 
 En el Ayuntamiento de Alcalá de Henares imparte el “Taller de Teatro. Expresión corporal”.
1983 Realización del vídeo Cantata de Par en Par, para el programa “El Carro de la Farsa”, de TV Española.
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 Nueva edición de: Fundamentos para una Iniciación a los temas de Psicomotricidad, ritmo y expresión 
corporal. Ejercicios prácticos. Editorial Escuela Española. Madrid. 

1984 Con la compañía Grupo Schinca realiza diversas acciones performativas en la Galería Skira de Madrid.
 En el Instituto de Enseñanza media “Gil Albert” de Alicante, imparte un curso de “Expresión corporal dirigido 

a profesores de Educación Secundaria”. 
1984/86 En la Escuela Internacional de Psicomotricidad de Madrid, dirigida por Bernard Aucoutourier, imparte varios 

cursos sobre “La distensión tónica”.
1985 En la Escuela Superior de Canto de Madrid, imparte un curso de  “Expresión corporal para cantantes”.  
 En la Universidad Complutense de Madrid, en la  Cátedra de Psiquiatría de la Facultad de Medicina, en el  “I 

Congreso Nacional de Psicopatología de la Expresión” es la  Presidenta de la mesa redonda: “Expresión del 
cuerpo”.

 En la Escuela de Verano de Elche (Alicante), imparte los cursos de Expresión corporal para profesores 
Elche.

1986 En la Compañía Nacional de Teatro Clásico, dirigida por Adolfo Marsillach imparte el curso “Taller de 
perfeccionamiento de actores”. 

 En el El médico de su honra de Calderón de la Barca. Compañía de Teatro Clásico, dirigida por Adolfo 
Marsillach y estrenada en el Teatro de la Comedia de Madrid realiza la Expresión corporal y el movimiento 
escénico del espectáculo.

1987 Se estrena Colmenas de aire, de la compañía Schinca, Teatro de Movimiento en el Teatro Galileo de 
Madrid.

 En el Centro de Arte “Reina Sofía”, organizado por el Ministerio de Educación y Ciencia (MEC) en el ciclo 
“Didáctica de la expresión Artística”, imparte el curso “Expresión corporal”, dirigido a profesores de música. 

 En el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid, imparte un curso de Expresión corporal  dirigido a 
músicos profesionales. 

 En el Gabinete de  Rehabilitación, Lenguaje y Psicomotricidad de Alicante, imparte un curso de Psicomotricidad 
y Expresión.

1988 Se publica el libro: Expresión corporal. Bases para una programación teórico-práctica. Editorial Escuela 
Española. 

1989 En la Escuela Internacional de Psicomotricidad de Madrid participa en la mesa redonda sobre “El Lenguaje 
corporal”. 

1990 En el Tríptico de los Pizarro de Tirso de Molina por la compañía “Teatro Hoy”, dirigido por Alberto Gonzalez 
Vergel y estrenado en el Festival Teatro Clásico de Almagro, realiza la Expresión corporal y el movimiento 
escénico del espectáculo.

 En el Monsun theater de Hamburgo. (Alemania), imparte un “Seminario Perfeccionamiento para actores y 
bailarines”.

 Se publica “El cuerpo y la expresión por el movimiento”. Revista Acotaciones. Publicaciones RESAD, 
Madrid.

 En el Ayuntamiento de Alcobendas de Madrid en el Patronato Sociocultural, imparte el curso “Técnicas de 
Relajación”, para profesores de Educación Física. 

1990/92 En el Centro de Formación y Práctica Psicomotriz “Bernard Aucoutourier” de Madrid. (CEFFOP), imparte los 
cursos sobre “La distensión tónica”. 

1991 En la Escuela Arte Dramático de Santander, imparte el curso “Técnica y Expresión del Movimiento” para 
alumnos de 1º y 2º curso oficial. 
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 En San Martín de Castaneda en Sanabria, organizado por la Junta de Castilla-León imparte el curso 
“Monográfico sobre teatro: expresión corporal”. 

1991/93 En la Universidad Popular de Torrejón de Ardoz de Madrid, imparte el “Taller de formación teatral”.
1992 Realiza el “Diseño curricular de la asignatura Expresión corporal”. Co-autora con Leonardo Riveiro. Encargado 

por el Servicio de Innovación Pedagógica del MEC de Madrid  
 Es profesora en el “Master en Práctica Psicomotriz”, impartido en la Facultad de Psicología de la Universidad 

Complutense de Madrid.
 En el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid, organizado por ISME, España, imparte el curso “La 

música del movimiento”. 
 En el Colegio Oficial de  Licenciados en Educación Física de Madrid imparte un curso sobre Expresión 

corporal. 
 En el Colegio Oficial de Licenciados en Educación Física de Oviedo, Asturias, imparte un  curso sobre 

Expresión corporal. 
 La Dirección General de Innovación Educativa de Canarias, en Santa Cruz de Tenerife, en el ciclo 

“Actualización científica y didáctica”, imparte un curso sobre “Movimiento y música”.  
 En la Escuela Navarra de Teatro de Pamplona imparte el curso “Bases de la gramática corporal”.
 En el Centro “Psicopraxis” de Madrid, imparte los cursos de perfeccionamiento del profesorado del centro. 
 En el CEP de Toledo imparte un curso sobre Expresión Corporal. 
1993 En el Real Conservatorio Superior de Música, “I curso de Dirección Coral”, organizado por la Federación 

Coral y la Escuela Superior de Canto de Madrid, imparte el curso: “El lenguaje corporal-musical”. 
 En el CEP de Segovia imparte el curso: “Bases físicas y expresivas del lenguaje corporal”, dentro del ciclo 

“Actualización científica y didáctica del profesorado”. 
 En la ONCE, en el Colegio Vicente Mosquete de Madrid imparte un curso dirigido a  profesores del Centro 

de no videntes.  
1993/00 En la Organización Nacional de Ciegos Españoles. (ONCE), imparte el curso: “Reelaboración de las técnicas 

de Interpretación Dramática para su aplicación al actor invidente. Especialidad de movimiento”. A su vez 
participa en diversos cursos de reciclaje para directores de teatro pertenecientes a la ONCE.

1994 Se estrena la obra Barro rojo de la compañía Schinca, Teatro de Movimiento en el Teatro Galileo de Madrid. 
 En Acción educativa en la XX Escuela de Verano de Madrid, participa en las ponencias: “El Lenguaje Corporal 

y sus valores formativos” y en  “Bases Pedagógicas para el desarrollo de la expresión personal a través del 
lenguaje del cuerpo”.  

1995 En los Cursos de Verano de la Universidad Complutense de Madrid de San Lorenzo del Escorial imparte “El 
Actor y el Espacio”  dentro del ciclo  “El Teatro Español hacia el Siglo XXI”. 

 En el Instituto Nacional de Educación Física (INEF) de Madrid, en el Máster para licenciados en Educación 
Física imparte el curso “Calidades de movimiento y acciones básicas del esfuerzo”. 

 En la Universidad Nacional de Educación a Distancia  (UNED) de Segovia, en el  VI Curso de verano, para 
el ciclo “La educación musical”, imparte el curso “Principios básicos para una gramática corporal”. 

 Es nombrada Directora del “Proyecto de Innovación Pedagógica” para el taller fin de carrera de la especialidad 
de Teatro Gestual de la RESAD. 

1996 En la obra Aquellas colinas azules de Denis Potter de la compañía “Prem Teatro2, dirigida por  Pilar Massa, 
realiza la Expresión corporal y el movimiento escénico del espectáculo.

