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INTRODUCCION

Motivaciones, formulacion de la hipotesis, y marctedrico

La formacion del actor/actriz ha sido objeto detiplds transformaciones a lo largo de
los ultimos 100 afios. Una de ellas, muy profundasido la reflexion en torno a la

corporalidad en la escena y la utilizacion del paesomo medio de creacion. Nuestra
propia experiencia practica en este campo, fruttosleiferentes y variados estudios
desarrollados en torno a la interpretacion, modiwanna reflexion cada vez mayor a
este respecto, buscando comprender los efectoshie tdansformacion, las razones de

sus origenes y el por qué y el cuando de la manginalel cuerpo.

A pesar de la revolucién que supuso que Stanidlastibleciera una sistematizacion
de ejercicios para trabajar no soOlo psiquica sambién fisicamente con actores y
actrices y a pesar, sobre todo, de las dos graldesle renovacion y revolucion teatral

gue se desarrollaron en las dos mitades del siglac®nsideramos que el trabajo con el
cuerpo en la formacion profesional de actores ycast debe desarrollarse en un grado
mayor en Espafia. Esta preocupacion practica ndlsvaao a intentar comprender la

problematica de la corporalidad escénica desdeuntople vista amplio, buscando las

claves de sus origenes, desarrollo y resultados.

Partiendo del interés por el trabajo con el cuempdéa formacién profesional de actores
y actrices, la cuestidn objeto de nuestra invesitigay propdsito es comprender,
reflexionar e intentar vislumbrar qué ha supueara ja escena teatral centrar el foco en
la corporeidad. Dicha corporeidad comienza a estda vez mas presente a partir de
finales del siglo XIX, desarrollandose y emergieado largo del siglo XX, gracias a la
teorizacion, investigacion, entrenamiento y pracéscénica de los principales maestros
y maestras de la interpretacion actoral. Veremasoclds mismos no redujeron dichas
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transformaciones a meras técnicas o meétodos, sieodgsarrollaron un auténtico
pensamiento corporal sobre la escena. Pero, ¢ pa@mgaquel momento?; y, sobre todo,

¢qué llevo a que dicha corporalidad fuera previaenéesplazada?

La presente tesis doctoral aborda un trabajo, ipaimoente, de revision bibliografica,
pero donde deviene crucial la ordenacion de loenadés recogidos y la interrelacion
entre los mismos. El analisis de determinados quosedel pensamiento filosofico
occidental o la reflexion sobre el cuerpo y la coatidad de la mujer, en relacion a la
corporalidad en escena, pueden resultar extrafinsoeexos, pero aqui tratamos de
darles una forma unitaria, original y rigurosa.t@ramos de mostrar como todos estos
elementos confluyen y explican, por una parte, dafiguracion del pensamiento
corporal escénico gestado durante el siglo XX y, qtea, utilizamos como ejemplo

concreto, por su sistematizacion, a Jacques Lesogegcuela.

De esta manera, tratamos de ofrecer una conceglibal sobre la génesis y desarrollo
de la corporalidad en la escena teatral que, caenemos a lo largo de la tesis, no se
produce de manera aislada, sino que se va confdonfanto de la unidon de unos y
otros fragmentos, no soOlo teatrales o artisticas. chncepcion general filosofica,
histérica y cultural en torno a la corporeidad, emeos como ira determinando la

aparicion y desarrollo de ese pensamiento corgsnico.

Hemos tomado como ejemplo principal, aunque noojrie pedagogia de Jacques
Lecoq, ya que es depositario de esta tradicionnescé&orporal, sistematizandola de
manera muy completa y concreta en sus dos afosalela, representando de una
forma muy acabada el pensamiento corporal esc@astado a lo largo del siglo XX.

Siendo Jacques Lecoq ejemplo paradigmatico dedsepte investigacion, debemos



puntualizar y clarificar que no estamos ante ursstsobre Jacques Lecoq 0 su

pedagogia.

Nuestro interés por el trabajo y la investigacion el cuerpo desde una pluralidad de
técnicas y disciplinas, por configurar una visinterdisciplinar y transversal del teatro,
asi como por fomentar y defender la formacion déstas creadores capaces de
desarrollar su propio modo de hacer creativo, sartores que impulsan esta
investigacion. Los estudios que hemos realizadmtenpretacion Textual, asi como la
posterior especializacion en la pedagogia de Jadopmoq, experiencia esta Ultima que
supuso un punto de inflexién, nos llevan a repkmies la corporalidad escénica y el
papel real que juega el cuerpo y su utilizacionat@m la historia del teatro, como en el
ambito de la creacion artistica escénica desdeurdopde vista de la praxis en la
formacion profesional de actores y actrices. Fdéello, nos empezamos a preguntar,
¢cual es la esencia del trabajo con el cuerpo® gamubios aporta a la escena teatral la
investigacion a través del cuerpo?; ¢donde estarodgenes?; ¢cOmMo se genera un
cuerpo que piense?; ¢ qué significa que el actdraesté entrenado?; ¢como ha de

gestionarse dicho entrenamiento?; y sobre todajg ande ha de dirigirse?

De esta manera, queriendo destacar una busquettéiradpl cuerpo, poniendo el foco
de atencion en la corporalidad en la escena teateaiteamos la hipotesis que, como
eje central, da vida al conjunto de nuestra ingaston: el concepto de corporalidad,
cuya evolucidn esta sujeta a cambios historicasakss, politicos y religiosos, cambid
el panorama del pensamiento esceénico teatral & @it siglo XIX y, de manera

radical, durante todo el siglo XX, gestandose, @rsegunda mitad, lo que hoy ya se

conoce como teatro fisico.



La presente tesis doctoral comienza pues a ineesapre qué significa ser un cuerpo y
como pensarlo como undo, lo que nos llevo al dualismo cartesiano, al metsmo y

al racionalismo del cuerpo de los siglos XVII y XVIdonde se comienza a atenuar
progresivamente esa ruptura cuerpo/mente preseantie dPlaton. El desplazamiento de
la corporeidad en la propia historia del pensaroietal y como explicaremos, deviene
desplazamiento de la corporalidad escénica. Ladila de Descartes ha destacado en
nuestro estudio, pudiendo entenderse como un mignitaflexion en la recuperacion del
cuerpo. Este estudio filosofico introductorio nas dyudado a desarrollar una vision
general de esa relacion cuerpo/mente que tantaaionaria el pensamiento occidental,

y en consecuencia, el desarrollo del teatro ytiaaaon.