 Dirige la obra Maremagnum de la compañía “El Tercer Gesto”, formada por alumnos egresados de la RESAD 
en la especialidad de Teatro Gestual, estrenada en los Veranos de la Villa de Madrid, realiza la Expresión 
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corporal y el movimiento escénico del espectáculo.
 En la Universidad de Alcalá de Henares en el XIII Curso de Verano en el ciclo “La expresión musical a través 

del movimiento y la danza” participa con la  ponencia: “La Música del movimiento”. 
 Se publica: Técnica y expresión del movimiento para el actor invidente. Teoría RESAD. Madrid.
1997 En la obra Hades del taller fin de carrera de la  RESAD dirigido y escrito por Rafael Ruiz, participa  en la 

Expresión corporal.
 Se publica: La  preparación del actor ciego. Co-autora con Beatriz Peña y Javier Navarrete. Publicado por 

Asociación de Directores de Escena. Serie “Debate” Nº 6. Madrid.
 En el CPR Centro de Madrid, participa con las  ponencias: “Relaciones entre el lenguaje verbal y no verbal” 

y “Técnicas Corporales”. 
1998 En el Centro de Especialización del Profesorado de León imparte los cursos de “Expresión Corporal” en los 

niveles 1 y 2. 
1998/00 Vicedirectora de la RESAD. 
1988/01 En el CPR Centro de Madrid, dentro del “Taller de teatro dirigido a profesores de literatura” imparte el curso 

“Expresión corporal”.
1999 El Ministerio de Educación de Heffe (Alemania), Universitas Castelae y Fundación RESAD, organizan un 

curso de “Expresión corporal”, dirigido a profesores de Secundaria en Alemania, dentro del curso “Teoría y 
Práctica Teatral”. 

 En el IV Congreso y Festival de Teatro Almagro, “Teatro en la diversidad” participa en la  mesa redonda sobre 
“Teatro y Universidad”. Colabora con la ponencia sobre: “La formación teatral del actor ciego”. 

 En el Museo Lázaro Galdeano. Fundación Belén de Madrid, participa en el ciclo “La terapia del arte” con la 
conferencia “El arte del movimiento”. 

 En el Tercer Encuentro Internacional de Escuelas Superiores de Teatro EAT 99 en México D.F. INBA en el  
Centro Internacional de las Artes. Realiza la ponencia: “La formación del actor en el Teatro del gesto”. 

1999/00 Universidad de la Laguna. Tenerife. “Técnica y Expresión del Movimiento I” para la formación  como Experto 
Universitario en Teatro. “Técnica y Expresión del Movimiento II”.

2000 En la Universidad de Verano Villa de Adeje. Vicerrectorado de Extensión Universitaria de la Universidad de 
la Laguna, imparte, junto a Helena Ferrari  (intérprete) y Beatriz Peña (voz) el curso sobre “Las cualidades 
expresivas del movimiento y el sonido”. 

 En la Universidad de Alcalá de Henares en el  Vicerrectorado de Extensión Universitaria en el Campus de 
Guadalajara, en el curso de Verano imparte curso “Fundamentos de la técnica y expresión del movimiento”.

 En el V Festival Internacional  de Teatro y Danza Teatro en la diversidad  de Almagro imparte el  “Taller de 
teatro corporal”. 

2001 Se estrena Nightmare. yegua de la noche de la compañía Schinca, Teatro de movimiento, en el Real Coliseo 
Carlos III de El Escorial. 

 Dirige Momo, de Michel Ende en el taller de fin de carrera de Interpretación en el Teatro del Gesto de la  
RESAD, realizando la dramaturgia junto a  Rafael Ruiz quien a su vez realiza la dirección artística.

 En Foro Escena en la Fundación Municipal de Cultura y Universidad Popular de Gijón. En el ciclo “Encuentros 
sobre Danza contemporánea y teatro gestual”, realiza la ponencia: “Reflexiones sobre los elementos creativos 
en el teatro del gesto”. 

2001/06 En la escuela Estudio 3 de Madrid imparte los cursos de “Expresión corporal”. 
2002 Recibe el 2º Premio a la Mejor Dirección en el V  Certamen Directoras de Escena por la obra Nightmare. 

yegua de la noche.
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 En las Jornadas sobre El Teatro del Exilio Español, celebradas en la RESAD de Madrid, preside de la mesa 
redonda: “Geografías del Exilio Español”. 

 Se reedita: Expresión corporal. Técnica y expresión del movimiento. Monografías Escuela Española. Ed. 
Praxis. Barcelona. 

 Se publica: “El lugar de las técnicas corporales en la formación actoral” en la  Revista ADE Nº 92.
2003 En el Curso de Doctorado de la Universidad Carlos III imparte la ponencia: “El espectáculo del cuerpo 

cotidiano”, en colaboración con Rafael Ruiz.
 En el Congreso Internacional de Expresión Corporal y Educación de la Universidad de Salamanca de Zamora, 

imparte la conferencia plenaria: “El arte del movimiento en la creación escénica”.  
 En la Consejería  de Educación y Cultura de la Junta de comunidades de Castilla-La Mancha de Guadalajara 

participa en la Formación de profesores en área de Educación, con el curso  “Dramatización y Expresión 
corporal en la etapa infantil”. 

 En el Centro de Apoyo al Profesorado de Alcorcón, en colaboración con Helena Ferrari, imparten un curso 
de  Expresión corporal. 

 Se reedita el libro: Manual de psicomotricidad, ritmo y expresión corporal.  Monografías Escuela Española. 
Ed. Praxis. Barcelona. 

2003/08    En la Universidad Complutense de Madrid en la  Escuela de Verano en el curso: “Introducción a los estudios 
teatrales”, dirigido por D. Javier Huerta, imparte el curso “Movimiento actoral”.

2004 Se publica: Directoras en la historia del teatro español  volumen I y volumen II. Asociación de Directores 
de Escena (ADE) Serie: Teoría y práctica del teatro Nº 21. Se hace referencia sobre la figura de Marta 
Schinca.

 Se jubila como funcionaria Catedrática del cuerpo de Música y Artes escénicas pero sigue activa como 
directora del Estudio Schinca Asociación  para el estudio del Arte del movimiento, colabora en la impartición 
de cursos en algunas instituciones y continúa su labor como directora de Teatro de movimiento.

2004/10 En el Centro de Profesores de Logroño realiza los cursos de  “Psicomotricidad para Educación primaria” y de 
“Expresión corporal para Educación secundaria”. 

2005 En Danza-Gijón en el ciclo de Seminarios especializados de danza y teatro imparte el  “Taller de trabajo 
corporal para actores y bailarines”.  

 Se estrena Ídolos rotos, por la compañía Mascarpone Teatro de Teatro de movimiento donde realiza la 
dirección.

2006 Se publica: Actores y Actuación. Antología de textos sobre la interpretación, coordinado por Jorge Saura. 
En el volumen I realiza el artículo sibre Delsarte;  en el volúmen II el artículo sobre Dalcroze y  “Rudolf von 
Laban”. Ed. Fundamentos. Ensayos RESAD.  