En todo caso, la incursion en el plano de la filiastiene un caracter limitado, ya que
carecemos de una formacién global y especializhdaespecto, siendo nuestro campo
fundamental de investigacion las artes escénidasngerpretacion actoral. La elecciéon
por tanto de los pensadores citados entendemoseg@encompleta, pero atiende a su

papel, en uno y otro sentido, en torno a la corgace

Estas reflexiones nos condujeron necesariamentefanglizar, en un segundo capitulo,
sobre la fuerte represion y opresion que el cuépeenino ha sufrido durante siglos
por distintos patrones sociales y culturales imfmsespor las distintas autoridades e
instituciones sociales dominantes en cada épogagryla dominacién del sistema
patriarcal imperante. Esa marginacion del cuerpmacveremos, afecto especialmente
al cuerpo femenino, y de ahi la necesidad de unspeetiva de género, como otro
ejemplo de cara a resaltar la importancia cultdeala corporalidad y, en consecuencia,
su importancia en el desarrollo de las artes esagniAbordaremos los primeros
intentos de ruptura del cuerpo femenino con su sifme que coinciden
cronolégicamente con la pugna por reintroducirdgooralidad en escena, destacando
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especialmente las aportaciones de Isadora Duncéndanza y Sarah Bernhardt en la
escena teatral, figuras representativas de la naugte finales del siglo XIX, y cuyos

nombres sin duda merecen ser recordados. Resgitdicsitivo que en este proceso
destaquen, desde la praxis, dos mujeres demostiamuportancia y necesidad de este

capitulo en la presente investigacion.

La ordenacion de los materiales recogidos paranéiguracion tanto del primer como
del segundo capitulo, es clave para entender la@dn del pensamiento corporal en la
escena teatral y su desarrollo y transformaciérardarel siglo XX. La corporeidad
aparece aqui enmarcada dentro de la construccibicodeepto tanto social como
cultural que denominamoBuropa que acabard por extrapolarse en el concepto de
occidente Son precisamente estas bases las que se impoignas bien entran en crisis

desde principios del siglo XX.

Al mismo tiempo, debemos puntualizar, y esto es afgportante para nosotras, que no
estamos ante una tesis sobre filosofia, histog@rero, ya que no es nuestra materia
objeto de estudio. Pero hemos visto necesario ates de soslayo a los aspectos que
hemos considerado mas importantes, con el fin derpexplicar los origenes y causas
en la configuracion del pensamiento corporal escéeniComo hemos explicado
anteriormente, el pensamiento corporal escénicgenproduce de forma aislada. De
esta manera, hemos tratado de construir de unaforiginal y rigurosa el presente
estudio, siendo objeto de investigacion la evoluai@ la corporalidad en el ambito

escénico, y especialmente en la formacion y ddiade la técnica y del arte actoral.

En el caso de la historia teatral que ocupa losiaiges capitulos, hemos querido

destacar las corrientes técnicas y estéticas lemtnae, sobre todo desde el punto de



vista interpretativo, han ido alterando y transfanaio criticamente el panorama teatral

y cuyas investigaciones han girado en torno alprugia corporalidad en la escena.

Dicho recorrido historiografico nos permitira amali las nuevas formas de hacer, las
técnicas emergentes, los conceptos e influenciaboglaliferentes maestros/as, sus
precedentes y cOmo esta evolucion sentara las pasg®l surgimiento de los grandes
maestros/as de un teatro basado en la actuaciparabcreadora, en una interpretacion

creativa, donde el cuerpo es y sera la principabh@enta de busqueda.

Todos los artistas y creadores seleccionados gdapaesente estudio privilegian el
cuerpo en su hacer, de ahi que las manifestacteatrales basadas en un teatro mas
psicolégico no sean tenidas en cuenta. Nuestre wanporal recorre diversos paises
centrandose, sobre todo, en las grandes industtErpretativas surgidas en EE.UU y
Gran Bretafa, debido al surgimiento de una potichestria del entretenimiento, y en
diversos paises clave en el desarrollo de nueviligrasi y escuelas teatrales, como
Rusia, Francia, Alemania o ltalia. Las figuras éstdas y citadas siguen en general un
orden cronoldgico, aunque partiendo de una clasifn por escuelas y estilos (escuela
francesa, escuela rusa, etc...). Dicho orden cromemdgyudara a comprender los
aportes e influencias de unos movimientos y essuedapecto de aquellos que les

seguiran, continuaran, desarrollaran y transformara

Resultara imprescindible citar los nombres de l@estros rusos como Stanislavski,
Chejov o Meyerhold, por su decisivo peso en di¢hassformaciones, asi como de los
franceses Copeau y Dullin, tan decisivos en Le@mgigual manera, sefialaremos las
técnicas mas destacadas del teatro oriental, cordatieakali, la Opera de Pekin o el
N6 y el Kabuki japonés, ya que su irrupcion en @eate cambié el rumbo de la

historia teatral, especialmente respecto a la exagpn del cuerpo y la corporalidad. Y



sefalaremos a los maestros y maestras mas soemésslide los afios 30 y de la
segunda mitad siglo XX, momento de germinacionteatro fisico, como Artaud y
Brecht, Eugenio Barba, Peter Brook, Ariane MnoucbBkiAnne Bogart o Jacques
Lecoq, entre otros. Se le dedicara un apartadda waa de estas figuras, pero debemos
remarcar que no se trata de una tesis sobre dinhestros y maestras, por lo que no
podemos ser exhaustivos en cada uno de ellos. GSieedesario sefialarles por su
trabajo y sus investigaciones con el cuerpo, ya sgactas o indirectas, gracias a las
cuales podemos comprender la evolucion del pensémieorporal en la escena

moderna y contemporanea y el surgimiento, en Uliisi@ncia, del teatro fisico.

Se analizaran por tanto los procesos y los canthiesse han ido produciendo, tanto en
la escena en general como especialmente respdaotdeactriz, en lo concerniente a

los diferentes métodos y técnicas interpretativaisntando hacerlo desde la perspectiva
de la corporalidad. Para ello citaremos de manemageneral, por cuestion de espacio
y tiempo, los condicionantes histéricos, politigosociales, de cara a contextualizar y
establecer el marco general de cada momento. Anahmos los diferentes procesos
creativos que se van generando en cada épocafdemntes tematicas dominantes o las
estéticas imperantes. Este marco tematico nos &t tejiendo el camino que el

cuerpo ha ido recorriendo a lo largo del siglo XX spbre todo, nos permitira

comprender las rupturas, las influencias y girosl ysentido de las propuestas que

emergeran en cada momento.

Finalmente llegaremos hasta Jacques Lecoq, pudiprafandizar y comprender la
fascinante sistematizacion de sus estudios, end@saen los dos afios de su escuela,
resaltando a través del mismo la indiscutible @heia que el cuerpo tiene en la

formacion profesional de actores y actrices. L&made esta eleccion tiene que ver con



nuestro conocimiento practico del mismo y con ehlbede que esta reflexion respecto

al cuerpo comenzamos a realizarla al contactasu@edagogia.

Posteriormente hemos descubierto que Lecog es ponerte mas de esa revolucién
teatral que dio lugar al teatro fisico, pero hemasrido utilizar su ejemplo por la

especial sistematizaciéon de su pedagogia. Otrostrnaecomo Barba han hecho mas
hincapié en la pura experimentacion y en la creagiéro sin desarrollar una pedagogia
tan marcada. En el caso de Lecoq nos encontranesuaa pedagogia dinamica y
creativa en su contenido pero a la vez cerradasmue siempre un esquema preciso.

De ahi la mayor facilidad con Lecoq de cara a ejicgr parte de nuestra hipotesis.

Metodologia

Una vez sefalada la hipétesis de partida, nos epanxos a la investigacion a través de

dos vias.

En un primer momento, trazamos un esquema histafiog que estudia, analiza e
investiga, mediante unmaetodologia cualitativagl concepto de corporeidad desde una
perspectiva filoséfica, antropolégica, y de génerRealizamos una primera
investigacion documentakcopilando manuales especializados de las dweiszas,
articulos, tesis doctorales, documentales y fuedigitales. La segundmvestigacion
documentabke centra en la recopilacion de materiales relatal papel que el cuerpo ha
jugado en el teatro, centrando el foco en la vedienas fisica, mas gestual, de las
diversas manifestaciones teatrales surgidas desdles del siglo XIX y durante el
siglo XX, cuyo estudio resulta imprescindible pandender el propio proceso evolutivo

hasta el surgimiento del teatro fisico.



Toda esta recopilacion documental nos permite gemgr amplio marco historiografico
y tematico que nos permitird ordenar, sistematigareflexionar acerca de cémo el
concepto de corporeidad ha influenciado en el hizedral y como reaparecio de nuevo

la corporalidad en la escena.

Pero queremos incidir que hemos realizado una fiigaeson empirica que va mas alla
de la consulta de documentacion y mera revisiohogitafica. Si bien es cierto que
hemos utilizado unmetodologia cualitativéruto de nuestro interés en conocer coémo el
concepto de corporalidad evoluciono y afect6 eseshrrollo del pensamiento escénico
teatral y cdmo afectd, de manera concreta, enraveeion y revolucion escénica
durante el siglo XX, también hemos querido privideguna perspectivauténticay
real, es decir una miraddesde dentrp apoyandonos de lebservacion participante
gue incluye y se sustenta en la propia experigm&isonal y profesional, tanto aquella
aprendida en el ambito de la creacién y la escesalalla praxis, como la propia

experiencia pedagogica.

Asi pues, a las lecturas realizadas para llevaab® ¢ta presente investigacion, se le
suma la propia experiencia personal con algundasipersonalidades mas relevantes
del teatro fisico, gestual y del movimiento. Pomglee, como actriz, con un recorrido
profesional, y también como ensefante, considerateagan importancia aportar esa
experiencia practica pero tratando de objetivadajo material de investigacion propio,
y para futuras aportaciones. De esta manera hesds ¥ hemos trabajado lo leido
desde la praxis, formandonos con personas quedmdiscipulos directos, fuentes casi

directas, de los maestros y maestras que estudiamlagpresente investigacion.

! Perspectiva auténtica, real, y observacién ppsitie como construccién analitica a la que hace
referencia Pike, y en linea con el pensamientdtaomatle Marvin Harris.
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En ese sentido, han sido varios ésgenarios de observacidan primer lugar, nuestros
afos de estudiante en la ESAD de Asturias en laa rden Interpretacion textual,
complementando posteriormente la formacion recibitlda escuela de Maria del Mar
Navarro y Andrés Hernandez, centrada en la pedagbgiJacques Lecoq. La propia
Maria del Mar Navarro sera discipula directa deogedo que ofrecera un contacto
directo con la practica del maestro. A esto le suowla trayectoria profesional

trabajando en diversas compafias de teatro yda talmo pedagoga.

Asi mismo, hemos podido disfrutar de una estangidCeba por tres meses, donde
hemos podido profundizar sobre el trabajo, el @atréento, y la practica escénica de
los actores y actrices en otro pais y en otra i@ylttasladando a su vez nuestra vision al
respecto. Utilizando laobservacion directa ademas de diversas estrategias
metodoldgicas como las entrevistas informales,lab@on actores y actrices, directores
y directoras, autores y autoras, asistencia a essgyeestrenos 0 entrenamientos
grupales de diversas compafias, etc. También hemdslo acudir durante dicha

estancia al Festival Internacional de Teatro deHabana (2017) observando el

panorama contemporaneo Latinoamericano e Intenmaicio

Por otro lado, durante la presente investigaci@mds podido realizar un par de
estancias en el Odin Teatret, dirigido por Eugdadba, otro de los grandes maestros
del teatro fisico, en Holstebro (Dinamarca). Lanania de ellas un workshop de un mes
en calidad de alumna, asistiendo también al 1° Miérnational Theatre Festival and
Meeting, realizando talleres con maestros y maeskehpanorama actual internacional
y asistiendo a obras y a working progress regulared.a segunda, a través de un
proyecto interno liderado por la actriz Carolinadio y el actor Luis AlonsdKARUS
donde se trabaja en proyectos sociales, performanezas propias o ayudando en el
propio Odin Teatret. Una experiencia que nos hamiieio desarrollar
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significativamente nuestros conocimientos sobretegtro fisico en una de sus

principales y mas intensas variantes.

Todo ello nos ha proporcionado numerosas reflesioopiniones y criticas y maneras
de hacer y entender el teatro desde diferenteda@ndde esta manerk observacion
participante nos ha permitido clarificar conceptos, ordenar rgfyndizar sobre la

investigacion documental e ir generando materied paponer la hipotesis a analizar.

Las fuentes utilizadas en la busqueda de informacidmo hemos apuntado, han sido
muy variadas: tanto obras completas como articuideps, entrevistas informales que
han funcionado comfuentes oralestesis doctorales, revistas teatrales, fuentatabig

y diarios personales de la investigadora realizadiosnte los diferentes afios de
formacion y trabajo actoral, pudiendo a travésagenhismos rememorar la experiencia
practica y las conclusiones personales de la migkhanismo tiempo, nos hemos

servido de los repositorios bibliograficos acadé@wice la Universidad Rey Juan
Carlos, de la RESAD, una de las principales bietias documentales en lo que a
materia teatral se refiere, de las diversas b#xdmd municipales y de la red de
bibliotecas de la Comunidad de Madrid, asi comocdatro de documentacion teatral

del INAEM.

Estado de la cuestidn

A pesar de existir numerosas publicaciones, obmageriales, articulos y bibliografia en
general respecto a las diversas materias tratadlass& tesis doctoral, la propia
seleccion de los materiales o de los aspectosfisgpnios de los mismos que permiten
un hilo conductor en el sentido buscado, ha sidedguuna de las tareas mas arduas.
Encontramos numerosos analisis y estudios en laaorporeidad, desde un punto de

vista filosdfico y respecto a los aspectos antragiobs o de género tratados, como
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Escenarios de la Corporeidaflluis Duch y Joan-Carles Melichintropologia del
cuerpo y la modernida(David Le Breton)El mito de la diosgAnne Baring y Jules

Cashford) cEl error de DescarteAntonio Damasio).