2007 Se publica: “Arte y locura sobre la obra Idolos rotos” en la revista Danza en Escena Nº 18 de Logroño.
2008 En la Agencia Española de Cooperación Internacional,  es invitada a formar parte del Jurado  Premio Tirso 

de Molina. 
 Se publica “La enseñanza de la música desde la Expresión corporal” en la revista Danza en Escena. Nº20 

de Logroño. 
 En la Escuela Arte Dramático de Zaragoza imparte un curso dirigido a profesores de arte dramático: “Técnica 

y expresión del movimiento”. 
 En la Universidad de La Rioja en el III Curso de Verano de Música y Danza imparte el curso  “Metodología 

Schinca de Expresión corporal”. 
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 Se publica el libro: Expresión corporal. Técnica y expresión del movimiento, editado por la Secretaría de 
Educación Pública para la Reforma Integral de la Educación Básica en México, D.F.

2009 En la Escuela Municipal de Arte Dramático de Montevideo “Margarita Xirgu” de Montevideo, participa en 
la mesa redonda “Un viaje de ida y vuelta. El regreso de una herencia”. Actos por 70 aniversario del exilio 
español. 

 Se publica: “Un acercamiento al trabajo de Pina Bausch” en Cuerpos en escena. Ensayos RESAD. Ed. 
Fundamentos.

 En la Universidad de Salamanca en la  XI Escuela de Verano. En el “área Didáctica de la expresión corporal”, 
imparte el curso: “Modular el cuerpo para expresar”.

2010 Para la compañía Traspasos en el Centro de Danza y Movimiento de Vitoria, realiza el curso para profesores 
y alumnos. “Taller de composición corporal”. 

 Se estrena Metáforas en el espacio (Metaforak  Espazioan) por la compañía de  danza Traspasos, basado en 
trabajos realizados con M. Schinca en el Museo ARTIUM de Vitoria. 

 Se reedita el libro: Expresión corporal. Técnica y expresión del movimiento. Wolters Kluwer Educación. 
Madrid. 

2011 En la obra El experimento de la doctora Ox de Julio Verne, taller de fin de carrera de la RESAD, con  
Dramaturgia y dirección de Rafael Ruiz, participa en el trabajo de Expresión corporal.

 En el Centro Coreográfico Gallego de La Coruña imparte el curso “Taller de movimiento y expresión para 
actores y bailarines”.   

 En el Centro Zig-Zag Danza de Gijón se realiza la “Presentación Método Schinca”, en colaboración con 
Rafael Ruiz, impartiendo cursos y conferencias.  

 Se reedita el Manual de psicomotricidad, ritmo y expresión corporal en Wolters Kluwer Educación.   
 Se publica el Nº 0 de Cuadernos del Estudio Schinca. Revista de Investigación del Arte del Movimiento. 
2012 En el Conservatorio Profesional de Danza de Lugo imparte un curso para los profesores del Centro: “Expresión 

e interpretación corporal”.  
 Es invitada a impartir la “Lección Inaugural” en la Escuela Superior Arte Dramático de Asturias en Gijón. 

ESAD de  Asturias.
2013 Para la Joven Compañía Nacional de Teatro Clásico de Madrid, en el “Laboratorio de formación e investigación 

escénica”, realiza los cursos de formación en “Técnica y expresión del movimiento”.
2014 Participa en la mesa redonda sobre el documental Proyecto Bachibouzouk  trabajo experimental sobre la 

“Pasión de Bach” realizado por Serge Dambrine y Alicia Rabadán con alumnos de la ESAD de Zaragoza en 
aplicación de “técnicas corales y corporales basados en el método Schinca”.
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Glosario

A

abstracción del movimiento. Temas universales de expresión. Desarrollo temático de un proceso expresivo clásico 
del método Schinca. Trata de extraer la esencia del movimiento (calidad, cualidad, estado, acción o fenómeno) a tra-
vés del análisis de los factores de esfuerzo que lo integran para realizar una composición corporal.  

acción. Serie de acontecimientos esencialmente escénicos producidos en función del comportamiento de los per-
sonajes. Conjunto de los procesos transformadores visibles en escena. En el plano del personaje lo que caracteriza 
su modificación psicológica o moral. Transformación latente o manifiesta fruto del esfuerzo por disolver la tensión 
originada por un conflicto dramático.

acción básica de esfuerzo. Procesos de expresión. A principios del siglo XX, Rudolf von Laban  descubre y  formula 
el concepto de esfuerzo como herramienta para el análisis de la acción corporal en el ser humano. Integra en una 
sola noción las tres magnitudes fundamentales: espacio, tiempo y peso (fuerza), articuladas en la unidad básica del 
movimiento humano, la acción. Como resultado del estudio propone ocho categorías fundamentales, que denomina 
“acciones básicas de esfuerzo”, (deslizar, presionar, torcer, teclear, sacudir, hendir, golpear y flotar) a partir de las 
cuales se podrían crear todas las posibilidades del movimiento, mediante combinaciones y gradaciones de los facto-
res que las componen. Aunque el primer ámbito de aplicación fue el dominio funcional de las acciones laborales de 
los operarios en las fábricas, este estudio ha sido una gran aportación para el avance del conocimiento del lenguaje 
corporal en su vertiente expresiva.

acción dramática. Acción que resulta de búsqueda de la superación de los obstáculos que aparecen en un conflicto.

acción física. Serie de movimientos con un propósito o intención.

acción interna. Secuencia de pensamientos para superar los obstáculos y conseguir un deseo. Compuesta de juicios, 
dudas y decisiones de acción física.

actitud. Postura corporal determinada por las posiciones relativas de unas partes del cuerpo con respecto a otras, 
sostenidas por una determinada actividad tónica y un claro diseño corporal. La actitud corporal es manifestación de un 
estado o una conducta materializada en la inmovilidad. Comportamiento del personaje en el estatismo

aflojamiento-relajamiento. Factor Fuerza. Es una de las formas posibles de relajación del músculo que previamente 
se ha contraído. La contracción desaparece instantáneamente por abandono total y rápido de la tensión de un mús-
culo o varios, provocando así la caída del o los segmentos accionados. Es dejar actuar la fuerza de gravedad sin 
ninguna resistencia.

agógica. Factor Tiempo. Se refiere a las combinaciones de duración. Aporta variaciones de duración de los tiempos 
y matiza los movimientos y los sonidos en todos los grados de rapidez o lentitud, sea de una manera métrica (división 
matemática de cada sonido en fracciones o figuras rítmicas), sea de una manera patética (calderones, rubatto, ace-
lerando o ralentizando).

El instrumento musical por excelencia, el cuerpo humano entero, es capaz más que ningún otro de interpretar los 
sonidos en todas las gamas de duración, pudiendo llegar al encadenamiento y orquestación de gestos disociados y 
asociados, con cualquier tipo de poliritmia.

antagonismo muscular. Factor Fuerza. Esta categoría de movimiento se refiere a la graduación de la intensidad mus-
cular. En el método Schinca se emplean dos categorías: movimiento fuerte,  con antagonismo y movimiento suave, sin 
antagonismo. Técnicamente todo movimiento se realiza mediante una sucesión de contracciones y distensiones mus-
culares. A cada músculo del cuerpo corresponde otro que ejerce la acción contraria, su antagonista natural. Cuando a 
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los músculos que realizan la acción (agonistas) se oponen sus contrarios (antagonistas) creando una resistencia, se 
produce un movimiento con antagonismo. Ese grado de resistencia puede ser matizado por el ejecutante. 

articulado, movimiento. Procesos de expresión. Pertenece a los procedimientos de integración de los factores del 
movimiento, los cuatro modos de movimiento. Es un movimiento independizado en el que una articulación se desplaza 
incluyendo los dos segmentos que la componen.

armonía. Factor Tiempo. En música tiene su base en la resonancia de los cuerpos sonoros y en la fusión y simulta-
neidad de melodías. En el movimiento es la distribución acertada y selecta del material, que produce placer por su 
plasticidad y musicalidad y realza el lenguaje del movimiento.