También tenemos una amplisima bibliografia sobrénisdoria del teatro y de la
interpretacién y sobre las transformaciones operadaartir del siglo XIX, habiéndose
utilizado manuales clasicos conih actor en el siglo XXde Odette AslanHistoria
Basica del Arte Escénicde Cesar Oliva y Francisco TorresHistoria del teatro
Europeode Boiadziev, Dzhivelegov e Ignatov; o respecta &rdnsformacion del arte
interpretativo,Actor Trainingde Alison Hodge @l arte del actor en el siglo XX. Un

recorrido tedrico y practico por las vanguardiai Borja Ruiz.

Sin embargo, enlazar los diversos aspectos, y eexti@s conclusiones de dicha
interrelacion es lo que esperamos aporte novedaéste sentido, a pesar de encontrar
obras que vinculan teatro y filosofia, coFitobsofia del Teatrale Jorge Dubatti y otras
que estudian el teatro desde el punto de vista @atropologia, comgl arte secreto
del actor. Diccionario de antropologia teatralde Eugenio Barba, hemos creido
oportuno generar materiales que estudien espeu#iti® |la corporalidad escénica en el

contexto en que hemos querido situarla.

Respecto a la perspectiva de género, uno de losiales problemas que nos hemos
encontrado es que sigue existiendo una carenciaeti¢es, de referentes femeninos y
de analisis de género respecto a la cuestion. Hegmodislo contar con textos de las
propias mujeres protagonistas de dichos cambigsp@n el caso de Isadora Duncan
(El arte de la danza y otros escritasSarah BernhardEl arte del teatro)pero hemos

tenido que buscar muchas veces de soslayo, etdseacreferencias de obras generales
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o tematicas ajenas a la cuestion de género, castasieriormente encontrar trabajos o

referencias amplias que desarrollen dicha persjgectel papel y peso de estas figuras.

La experiencia practica que atesoramos sobre énastanto desde el punto de vista de
la creacion como desde la pedagogia, ha contribaliqiropio proceso de seleccion.
Junto a los trabajos generales que tratan espauiiate la evolucion de la corporalidad
en el ambito de la escena, ya sefialados, hemadotenie bucear en las ya obras
clasicas de los maestros y maestras que protagoniza revolucion teatral tratada,
recurriendo a los propios escritos de Artaud, BaBracht, Bogart, Brook, Chejov,

Stanislavski, Grotowski o0 Mnouchkine.

Uno de los problemas que nos hemos encontradoesedaa informacion en castellano
existente en torno a Jacques Lecoq, su escuelgpgdagogia. En este sentido destaca
especialmente la tesis doctoral de Carmina Saivatiea escuelalacqued._ecoq:una
pedagogiapara la creacion dramatica. Gran parte de los documentos y libros
consultados al respecto, solo los hemos enconenadioglés, destacando especialmente,
Simon Murray(Jacqued.ecoq).En este sentido, cabe sefalar que las traducciprees
aparecen en la presente tesis doctoral han sidiaagas por la autora de la misma,
siendo esto un aporte a la investigacion. Al marderias referencias bibliogréaficas
encontradas y teniendo en cuenta los escasosossdat Jacques Lecd§l cuerpo
poético:unapedagogiadela creacidonteatral o Theatreof movement and gesturejra
fuente significativa han sido diversos materialedsi@visuales de sus clases y, por
supuesto, la propia experiencia personal en la dimcde Maria de Mar Navarro,
recogiendo en diarios y notas personales el procesativo generado por Lecoq a
través de la practica directa con una de sus disspEn todo caso, hemos tratado de
aproximarnos al mismo, destacando los elementosspi@esalientes de su pedagogia
en relacion con la reaparicion y evolucion de lgpoaalidad escénica.
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Contenido y estructura

La presente tesis doctoral consta de cinco capittlyo contenido y estructura es la

siguiente:

Comenzaremos abordando erpeimer capitulo,Corporeidad y alma-razén. Filosofia
corporal y renovacion actoralel concepto de corporeidad a través de la histigia
pensamiento y la filosofia. Este concepto ha shjeto de debate y polémica a lo largo
de la historia entre las diversas escuelas y cuesefiloséficas, por lo que nos
apoyaremos tanto en filésofos clasicos como modepaca comprender, por una parte,
el significado y peso de la corporeidad y el cuserpoor otra, el surgimiento, desarrollo
y transformacion de esa concepcion dualista cuemgue tan relevante en nuestro
estudio. Como hemos apuntado anteriormente, nonestante una tesis de filosofia,
pero nos ha parecido importante esta breve alusida historia del pensamiento,
seflalando el papel y lugar que se le ha otorgda@a@rporeidad en Europa-occidente y
su evolucion, que creemos que si explica en peotep se argumenta en la presente

investigacion, los condicionantes en torno a Ipo@lidad escénica.

Exploraremos la evolucién del concepto de cuerple yorporeidad en la historia del
pensamiento, con la intencién de que este acerntmianto al concepto como a su
evolucion nos sirvan de antecedente para compret@lama manera mas amplia y
precisa las problematicas teatrales enfrentadateddssiglo XIX. Esta perspectiva nos
permitira entender de forma mas completa la propialucion operada desde finales
del siglo XIX en torno al teatro y la interpretati@ue llevo a una ruptura y un cambio
trascendental por una parte, con la manera det lracénico hasta entonces y, por otra,

recuperando progresivamente el cuerpo en las a&deénicas, reintroduciendo la
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corporalidad en el ambito escénico, lo que culndin@n la conformacion del teatro

fisico.

Para definir este marco historiografico del que ldrabs, nos remontamos a los
origenes de la filosofia, donde predominaba un@eqmion monista, panteista, en la
gue el vinculo con la naturaleza resultaba ceriffaduerpo era asimilado como parte de
untodao en sintonia con el universo y con todos los sékes que lo conforman. Sera
posteriormente cuando se observe progresivament@pdaicion, timidamente, del
concepto de dualidad, comenzando a diferenciarsesgistancias que conviven dentro

del ser humancel cuerpg terrenal y corporeo, @ almg coésmica e incorporea.

Asi mismo, analizaremos como en la cultura de keci@rclasica, cuna del teatro y el
circo, se desarrollara este dualismo ya si de fadefanida y profunda, destacando
especialmente el pensamiento de Platon, que paotigel orfismo sitda al cuerpo como
un cadaver, una carcasa. El dualismo platdnico daven la concepcion panteista y
sienta las bases del pensamiento cristiano posteue cercena el cuerpo en pos del
alma, que avergienza al cuerpo frente al alma.iZaralnos las concepciones de
filbsofos como Pitdgoras, que define dos realidadpsestas, cuerpo y alma, o
Aristoteles, cuya vision del cuerpo sitia al alneno sustancia responsable de la

accion, una interesante variacion de ese dualisaténico.

Posteriormente entraremos a analizar el dualismarpolmente en Descartes. El
pensamiento cartesiano determina el nacimient@a &ed moderna, momento en el que
el cuerpo puede ser diseccionado, como si de ummingase tratase, para su estudio
cientifico y metafisico. La revolucion cartesianbrea la puerta a concepciones
mecanicistas mas radicales, anunciando asi ladenéa escena dabmbre-maquina.

Estos planteamientos mecanicistas recuperan y emelvdar valor al cuerpo, incluso
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situandolo como lo esencial, es decir como lo reaimo vemos especialmente en

Hobbes o Julien Offray de La Mettrie.

Asimismo, la confrontacién con las ideas religiodasde dichas posturas filosdficas,
cada vez mas radicales en cuanto a la defensa awdaralidad, generaran, como se
vera con la llegada del romanticismo, un punto mféexion y de ruptura con el

naturalismo declamatorio y decimondnico que inuabéeatro y la escena, donde el

cuerpo, inerte, quedaba relegado a un tercer ¢ocplano.

El acercamiento a qué significa ser un cuerpo yomoc debe ser entendido o
confrontado ese dualismo filosofico, nos llevaréil@ofos con una vision aun mas
revolucionaria respeto al cuerpo, como Spinoza kaife, que situaran el cuerpo en el
centro de su estudio desde diferentes perspectiapensadores como Schopenhauer y

Nietzsche, donde el propio conocimiento parte detmo y de su experiencia.

Por otro lado, la mirada a oriente nos permitideseubrir un cuerpo alejado de dicha
concepcion judeo-cristiana y donde existe una éugedicion cultural centrada en el
equilibro y armonia necesarios entre cuerpo y ajnmray sélo entre ambos, sino con el
conjunto de seres vivos y con la naturaleza. Estedios por ello la importancia del
Yoga y lasasanascomo parte del entrenamiento y la formacién attoramo medio de
descubrir e investigar el cuerpo y sus potencidéda y veremos como diversos
maestros de la actuacion y el teatro (Stanislaeskppeau entre ellos) durante el siglo
XX desarrollaron sus técnicas y metodologias dmjeapartiendo, en parte, del estudio

y conocimiento de dichas préacticas orientales.

David Le Breton nos ofrecera también una concepd@rtuerpo oprimido en la actual
sociedad de consumo, aportando plena actualidaoda & discusion en torno al

dualismo. Por otro lado Adorno y su mimesis senvpara considerar una nueva forma
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de concebir la corporeidad, reconciliandola conrdadn, pudiendo hablar de una
corporeidad racional, pensante, que elimine dichalidad, muy en linea con la
concepcion lecoquiana que considera el cuerpo cohbjeto de trabajo racional,

estructurado, frente a las concepciones de la caligad irracional.

Todos estos procesos en la historia del pensamegentorno al cuerpo y la corporalidad
siembran los precedentes para una transformacida dencepcién del cuerpo en el
conjunto de la sociedad y, en consecuencia, earfas y especialmente, en lo que aqui
nos interesa, las artes escénicas y la interpéetadiodas estas reflexiones sobre la
corporeidad a partir de la filosofia se acompafaramelacionaran con reflexiones
respecto al cuerpo en el teatro, de cara a comgrédasl raices de la recuperacion del

mismo en la escena.

En el segundo capituloUna perspectiva de género. Emancipacion corporal y
emancipacion femeninalanzamos una mirada desde una perspectiva de género
analizamos qué supuso el concepto y la represéntadel cuerpo femenino en
occidente, cuya represion y opresion bajo un éstgistema patriarcal ha dominado
durante siglos, bajo la influencia de ese modelautismo del pensamiento judeo-
cristiano. Comenzaremos investigando el origenideadrepresion y marginacion, una
opresion por ser mujer y por tener cuerpo de myjasl, efecto-causa en la misma a
partir de su reclusion al espacio privado. Estdigiegermite entender la escasez de
mujeres dentro del ambito de las artes escénicas tpenbién permite comprender
mejor el peso de esa corporalidad como condicienantel desarrollo del teatro y la

actuacion.

Para abordar este capitulo recurrimos a estudié@sicok del feminismo, como el

Segundo de Sexte Simone de Beauvoir. La misma, en su estudio deujanmmos dara
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una definicibn muy precisa de qué significa secuarpo, estableciendo que el mismo
es una situacion Las circunstancias y la sociedad que nos rodeanhque dicha
situacion se modifigue de una manera u otra, algo que serhpr afectado muy
especialmente alkuerpo de mujer. Veremos como la mujer esta determinada
corporalmente desde que nace por toda una sedendicionantes variados, culturales
e histéricos y nos preguntaremos si siempre fug,asi consecuencia, si tiene que ser
necesariamente asi. Esto nos llevara a planteamqaé tipo de sociedad y como surge
esa opresion sobre la mujer, buscando la base marginacion o apartamiento de su
cuerpo y como la misma ha afectado a la incurs@ladnujer en las artes en general y
en el teatro en particular. Todo ello ayudara atecdnalizar las razones de la

marginacion de la corporalidad en el caso, si g&reumas extremo.

Descubriremos cémo en las primeras civilizacionestataba la figura de la Diosa
creadora, ligada a una concepcién panteista deldoputionde no existia aun esa
dualidad alma-cuerpo y donde dicha Diosa creadouger, formaba parte de uado,
fundida con la naturaleza y el cosm&®co a poco, con la llegada de las religiones
monoteistas, se va imponiendo un Dios creador digerso, que coincidird con el
surgimiento de esa dualidad primitiva y la prograsa marginacion del cuerpo, que se
irA expandiendo. Al mismo tiempo, la mujer es eixldudel espacio publico,

coincidiendo con la exclusion del cuerpo en general

Esa exclusion, junto con la patologizacion del pademenino a lo largo de la historia,
al ser considerado fuente del pecado, requeriranderuptura radical desde el cuerpo
femenino, de cara a intentar recuperar ese espabiao del que habia sido expulsada
la mujer y su cuerpo. De ahi que en la recuperad®ria corporalidad escénica,

destaquen como pioneras dos mujeres como Sarahdeét Isadora Duncan.
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Analizaremos el papel que jugaron desde la dareldeatro en dicha ruptura corporal
radical en un periodo de transicidon entre dos msndno encorsetado y conservador,
gue vive en el realismo decimononico, y otro pariyeor construir, que estudiaremos
al abordar las vanguardias historicas, y que imptr@zar un nuevo camino en la
concepcion de la liberacion corporal como herrataiegn las artes escénicas. Su
aportacion a las artes y a la liberacion del cuéepzenino resultdé determinante en la

primera década del siglo XX.