B

Bases expresivas. Estudio específico de los factores básicos de expresión y su estructura de conocimiento. En nues-
tro caso: Espacio, Tiempo y Fuerza. El análisis se centra en las diferentes nociones en particular, tanto en cuanto al 
concepto como a su función específica: la definición de cada herramienta, sus límites, su utilidad, y las operaciones 
que se pueden realizar con ella. 

Bases físicas. Estudio de las herramientas y procedimientos para la adquisición de la conciencia corporal.

bidimensión. Factor Espacio. El movimiento parcial o global se adapta a los límites marcados por la combinación 
de dos ejes. Esta combinación genera cuatro direcciones que componen un  plano. El movimiento se percibe como  
si  nuestro cuerpo se deslizara por una superficie plana. Es decir, en la bidimensión se emplean: dos ejes, un plano y 
cuatro direcciones.

C

calidad de movimiento. Procesos de expresión. Procedimientos de integración de los Factores de movimiento, las 
cuatro calidades básicas. Categoría original del método Schinca. Se distingue el Factor Fuerza del Factor Gravedad 
y se combinan entre sí, dando como resultado cuatro calidades elementales: a favor de la gravedad, pesado-fuerte y 
pesado-suave; en contra de la gravedad, liviano-fuerte y liviano-suave. Es el estudio previo a las ocho acciones bási-
cas de esfuerzo. En este caso “calidad de movimiento” se refiere a la cualidad expresiva que el ejecutante confiere a 
su movimiento.

caminar. Procesos de expresión. Caminar es una de las acciones básicas del ser humano. Caminar es el deseo que 
moviliza a la persona para buscar otro lugar y para acceder al objeto deseado. Cada persona tiene su modo de andar 
peculiar ateniendo a los diferentes parámetros que configuran los patrones posturales y patrones de esfuerzo, configu-
rando un mapa de variaciones intracorporales y psicoemocionales. El análisis del andar es parte del autoconocimiento 
que abre las puertas para la observación de los demás aportando al actor valiosos datos para la creación del perso-
naje.

capacidad de conmover.  Elección afortunada de las imágenes u otros referentes que, junto con la agudeza y vera-
cidad de la sensibilidad del intérprete, producen una forma de presentarlos tal que provoca la inmediata identificación 
del público, quien asocia lo representado con sus recuerdos y afectos.

carácter. ámbito permanente de la naturaleza de un personaje.

claridad en el movimiento. Transparencia de los asuntos de la composición y la intención del artista, bien sean 
meros sucesos de la trama en el género narrativo, bien referentes, imaginarios, emotivos o conceptuales en el género 
poético.

coherencia compositiva. Unidad entre las partes respecto al sentido, el tono dramático y la visión del tema, y los 
recursos formales empleados.
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comportamiento. Secuencia de acciones que realiza un personaje para conseguir algo.

composición. Organización de los elementos de la gramática para su aplicación a la construcción o escritura de la 
pieza u obra de arte.

conducta. ámbito circunstancial de la vida de un personaje.
conflicto. El conflicto dramático es lo característico de la acción y de las fuerzas antagónicas del drama. Confronta 
dos o más personajes, visiones del mundo o actitudes ante una misma situación. El conflicto ha llegado a ser la 
característica específica del teatro occidental y de una dramaturgia de acción. En otras formas teatrales puede no 
existir el conflicto como recurso dramático: en Teatro gestual, el Teatro asiático o en una forma de teatro épico.

conmovimiento. Toma de conciencia del cuerpo. Principio de sucesión. Es el movimiento coordinado de dos o más 
zonas corporales que fluyen desde un punto de inicio y pasan a través de articulaciones y segmentos correlativamente 
para concluir en otra parte del cuerpo. Este pasaje de movimiento se percibe dentro del cuerpo y en el espacio y puede 
realizarse entre dos o varias personas. De modo que el movimiento de uno es continuado por otro u otros creándose 
la transmisión de calidades e intenciones.

contramovimiento.  Factor Espacio. Principio de oposición en su faceta direccional. Es un movimiento que se 
desarrolla en una dirección en sentido contrario, tanto en lo directo como en lo indirecto. En el espacio kinesférico, en 
el propio cuerpo o entre dos o más personas visualizándose en el espacio intercorporal y en el espacio total, 

Coréutica. Con este nombre Rudolf von Laban denominó al estudio del movimiento del cuerpo en el espacio dando 
origen a un sistema de herramientas de ordenación y estructuración de este medio para comprender su alcance 
significativo y creativo en manos del artista, ya sea actor o bailarín. Este estudio que realizó Laban dio origen a 
diversos conceptos como: Kinesfera, Cubo e Icosaedro, fluir directo e indirecto, entre otros. 

coros de movimiento. Uno de los conceptos importantes que desarrolló Laban en la práctica escénica fue la relación y 
sintaxis de los movimientos entre las diferentes partes del cuerpo, las diferentes personas que conforman un conjunto, 
el individuo como parte del grupo y su correlación armónica en el espacio a la hora de expresar. De este concepto 
surgió su trabajo sobre “coros de movimiento”.

correspondencia, principio de. Francois Delsarte formuló la teoría de que  cada gesto corporal  se corresponde con 
una manifestación interior espiritual.

circuito abierto o cerrado. Toma de conciencia del cuerpo. Marta Schinca ha concebido el término “circuito de energía 
del movimiento”.  Se refiere al recorrido de movimiento dentro del cuerpo pasando a través de las articulaciones y 
segmentos. Abierto es cuando el movimiento recorre el cuerpo y se proyecta hacia el exterior. Cerrado es cuando el 
movimiento recorre el cuerpo sin proyección hacia el exterior del cuerpo.

columna vertebral. Toma de conciencia del cuerpo. La columna vertebral o espina dorsal está compuesta por 24 
vértebras móviles, el sacro y el coxis. La cintura pélvica conecta a la columna con las piernas y la cintura escapular 
conecta a la columna con los brazos. 

En la Gimnasia consciente se estudia el movimiento orgánico a través de la vivencia del recorrido de movimiento para 
encontrar el movimiento fisiológico, idea heredada de Rudolf Bode preocupado por recuperar el movimiento natural 
del cuerpo. En el movimiento natural éste nace en la pelvis y se propaga a través de la columna vertebral, articulando 
cada vértebra hacia la cabeza. En su pasaje conecta la acción de las piernas y de los brazos, consiguiendo así un 
movimiento bien organizado, es decir, un movimiento orgánico.

Cubo de Laban. La combinación de los tres ejes para construir el marco tridimensional genera una estructuración 
del espacio exterior en forma de cubo. Se trabaja con la imagen de que el cuerpo está situado en el interior y en el 
centro. Desde esa posición se dirigen los movimientos hacia las 14 direcciones básicas que forman las esquinas de 
esa estructura.



586

SCHINCA, TEATRO DE MOVIMIENTO

D

dimensión. Factor Espacio. Marco espacial estructurado por unos ejes y que condiciona la evolución del movimiento 
del cuerpo al adaptarse a esos límites. Existe la dimensión horizontal donde el movimiento se dirige hacia las direc-
ción que marca el eje espacial vertical y la dimensión vertical donde el movimiento se dirige hacia las direcciones que 
marcan el eje antero posterior y el eje trasversal.

dinámica. Factor tiempo y Factor Fuerza. Se refiere a las combinaciones de intensidad. Consiste en variar los matices 
de fuerza y suavidad, de pesantez y ligereza de los movimientos ya sea sin transición, por el efecto de oposiciones 
súbitas, ya sea progresivamente, por crescendo o decrescendo. Está relacionada con la acentuación pero también 
con las escalas de intensidad de movimiento y su relación con la gravedad. 

directo, movimiento. Factor espacio. Movimiento que emplea una sola dirección en su recorrido en el espacio y en el 
propio cuerpo. La referencia espacial está en el punto de llegada. La forma geométrica a la que estaría asociado sería 
la recta, la línea más corta para unir dos puntos.

diseño corporal. Toma de conciencia del cuerpo. Formas que el cuerpo crea por medio del movimiento que se fijan 
en la inmovilidad.

diseño espacial. Factor Espacio. Dibujo tridimensional que se realiza para transformar un diseño corporal en otro, 
abordando el silencio o en el propio fluir del movimiento. El diseño espacial se refiere a la dirección, la forma y la 
amplitud del movimiento. 

distensión controlada. Factor Fuerza. En la distensión controlada existen dos niveles de trabajo: por un lado un 
mecanismo pasivo que deja actuar la inercia muscular, propiedad de la elasticidad del tejido muscular y por otro una 
consciencia activa que controla cómo se lleva a cabo esas distensión, graduando la disminución del tono muscular y 
la duración temporal en que se realiza.

diseño temporal. Factor Tiempo. El movimiento se organiza en el espacio y en el tiempo. La organización temporal 
de una estructura de movimiento se establece mediante las combinaciones de duración, acento, velocidad y silencio 
para crear un diseño que en su conjunto tiene unas cualidades rítmicas.

E
eje. El eje espacial es la línea imaginaria que establece dos direcciones de movimiento opuestas. Es un concepto 
abstracto y meramente referencial. Existen tres ejes:

Vertical/longitudinal. Atraviesa el cuerpo arriba-abajo

Horizontal/trasversal. Atraviesa el cuerpo izquierda-derecha.

Horizontal/anteroposterior. Atraviesa el cuerpo delante-atrás.

Eje de rotación. Imaginamos que una zona articulada está atravesada vertical u horizontalmente por un eje que se 
mantiene fijo mientras el cuerpo cambia su orientación.

emoción. Estado psicofísico que invade a un personaje ante un suceso que le resulta agradable o desagradable 

equilibrio. El equilibrio, tanto en lo estático como durante los desplazamientos corporales, depende del control 
del centro de gravedad que debe mantenerse dentro de la base de sustentación,  y sostenida  por  contracciones  
musculares opuestas (entre extensores y flexores). Para obtener un  buen equilibrio se ponen en acción elementos 
visuales y táctiles junto con la regulación  de la tonicidad, sensaciones articulares, tendinosas y vestibulares.

esfuerzo. Rudolf von Laban crea el término de esfuerzo como noción que aúne los aspectos físicos, psicológicos y 
sociales de la acción corporal. Desde la perspectiva   funcional considera que es la propiedad del movimiento humano 
que le permite transformar sus cualidades, adaptándose a la acción a realizar. Del análisis funcional de las acciones 
cotidianas se extraen los componentes espaciales, temporales y dinámicos del movimiento para transportarlo a los 
procesos de expresión. Laban explica el esfuerzo como una capacidad innata del ser humano para arrancar el motor 
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que pone en marcha las acciones internas y externas. Esta capacidad transformadora del cuerpo y el movimiento 
mediante las gradaciones de los factores de esfuerzo y la imaginación constituyen la aplicación de esta noción al 
dominio expresivo.

Espacio, Factor. Bases expresivas. El espacio es, además del elemento físico donde se desarrolla el movimiento, 
se visualiza el gesto y el diseño del cuerpo, un elemento expresivo-simbólico según se utilice individualmente o 
en relación a los demás. Marta Schinca sistematiza la taxonomía del Factor Espacio desde los ámbitos racional y 
vivencial en cuatro tipos de espacio: intracorporal, individual, intercorporal y total.

esquema corporal. Es la representación mental del propio cuerpo como estructura organizada. En el esquema corporal 
confluyen sensaciones táctiles, tónicas, ópticas, espaciales y temporales. La percepción kinestésica, se obtiene a partir 
de una buena organización del esquema corporal donde se perciben  los cambios del tono muscular, las sensaciones 
articulares y tendinosas (grados e inclinaciones angulares), las sensaciones  segmentarias (posiciones en relación a 
los ejes imaginarios y entre sí),  la vivencia del espacio intracorporal y su relación con el espacio externo así como la 
temporalidad de las transformaciones de las formas creadas.

estado. Emoción que invade a un personaje durante un tiempo y que condiciona su conducta.

Eukinética. Es el término que dio Laban al estudio analítico y práctico de los cambios dinámicos en las diferentes 
acciones corporales y los esfuerzos. Creó un sistema gráfico para representar el esfuerzo en sus transformaciones 
simples o complejas.

 

F
Factor. Operador que al aplicarse, junto a otros elementos, incide sobre el movimiento  para infundirle características 
expresivas. 

frase. Es una secuencia de movimientos que persiguen una coherencia interna para expresar algo.

fraseo. Factor Tiempo. El fraseo es la modulación de las frases de movimiento con los matices dinámicos, agógicos 
y la plástica espacial que imprime musicalidad al discurso corporal.

foco. Protocolo de trabajo corporal que consiste en sentir una zona del cuerpo la protagonista del movimiento o la 
actitud. Este protagonismo hace que debido a esta sugerencia el cuerpo organice su arquitectura y la forma de su 
desplazamiento de un modo singular.

fuerza expresiva. Conjunción de aspectos subjetivos de la expresión como la vitalidad, la originalidad, la profundidad 
y la autenticidad que dotan a la obra de un especial vigor y brillo.

G
global, cuerpo. Toma de conciencia del cuerpo. La conciencia del cuerpo en su totalidad, durante el movimiento y en 
la inmovilidad.

gramática corporal. Conjunto de reglas que rigen el ejercicio del lenguaje corporal fijando, depurando, perfeccionan-
do y uniendo sus elementos con el fin de conseguir que el signo corporal se claro y sugerente.

gravedad, fuerza de. Factor Fuerza. En física es la manifestación terrestre de la atracción universal por medio de 
la tendencia de los cuerpos a dirigirse al centro de la Tierra, cuando cesa la causa que lo impide. El cuerpo humano, 
como cualquier otro cuerpo está afectado por la fuerza de gravedad. Este condicionamiento puede, sin embargo, ser 
utilizado como elemento expresivo, utilizando conscientemente para acentuar el carácter del movimiento. Pertenece 
al Factor Fuerza. El comportamiento del propio cuerpo ante el influjo de la fuerza de gravedad se define mediante dos 
polos opuestos: Contra la gravedad, donde la acción muscular se opone a la fuerza de caída y a favor de la gravedad 
donde la acción muscular no se opone a la atracción.

Gimnasia consciente. La Gimnasia consciente estudia el movimiento fisiológico del ser humano para encontrar 
organicidad en sus manifestaciones expresivas. El modelo de estudio del movimiento del cuerpo humano denominado 
movimiento orgánico fue concebido por Rudolf Bode, basado en el principio de sucesión. El movimiento orgánico es la 
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base de la educación corporal en el método de Marta Schinca. No hay series estandarizadas de ejercicios, sino formas 
básicas de movimiento creadas a través de los principios y leyes que rigen el  arte del movimiento. A partir de esa 
comprensión de las formas básicas de movimiento, el propio practicante puede desarrollar nuevos ejercicios o tipos de 
movimiento enfocados tanto a desarrollar una habilidad física como a la introducción de un tema expresivo. 