En el tercer capitulg EI descubrimiento de la corporalidad. Renovaciératal y
técnica actoral en la primera mitad del siglo XXealizaremos un recorrido
historiogréafico partiendo de los cambios en la eadeatral desde finales del siglo XIX
y profundizando en las transformaciones revolugiasaespecialmente respecto al arte
de la actuacion, generadas por los distintos mevitas y escuelas de vanguardia
durante las primeras décadas del siglo XX. Destavas el progresivo protagonismo
de la corporalidad en la actuaciéon y la escenaaa$r de los diferentes maestros y
maestras de la interpretacion y el teatro, desrdigans diferentes propuestas y aportes
y su contribucién de manera decisiva lanprimera olade renovacion y revolucion
teatral de la primera mitad del siglo XX. Sefialawenaomo dichas transformaciones
surgen de investigaciones teatrales basadas ejasapexperimentaciones mas fisicas,
donde el cuerpo vuelve a ser protagonista creatmmto de partida en la
experimentacion escénica y teatral. El cuerpo ycdgooralidad se convierten en
elementos clave en los procesos de creacion. Pesola atenderemos a las cuestiones
puramente interpretativas, sino también a aspedladivos a la escenografia, los
espacios escénicos o la direccion y como desdeaniemos se generara un nuevo
concepto no sélo del arte teatral sino tambiéradeldel actor/actriz y, sobre todo, de la

corporalidad escénica.
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Mencionaremos brevemente la situacion teatral gresa en el siglo XVIII, donde se
empieza a vislumbrar ya un interés por acabar esnformas y los cédigos del
neoclasicismo, cuyas representaciones aristocsaticacortesanas, basadas en la
declamacion, donde el cuerpo permanece inerte,daamo paso a una necesaria
renovacion de la mano del desarrollo de un tea&® popular. Un buen ejemplo de ello
son las reflexiones de Diderot dra paradoja del Comedianté?ero la primera
revolucion teatral en un sentido amplio y profural produce con la llegada del
Romanticismo a la escena. Aunque el mismo supuagaewolucion en su momento, el
peso de los codigos anteriores, después de un pexiao, volvié a imponerse con

fuerza, especialmente en los circuitos teatraliesatds.

Seré en la segunda mitad del siglo XIX, con ladtigdel naturalismo y el simbolismo,
con André Antoine y su Compaifiia del Gas en Parisry El Teatro de Arte y la
creacion teatralUbu Rey,cuandocomenzaremos a ver un interés profundo por la
busqueda de una verdad interpretativa que serarndetda recuperacién corporal,
resaltandose progresivamente el trabajo con elpoudransformandose los espacios
teatrales al imponerse el concepto declarta paredy, sobre todo, dejando
progresivamente de lado el texto teatral como eMoneentral de la construccion

actoral, como reaccion a dicha declamacion actoredrsetada.

Estos cambios tienen una importante deuda con teriesionde el cuerpo y el

movimiento se mantuvieron como herramientas cedrael teatro desde tiempos
ancestrales. Bucearemos por ello en las artes ieaséarientales, pasando por el
Kathakali en la India, La Opera de Pekin en ChieaN® y el Kabuki en Japon, de cara
a comprender esta indiscutible aportacion. El glesoriente para estos revolucionarios
del teatro y la interpretacion resultdé determinami@ pudiendo entenderse el teatro
actual occidental sin dicha aportacion. No es daadh que el descubrimiento de
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oriente, que veremos en todas las artes, hayaadsudecisivo en las transformaciones

generadas a finales del siglo XIX y principios H.

La reaparicion de esa corporalidad escénica canoich el estudio cientifico sobre el
actor/actriz, con la experimentacion actoral médaay con el surgimiento del arte
actoral tal y como hoy podemos entenderlo, surgiela$ primeras escuelas de
investigacion y experimentacion teatral modernastatando especialmente el Studio
Stanislavsky en el Teatro de Arte de Moscu y lauBkc del Vieux-Colombier con

Jacques Copeau al frente.

Citaremos también la mecanica corporal de la mand-rdncois Delsarte, desde el
punto de vista del teatro, aunque originariamermtgde la gimnasia, y con Jacques-
Dalcroze, principalmente desde la danza y la msmmpulsando ambgscon sus
practicas,el interés por la recuperacion del cuerpo y su m@nto durante esta

primera ola de renovacion teatral y escénica.

Dentro de estgprimera ola, no podian faltar nombres, olvidados por su coddici
femenina, como el de Suzanne Bing, que introdueirdeatro N6 en el Vieux-
Colombier y que sistematizara, junto a Copeauetieenamientos y la pedagogia de su
grupo teatral. Analizaremos a Charles Dullin, tagnbdiscipulo de Copeau, que dara
pleno valor a la improvisacion como medio de fornidagrofesional e, incluso, como
elemento esencial en la construccion y montajendepieza teatral, anticipandose a los
maestros del teatro fisico. Una improvisacion gesdd su surgimiento ha estado muy
ligada a la experimentacion corporal. Y, por supyesera obligatorio citar al padre del
puro mimo corporal, Etienne Decroux, que renovachalfigura dandole un caréacter

propio e independiente, convirtiéndolo en un edglatral en si mismo, sentando las
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bases del mimo moderno y desarrollando, en conseigyaina técnica corporal de gran

precision inexistente hasta ese momento. En el prtimda la expresion es cuerpo.

Otro apartado, muy importante, se centrara neeasante en los grandes maestros
rusos. En primer lugar Stanislavsky, con su Stediel Teatro de Arte de Moscu, punto
de inflexiobn en el desarrollo del arte actoraltesigatizando una técnica de actuacion
hasta entonces inexistente, introduciendo y dd&ardm conceptos como elencq
impulsando la experimentacién teatral sistematizando laconstruccion de los
personajes desarrollando el concepto dsubtextp de naturalismo teatral e
introduciendo conceptos teatrales completamentede®os comdas circunstancias
dadas el si magico latransferenciao elmétodo de las acciones fisic&anislavsky va
mas alla, marcando un antes y un después, estaideciina concepcion del arte teatral
y actoral como una forma de ser y estar en el muqde recogeran muchos de los
maestros del teatro fisico como Barba o Lecoq. Mescomo en su dilatada carrera la
corporalidad, en positivo 0 en negativo, jugargapel decisivo en la configuracion de

sus concepciones actorales.

Con Michael Chejov, discipulo de Stanislavsky, tasisios a la evolucion de los
presupuestos de su maestro en una vida consagrmddra. Desarrolla conceptos muy
innovadores como ehétodo psicofisico del actael cuerpo imaginariolairradiacion,

o0 el gesto psicolégiccEl aspecto corporal tendra un papel relevantel elesarrollo de

las enseflanzas de su maestro.

Todos estos maestros establecen las bases ded teatlerno y contemporaneo,

desarrollando conceptos y técnicas que siguen tagendia de hoy.

Citaremos el contradictorio pensamiento de Edwarctl@h Craig que, en su busqueda

imposible de un verdadero nuevo actor/actriz, teand rechazando la figura del
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mismo, dando lugar al concepto desigper marionetaDestacara sin embargo, siendo
el primero en hacerlo, por la creaciéon de un laboi@a de investigacion teatral,
antecedente de los laboratorios de la segunda rdahdiglo XX que tan decisivos

seran en la conformacioén del teatro fisico.