I
Icosaedro de Laban. Factor Espacio. Poliedro limitado por  veinte caras que son triángulos equiláteros iguales entre 
ellos. Para Laban es la figura geométrica perfecta para estructurar el espacio desde el cuerpo. El cubo, que marca 
las doce direcciones básicas, está impreso dentro del icosaedro, como la esfera dentro del cubo. Para Laban la 
armonía de las secuencias de movimientos realizables dentro de esta estructura espacial, se corresponde con la 
octava musical dividida en doce tonos.

Ideokinesis. Etimológicamente la palabra se compone de ideo, “generación de ideas” y kinesis, “movimiento”. Es el 
proceso de idear o imaginar movimiento. Es una disciplina que emplea el uso de imágenes como un medio de mejorar 
los patrones musculares. Cuando se realiza un movimiento motivado por una imagen, se va creando una especie de 
recorrido neurológico hasta los músculos que varía el patrón de movimiento. El cuerpo del actor es especialmente 
sensible al trabajo con la imagen, por lo que cada idea se presupone el motor que le hace sentir su cuerpo y variara 
su movimiento de un modo específico y matizado. 

imagen. Evocación de una representación mental de una percepción de los sentidos almacenada en la memoria.

indirecto, movimiento. Factor Espacio. Movimiento que emplea varias direcciones en su recorrido en el espacio y en 
el propio cuerpo. La forma geométrica a la que estaría asociado es la curva.

inmovilidad. Factor Tiempo. El silencio musical se manifiesta en el cuerpo como inmovilidad, como forma 
significativa.

intención. Propósito de transformar algo o alguien contenido en un gesto o una acción.

intensidad. Factor Fuerza. La intensidad del movimiento depende de la manera de graduar el antagonismo muscular, 
desde lo suave a lo fuerte y sus matices intermedios. También depende de la dinámica del impulso o de la continuidad 
del pulso.

intercorporal, espacio. Factor Espacio. Comprende los aspectos que se refieren a las relaciones espaciales, 
abriendo una fase caracterizada por la descentralización de la conciencia espacial. El espacio intercorporal es el que 
existe entre dos o más kinesferas separadas o superpuestas o en diferentes grados de superposición. La proyección 
del movimiento al espacio es, simbólicamente, encontrar otra dimensión de uno mismo, un ir más allá de los límites 
corporales para comunicarse, en última instancia para expresarse.

intracorporal. Factor Espacio.  Es espacio que el propio cuerpo ocupa como volumen cuyo límite es la piel, que lo 
separa del exterior.

intriga. Elección, disposición y graduación de los asuntos y la forma de presentados, que provoca en el espectador 
un aumento de la atención, movido por el interés en el desenlace.

J
jitanjáfora. Palabras o expresiones que en su mayor parte son inventadas y carecen de significado en sí mismas, 
pero sus valores fónicos pueden cobrar sentido en el contexto de la acción o del texto empleado. Las jitanjáforas se 
emplean en muchos trabajos gestuales con finalidades rítmicas y significativas.

K
kinesfera. Factor Espacio. La kinesfera o primera esfera de acción es el espacio que rodea al cuerpo, demarcado por 
el límite del movimiento corporal sin desplazamiento de éste.
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kinestésico, sentido. Toma de conciencia del cuerpo. Es el resultado de la combinación de varios tipos de  percepciones 
internas corporales: grados de  tensión muscular, sensaciones articulares, percepción del sistema óseo, de peso, del 
espacio interno o volumen corporal, de las interrelaciones de una zonas con otras en virtud de los ejes corporales 
imaginarios, de los cambios de diseño corporal y espacial.

L
lento. Factor Tiempo. En música, se refiere a un tempo entre 52-68 pulsos por minuto. En el movimiento, el tempo 
lento significa ralentizar la velocidad natural del movimiento con diferentes objetivos tanto técnicos como expresivos. A 
la lentitud extrema se le llama imperceptible, es decir, el movimiento se realiza con tanta lentitud que desde el exterior 
apenas se percibe variación.

lomo-silla. Toma de conciencia del cuerpo. En la Gimnasia consciente, este ejercicio es denominado como el “ejercicio 
maestro”. Es la base de todos los movimientos que desarrollan los principios de sucesión y oposición, así como la 
observación de las respuestas naturales del movimiento. Es la base de la Gimnasia correctiva (Bayerthal) y de la 
Gimnasia de expresión (Bode). 

M
melodía. Factor Tiempo. En el lenguaje hablado son las inflexiones sonoras del lenguaje que modulan las alturas del 
sonido y los impulsos dinámicos de las palabras. La melodía en el movimiento tiene que ver con la musicalidad, al 
dominio de la tensión y distensión a para matizar los recorridos del movimiento a través de las diferentes partes y en 
el espacio, a los diseños corporales generados en el instantes, a la sucesión de impulsos y contrastes rítmicos que 
producen una visión plástica y rítmica.

metáfora corporal. Imagen que al evocarla se asocia de un modo subconsciente al mundo del personaje, tema o sím-
bolo que se pretende  desarrollar expresivamente y que de modo voluntario se utiliza para transitar por él, despertando 
sensaciones, emociones y nuevas imágenes que orientan la acción dramática. En el lenguaje corporal es importante 
poder evocar imágenes poéticas a través del lenguaje del movimiento para, por ejemplo, hablar de lo humano o de lo 
divino sin servirse necesariamente de la figura humana o la representación de la deidad.

métrica. Factor Tiempo. En música la métrica es la forma de medir el ritmo y darle una escritura. La métrica es medida 
y ordenación, que se manifiesta en el compás. En el movimiento es la capacidad de ordenar el movimiento dentro del 
tiempo y el espacio respetando el pulso y la medida.

motivo. Factor Tiempo. Es la frase que se repite alrededor de la cual se genera el discurso corporal.

movimiento orgánico. Toma de conciencia del cuerpo. El método de Expresión corporal de Marta Schinca parte 
del estudio del movimiento orgánico que es aquel que cumple las leyes universales del movimiento, recuperando su 
organización natural a través del principio de sucesión. Existe un centro pulsor del que parten los movimientos que 
es la pelvis. Desde la pelvis, a través del recorrido por la columna vertebral se descubren las repercusiones naturales 
hacia los miembros inferiores y superiores. 

mudras. Gestos codificados de las manos pertenecientes a diferentes géneros de danza hindú. En la danza 
interpretativa tienen un significado preciso, en cambio en la danza pura son elementos plásticos que equivalen a 
sonidos. “Mudra” también se refiere a posiciones de los ojos y del cuerpo con una finalidad mística.

musicalidad del movimiento. Factor Tiempo. La musicalidad del movimiento nace de la combinación de los elementos 
temporales que el intérprete utiliza: matices del tempo, elementos dinámicos, agógicos, rítmica y melódica en sus 
diferentes figuras y escalas.

N
N+1. En el trabajo de comunicación grupal “N” son las personas y “1” se refiere a la corriente que se genera en el 
grupo creándose una atmósfera común con acciones y reacciones nacidas de una voluntad común. “N+1” es una 
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expresión surgida del trabajo conjunto entre José Estruch y Marta Schinca, que en sus prácticas teatrales con actores 
consideraban imprescindible el trabajo de comunicación grupal, partiendo de elementos formales como el tempo 
común, el espacio de relación o cualquier otro punto de partida.

O
ondulación, movimiento. En la ondulación se crea un circuito cerrado de energía, que comenzando en un punto, 
vuelve a él y se recicla. Tiene un lugar de origen para comenzar la onda, pero puede terminar en diferentes zonas. 
Antes de terminar el movimiento debe estar surgiendo el siguiente impulso para crear el efecto de onda infinita.

oposición, principio de. Todo movimiento de una o varias partes del cuerpo exige, por principios de equilibrio, 
movimientos opuestos de los otros segmentos. Ello sucede en todos los gestos naturales del hombre, como el caminar, 
correr o saltar. El principio de oposición pude ser direccional y pertenecer al Factor Espacio cuando se emplean 
sentidos opuestos, como en el contramovimiento; de intensidad, en el antagonismo o postural, en la lucha contra la 
gravedad, ambos pertenecen al Factor Fuerza. El principio de oposición es la esencia del acto expresivo.

orquesta corporal. Considerando que diferentes partes del cuerpo pueden realizar movimientos simultáneos 
coordinados o disociados, sucesiones o contrapuntos,  se podría comparar al cuerpo con una orquesta.

orquestación. Factor Tiempo. Corresponde a la composición o movimiento combinado de una o varias personas en 
el espacio y el tiempo.

P
parcial, cuerpo. Vertiente del trabajo corporal que se basa en la vivencia y movilización de zonas del cuerpo 
independientes de las demás, hasta el punto de procurar anular temporalmente el movimiento de todas aquellas 
excepto con la que se trabaja. Forman parte de esta área de trabajo, la segmentación, el movimiento articular, la 
independización segmentaria, la cristalización, la orquestación.

partitura corporal. La partitura corporal es una secuencia que establece una estructura base sobre la que  trabajar 
utilizando diferentes factores expresivos y sus variaciones formales-significativas.

patrón de esfuerzo. Todas las posibles combinaciones entre las Acciones Básicas de Esfuerzo que pueden existir. 
En cada persona o personaje teatral prevalece un patrón de esfuerzo que constituye la esencia de su carácter o 
personalidad. El patrón de esfuerzo puede ser incompleto (combinación de dos acciones básicas), completo 
(combinación de cuatro) o con impulso (combinación de tres).

personaje. Ser que posee en el ámbito físico una arquitectura corporal y unos patrones de esfuerzo característicos. 
En ámbito del comportamiento un deseo que orienta su acción y unos patrones de conducta singulares y reiterativos 
para enfrentarse a los obstáculos que se le presentan.

precisión de movimiento. Exactitud en la ejecución del dibujo en el espacio, la coordinación o la disociación 
intracorporal o las medidas musicales del movimiento.

principio de economía. Rudolf Bode propone este principio que se refiere al movimiento natural del ser humano 
(que también se puede encontrar en algunas especies animales) que consiste en el cambio rítmico de la tensión y la 
distensión. “Sólo los movimientos totales del hombre, que permiten ese rítmico accionar de contracción y relajamiento 
cuando son elevados por la participación del espíritu, son económicos. Los movimientos aislados −analíticos−son por 
su misma esencia dispendiosos, porque no son las formas ‘naturales’ de moverse del hombre”.

principio de sucesión. Este principio fue formulado por Francois Delsarte como la “Ley de la función muscular 
armónica o de la sucesión de las contracciones musculares”. Se refiere al recorrido de movimiento que parte del 
centro pélvico y se propaga a través de segmentos y articulaciones mediante un recorrido generado por sucesivas 
contracciones y distensiones musculares.

principio de totalidad. Rudolf Bode formula este principio que se refiere al movimiento que parte del centro del 
cuerpo, la pelvis donde se encuentra el centro de gravedad y se propaga en una onda de movimiento hasta su fin para 
encontrar la integración psicofísica del gesto.



591

Entrevistas, Cronología Schinca, Glosario, Índice analítico

proceso de trabajo. Es la base técnica del método Schinca. El alumno-creador adquiere procedimientos en los 
que pone en práctica el desarrollo de los aspectos formales del lenguaje de movimiento con un objetivo expresivo-
comunicativo. Los procesos creativos del método Schinca se elaboran mediante una estructura básica: 

1. Ejercicios de Gimnasia consciente

2. Ejercicio puente

3. Desarrollo del tema expresivo

proyección del movimiento. El movimiento puede realizarse en circuito cerrado o abierto. En este último caso puede 
proyectarse hacia el exterior de la kinesfera, con más o menos alcance en el espacio.

planos. Factor Espacio. Los planos en los que se desarrollan los movimientos básicos del cuerpo humano.  Es el 
estudio anatómico mediante una convención para analizar los movimientos de cada parte y de la totalidad del cuerpo 
con la mayor precisión posible. Cada plano está formado por dos ejes direccionales lo que implica que el movimiento 
se realiza en una determinada dirección e  implica una mejor visión del gesto. 

El plano sagital está formado por los ejes vertical y antero-posterior. Son los movimientos de flexión y extensión y 
muestra una visión del cuerpo de perfil.

El plano frontal está formado por los ejes vertical y transversal. Son los movimientos aducción y abducción e inclinación 
lateral y muestra una visión del cuerpo de frente o de espaldas.

El plano transversal está formado por los ejes antero-posterior y transversal. Son los movimientos de rotación y 
muestra una visión del cuerpo desde arriba o desde abajo. 

Schinca realiza procesos de trabajo que se han convertido, a lo largo de los años, en clásicos del método, sin perder 
por ello la adaptabilidad a nuevas propuestas. Este tema es muy analítico, pero Schinca, desde sus propuestas 
metodológicas lo transporta a una dimensión creativa, planteando un equilibrio técnico e imaginativo.

R
realismo. Un personaje que tiene un físico, un carácter, y una historia; se encuentra en una situación en la que 
experimenta un conflicto, pues sus deseos chocan con unos obstáculos, lo que le suscita una o varias emociones. Su 
conducta es el fruto del conjunto de los factores anteriores en cuanto a lo que hace para conseguir lo que desea y sus 
reacciones ante las respuestas que obtiene. 

recorrido del movimiento. Toma de conciencia del cuerpo. Mecanismo que corresponde al “principio de sucesión”, 
por el que un movimiento que nace en un centro pulsor por medio de sucesivas contracciones y distensiones, se 
trasmite a través de las articulaciones que van reaccionando de forma encadenada.

resonancia. Asociación imaginaria o emocional con la que se conecta al realizar un movimiento.

riqueza de movimiento. Abundancia y variedad de vocabulario corporal, calidades de movimiento y recursos en el 
fraseo.