Con la llegada de las vanguardias analizaremosrefurulidad las aportaciones de
maestros como Meyerhold, Piscator o Bertold Brechficulados a un teatro
revolucionario, obrero y politico, donde cada udesde sus circunstancias concretas,
establece nuevos modelos y nuevas formas de heatp,t creando concepciones
novedosas en la interpretacion y la escenografissiojududa condicionarian, desde otro

plano, el surgimiento posterior del teatro fisico.

Finalizaremos analizando la compleja obra de Amtofiitaud y suTeatro de la
Crueldad que pretende una ruptura, no solo con todo edeglasico anterior sino
también con el legado de sus propios contemporageesiendo acabar radicalmente
con la dictadura de la palabra y estableciendonueaa dimensién artistica y escénica.
La recuperacion de la corporalidad, desde la mredidad y el instinto, sera su gran

aportacién para los futuros maestros y maestraedieb fisico.

El desarrollo del presente capitulo nos permitinaliaar, comprender y situar los
profundos cambios escénicos e interpretativos es/alrante la primera mitad del siglo
XX, la reintroduccién por distintas vias de la arglidad escénica y la decisiva
influencia de los mismos con respecto al surginiedel teatro fisico, gestual y de
movimiento. Asimismo, nos permitira comprender dnsecedentes de los que se nutre
Jacques Lecoq, de cara a una sistematizacion pgidagfe un teatro fisico, upatro

del Movimiento
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En el cuarto capitulo,El lenguaje de la corporalidad. Teatro fisic@ontinuaremos
nuestro recorrido historiografico analizandosegunda olade renovacion escénica y
teatral. En esta segunda ola, profundizaremos lyt@ ®teatro fisicoen sentido estricto
y sobre todas sus formas y variantes, analizandopemeras manifestaciones y los
principales representantes del mismo. Veremos céamotécnicas y los métodos

comienzan, en muchos casos, a construirse y sisransa.

El cuerpo es ahora entendido desde su plenitudiedonerpo y mente aparecen como
un todo, volviéndose ademas herramienta principal de @eratJn cuerpo digno de
estudio y andlisis por parte de los artistas cneslain cuerpo con el que experimentar
e investigar para crear. Se cuestionan todos kstgamientos teatrales anteriores y
comienzan a surgir concepciones completamente nsascdcomo el teatro laboratorio,
el trabajo colectivo (y horizontal), la relacion t@dactriz-representacion, la
improvisacion como modo de creacibn y como acereatoi al texto teatral, la
improvisacion durante la propia representacioresieena vacia, o la representacion en
la que la relacion actor/actriz-publico desaparea@ndose envuelto este dltimo en la
representacion como parte de la misma. Todos esfpsctos, como veremos, seran
inseparables del desarrollo de esa nueva corpadaéidcénica que culmina en el teatro

fisico.

Nos adentraremos en la creacion colectiva y lai@parde los teatros laboratorio,
donde la corporalidad es la base del trabajo eszéSe rompe asi con conceptos como
la figura del primer actor/actriz, la autoridad umegta por el autor, el texto o el director

de escena y se comienza a trabajar en comunidadticamente, de manera horizontal.

A partir de los afios 50 el teatro fisico emergefoenza gracias a las investigaciones de

maestros y maestras como Jerzy Grotowski Jesatro pobre Eugenio Barba y €din
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Teatret el Living y el Open Theatreambas compafias orientadas hacia la
experimentacion e investigacion teatral pura colactPeter Brook, y suCentro
Internacional de Investigaciones Teatralganujeres como Joan Littlewood, que funda
Theatre WorkshgpAriane Mnouchkine yel Théatre du Soleib Anne Bogart con el

Instituto Internacional de Teatro de Saratoga

Son las grandes figuras de la renovacion teatrdadsegunda mitad del siglo XX,

padres y madres del teatro fisico también muy émtinados, como veremos, por
oriente, por su interés en las relaciones entaetek/actriz y el pablico, por generar un
teatro mas comprometido, mas actual, que genereasu®rmas de hacer, nuevos
caminos por los que transitar y nuevas formas tlendar el arte escénico y teatral. El
cuerpo como forma de expresion madura plenamemteskcdesarrollo de todas estas

corrientes.

Finalmente, a través dguinto capitulo Un teatro de todos los teatros. Pedagogia y
practica escénica segun Jacques Lecaqs sumergiremos en la vida, las influencias, y
la pedagogia de Jacques Lecog. Profundizaremosiedas afios de escuela, donde
sistematiza de una manera extraordinaria los comnentos adquiridos de sus diversos
maestros, sus vivencias como actor y directorpsogias investigaciones, que ademas
nutrird y enriquecera con las propias experiendasu alumnado dia a dia durante

cuarenta afos de escuela.

Expondremos los aspectos mas sobresalientes dedagqgia de la creacion, que
destaca por una completa recuperacion del cuerfao cprporalidad como principal
herramienta de entrenamiento, practica escéniaaacion. Hablaremos del concepto
de disponibilidad, las constataciones y los ertotasrenovaciéon del mimo y la

mimodinamica, los auto-cursos (que generan unrifjoeen el alumnado y les permite
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encontrar su sitio dentro de las artes), la im@asion como elemento principal de
aprendizaje y experimentacion, la utilizacion de h@dscaras, aliaje con la mascara
neutra, los territorios dramaticos, la construcai@nlos personajes y toda una miriada

de aspectos que constituyen un teatro completougepo, del gesto y del movimiento.

Pero veremos que su vision de la corporalidad @sxtémaria notablemente de otras
concepciones anteriores. A través del mismo y qemencia, indagaremos en las
propias polémicas sobre la recuperacion y reinttoida de la corporalidad, al

diferenciarse de otras filosofias teatrales cotpsraomo la del mimo de Decroux o la
de Artaud. Destacaremos que, al igual que ocumeotms maestros del teatro fisico,
busca un cuerpo poético, pensante y creador, aételode el entrenamiento del mismo
como una forma de perfilar y afiliar el instrumerde creacioén. El cuerpo aparece
plenamente como agente del teatro y no como medionae cara a construir la obra.
Es este aspecto, tanto con Lecoq como con el téiatco, nos hemos querido situar

ante los retos futuros del actor/actriz.

Objetivos

Con esta investigacion pretendemos poner todocel die atencion en la corporalidad
en un sentido amplio y el papel determinante qugupado en la configuracion del

pensamiento corporal en la escena teatral modetnatgmporanea.

Pretendemos, a su vez, alentar a trabajar delsdeerpo pensantejesdeel cuerpo
poético,en la formacion profesional del actor/actriz, prafizando en la comprensién
del por qué se entrena el cuerpo y para qué, aldmta generar una practica escénica
diaria donde la improvisacion creativa y dicho enéimiento y control corporal sea una
constante rigurosa. De esta manera, y esta esdetrauestras pretensiones, al

comprender el uso de esta corporalidad escénid@ngaremos la generacion de
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artistas creadores capaces de desarrollar su proggo de hacer, algo que hemos visto

especialmente en el ambito del teatro fisico.