Rítmica. Factor Tiempo. Jaques Dalcroze fue quien acuñó el término Rítmica para designar la enseñanza de la 
música por medio del movimiento corporal, basándose en la unión orgánica entre el cuerpo humano y el arte musical. 
En Expresión corporal se desarrolla esa interacción a la inversa, partiendo del movimiento en todos sus matices de 
duración, espacialidad y calidad, para llegar a la musicalidad del mismo, que actúa como eficaz herramienta teatral.

ritmo. Factor Tiempo. El ritmo en su acepción amplia, es un juego de contrastes. Puede estar dado por contraste 
de intensidad, tono, duración o timbre.  En el movimiento el elemento vital y ordenador en el espacio y el tiempo. Se 
manifiesta en la interacción entre espacio y tiempo y rige los fenómenos naturales y humanos. El ritmo es contraste, 
se produce por combinación de acentuaciones dinámicas, modulaciones tónicas del movimiento y de duraciones o 
de timbres.

ritmo de esfuerzo. Factor Tiempo. Se manifiesta básicamente en la secuenciación y transformación de una acción 
básica en otra. Como muy pocas veces se manifiesta una calidad de esfuerzo aislada, la conexión con las que le 
preceden o siguen se traduce por cambios  en los factores que las configuran, generándose diferentes matices 
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rítmicos-melódicos en el movimiento.

ritmo espacial. Factor Tiempo. Relaciones temporales entre los participantes en función de trayectorias y movimientos 
en el espacio total. Su objetivo es la visualización orquestada de los cuerpos que se desplazan en el espacio total.

ritmo orgánico. Factor Tiempo. El ritmo orgánico se basa en los contrastes de tensión-distensión en todos los 
grados de rapidez, en los impulsos del movimiento que se desarrolla en recorridos a través de las articulaciones, 
en la experiencia de esta fuerza vital que preside las acciones humanas y el devenir de los estados psíquicos del 
individuo.

ritmo plástico. Factor Tiempo. Repeticiones de movimientos complementarios. Relación de diseños espaciales 
en dúos, tríos, cuartetos: compensación, repetición, pasaje. Su objetivo es la visualización de diseños corporales o 
espaciales que generan un ritmo.

S
segmentación. Toma de consciencia del cuerpo. La segmentación parcializa el cuerpo, lo divide en partes. La técnica 
de la segmentación implica inhibir o paralizar las zonas que deben permanecer inmóviles, para que sólo se mueva la 
zona elegida.

sensación. Percepción psicofísica de naturaleza propioceptiva. Evocación de naturaleza más difusa que la imagen.

silencio corporal. Factor Tiempo. Se manifiesta en la inmovilidad por medio de una forma significativa, cuya duración 
depende del discurso temporal en el que se desarrolla.

simultaneidad. Factor Tiempo. En el movimiento se puede realizar movimientos a la vez, pero siendo diferentes en 
cuanto a forma e integración rítmica. 

sintaxis. En lengua son las posibilidades de ordenación del vocabulario para la construcción de frases o secuencias 
y los enlaces y separaciones entre estas para la constitución de los discursos. En el lenguaje corporal puede existir 
una ordenación del vocabulario corporal creada en el instante e improvisada o puede constituir parte del sistema de 
composición corporal.

sostenido. Factor Tiempo. Movimiento que tiene una duración temporal. El movimiento puede ser largo o corto 
según la figura musical que represente se manifiesta por un recorrido espacial medido o libre. Kandinsky: “La longitud 
de la línea es un concepto temporal”.  

súbito. Factor Tiempo. Movimiento que tiene la mínima duración. Se ejecuta en el instante. Su final coincide con el 
impulso que lo genera. Kandinsky: “El punto es la mínima forma temporal”.   

sucesión, principio de. Es la base del movimiento orgánico. Es uno de los principios que rigen el recorrido del 
movimiento a través de las articulaciones, implicando músculos y huesos. Francoise Delsarte fue uno de los primeros 
estudiosos que preconizó este principio. Rudof Bode desarrolló este sistema de movimiento aportando el resorte y el 
balanceo y acuñó el término orgánico referido al movimiento.

T
teatro de movimiento. Manifestación teatral en el que el hecho escénico tiene como soporte esencial el cuerpo. 
Su lenguaje específico, el movimiento, está formalizado por un vocabulario de herramientas respecto al espacio, el 
tiempo y la fuerza. En la representación teatral se conjuga el arte del movimiento, en el que el cuerpo interpreta y se 
transforma en imagen poética, y el diálogo en intermedialidad con otros lenguajes escénicos.

tempo. Factor Tiempo. Grado de rapidez o lentitud con que se manifiesta, dentro del tiempo en su acepción más 
amplia, una secuencia sonora o de movimiento.

tempo emocional. Factor Tiempo. El tempo es el resultado de un estado emocional. Así concebido, se refiere no sólo 
a la velocidad, sino a la pulsación subterránea que la origina a través de la carga emotiva que conlleva.

tempo común. Factor Tiempo. Es el tempo común a varias personas, base para el establecer la comunicación en 
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el trabajo colectivo. Genera una conexión subterránea sobre la cual se pueden desarrollar variaciones  rítmicas, de 
diseños, surgiendo climas, atmósferas o situaciones.

tridimensionalidad del movimiento. Factor Espacio. El movimiento se realiza dentro de las posibilidades que 
resultan de la combinación de los tres ejes. El movimiento se percibe en volumen. Se emplean,  tres ejes, dos planos 
y seis direcciones.

El sentido de la tridimensionalidad del movimiento es la vivencia escultórica del mismo tanto en la kinesfera como en 
el espacio total. El cuerpo no dibuja con sus partes periféricas sino con todas sus articulaciones generando volúmenes 
espaciales transformables.

U
unidimensión. Factor Espacio. El movimiento parcial o global del cuerpo se adapta a los límites marcados por las dos 
direcciones marcadas por un eje, cualquiera que sea el eje escogido. El movimiento se percibe direccionalmente. El 
movimiento se realiza en un eje y dos direcciones.

unísono. Factor tiempo. En el movimiento significa que varias personas realizan movimientos idénticos en forma y 
ritmo.

V

vocabulario. Conjunto de elementos o unidades que comprende un lenguaje para ser utilizadas.

vocabulario corporal. Unidad mínima que integra sentido y forma al gesto. El gesto contiene un sentido, esto es 
una vivencia subjetiva, una emoción una sensación que se desarrolla por el movimiento por medio de los parámetros 
cuerpo espacio, tiempo fuerza. Desde el punto de vista expresivo se diferencia de las figuras de estilo porque éstas 
son fórmulas compuestas previamente,  como recurso plástico y estético.

Y
Yoga. Etimológicamente se deriva de la raíz yuj, “ligar”, “mantener agarrado”, “enganchar”, “poner bajo el yugo”, 
que rige también el latín jungere, jugum. Explica el estudioso Mircea Eliade que el vocablo yoga sirve para designar 
toda técnica de ascesis y cualquier método de meditación. Existe un “yoga clásico” que contiene un sistema de 
filosofía expuesto por Patañjali en su tratado el yoga-Sutra del cual parte la historia del pensamiento indio. A partir 
de este “yoga clásico” surgen incalculables formas de “yoga populares” asistemáticas, pero es el yoga formulado por 
Patañjali el más conocido en Occidente. En esta antiquísima se han inspirado muchos sistema de gimnasia correctiva 
o disciplinas terapéuticas.

≈
*NOTA. Para este glosario se han consultado diversas fuentes atendiendo al origen de los términos, que como es 
lógico se encuentran relacionados con disciplinas específicas y/o autores precursores. Por ejemplo: para la definición 
de la nomenclatura empleada por Rudolf von Laban se ha basado en las obras del autor; para los términos teatrales se 
ha consultado el “Diccionario del Teatro” de Patrice Pavis; para los términos musicales se han empleado los conceptos 
temporales vistos desde la perspectiva del lenguaje del cuerpo, de autores como Dalcroze, Bode o Schinca. Este 
glosario pertenece al vocabulario técnico empleado en el método Schinca de Expresión corporal y es de uso exclusivo 
en la lengua castellana. En la presente investigación no se ha traducido a otro idioma por los problemas de significado 
o equívoco que surgirían al utilizar vocablos equivalentes. Aunque muchos de ellos , como términos teatrales, pueden 
encontrarse en diccionarios de términos teatrales, el matiz que se le da en el método Schinca exigiría una labor de 
traducción que sobrepasa los objetivos de esta tesis.
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