Queremos también destacar la importancia de laswessalidad en los estudios

teatrales, que deben beber de otras disciplina® qarade ser la musica, la danza, el
canto, la literatura, la pintura, la esculturageporte o el circo que, como veremos a lo
largo de la presente tesis doctoral, acompafanrgmel pensamiento corporal sobre la
escena desde los origenes del teatro. La reapadeida corporalidad escénica, como

veremos, bebe de dicha transversalidad.

Por otro lado, queremos hacer visible el papelradgtante que jugaron las mujeres
artistas, con nombre propio, en la recuperaciorcdetpo en la escena y como incluso
fueron pioneras en este sentido, fruto de la neadsile combatir dicha represion y

marginacion corporal aun con mas ahinco.

Al mismo tiempo, buscamos crecer gracias a la tigeson realizada, seguir

aprendiendo y formandonos, no sélo desde un puntastia de la praxis sino también
conociendo los precedentes de aquello que praadsamas fuentes, los propios
procesos de transformacion y cambio. De esta mabestamos alentar a las y los
estudiantes de arte dramatico a que buceen emliesedentes de aquello con lo que
trabajan, entendiendo en profundidad los procesedlgvaron a la reintroduccion de la
corporalidad escénica como motor teatral creativeestigacion tedrica y praxis deben

caminar de la mano.

Nuestro particular viaje comienza con el andlists ld corporeidad y del cuerpo
reprimido y oprimido para terminar con el analdéesun cuerpo libre, disponible, que
nos permita jugar, construir y crear nuestros @®plenguajes. Viajaremos y

transitaremos por diferentes momentos de la filasd& historia y la historia teatral,
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analizando las diferentes conceptualizaciones boeeepo ha asimilado hasta nuestros

dias y como estas han trasformado definitivamdritaaer teatral.
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INTRODUCTION

Motivations, hypothesis formulation, and theoretichframework

The training of the actor/actress has undergondipteutransformations over the past
100 years. One of them, very deep, has been atiefieon corporeality in the scene,
and the use of the body as a mean of creationo@urpractical experience in this field,
as a result of the different studies developedrat@cting, encouraged us on a growing
reflection about this matter, seeking to understhedeffects of such transformation, its

origins, and the reasons of the marginalizatiothefbody.

Despite the revolution established by Stanislattekiugh a system of exercises to work
not only psychologically but also physically witlttars and actresses, and despite,
above all, of the two great waves of theatricalohetron that developed in the two
halves of the twentieth century, we believe that thork with the body in the
professional training of actors and actresses shbeldeveloped to a greater extent in
Spain. This practical concern has led us to trynderstand the problem of scenic

corporality from a broad point of view, looking fibs roots, development and results.

Taking as a starting point our interest in workwwgh the body in the professional
training of actors and actresses, the issue amubparof our research are to understand,
reflect and try to seek what has meant for thettréocus on the corporeality. This
corporeality begins to be increasingly presenhatend of the 19th century, developing
and emerging throughout the 20th century, thankbedhinking, research, training and
theatrical practice of the main masters of theok#cting. We will see how they did not
reduce these transformations to simple techniquesnethods but developed real
corporeity thinking on the stage. Why at that momantime? And, above all, what

displaced previously corporeality?
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The present dissertation is a work, mainly, ofibdpaphic review, but the order of the
different materials and the links between them bex crucial. The analysis of some
concepts of the Western philosophical thinking loe treflections on the body and
corporeality of women, concerning corporeality ba theatrical stage, can look strange
and unconnected, but here we try to give them &uynioriginal and rigorous form. We
will try to show how all these elements converge axplain, on the one hand, the
setting of the corporal theatrical thinking thateeged during the 20th century, and on
the other, we use Jacques Lecoq and his school esnerete example, for its

systematization.

We try to offer a complete vision about the genesid development of corporality in
the theatrical scene that, as we will see throughbe thesis, does not occur in
isolation, but is shaped as a result of the uniagtiféerent fragments, not only theatrical
or artistic. We will see how the general philosagalhi historical and cultural conception
around corporeality, will determine the appearaacd development of this theatrical

corporal thinking.

We have taken as the main example, but not unitpgepedagogy of Jacques Lecoq
since it is a depository of this theatrical corpdradition. He systematizes it in a very
complete and concrete way during his two yearsabiosl, representing in a very
finished way the theatrical corporal thinking depEd throughout the twentieth
century. Jacques Lecoq has been a paradigmaticpéxamthis research, but we must

point out and clarify that we are not writing agiseon Jacques Lecoq or his pedagogy.

This research is a consequence of our interestanwiork and research with the body
from different techniques and disciplines, of a tmdisciplinary and transversal

approach to theatre, and of our vision of trainasga tool to develop creative artists
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capable of their way of doing. The studies thathage done in text-based theatre, as
well as the subsequent specialization in the peglagd Jacques Lecoq, an experience
that was a turning point, lead us to rethink theathical corporality and the real role that
the body plays in the history of theatre, as irathieal artistic creation from praxis in
the professional training of actors and actres&esa result, we begin to wonder, what
is the essence of working with the body?; What gkeardoes research through the body
bring to the theatre scene?; Where are its rootsne?; How do you create a thinking
body?; What does it mean for the actor/actresetodined?; How is this training to be

managed?; and above all, where should it go?

In this way, highlighting a search from the bodycusing on corporality in the theatre
scene, we propose the hypothesis that gives lifeeavhole of our research: the idea of
corporeality, whose evolution is shaped by histdrisocial, political and religious

changes, changed the landscape of theatrical tigrfkom the nineteenth century, and
radically throughout the twentieth century, emeggim its second half, what is now

known today as physical theatre.

The present dissertation begins to investigate wiesns to be a body and how to think
of it as a whole. That led us to Cartesian dualisrachanism and rationalism of the
body of the seventeenth and eighteenth centuriesrenit begins gradually to diminish
that body/mind breakage present from Plato. Theplatement of corporeality in the
history of human thought, as we will explain, beesrnthe displacement of the theatrical
scenic corporeality. Descartes's philosophy hasdstout in our study and can be
understood as a turning point in the recovery o thody. This introductory
philosophical study has helped us to develop a rgérmverview of the body/mind
relationship that would limit Western human thinkinand consequently, the
development of theatre and acting.

31



In any case, this philosophical study has a limdkdracter, since we lack a global and
specialized training in this regard, being our famental field of research performing
arts and acting. The choice, therefore, of the osbibhers mentioned, will be

incomplete, but it attends to its role, in one waynother, around corporeality.

These reflections led us to the study, in a seadrapter, of the hard repression and
oppression that the female body has suffered fotuces by different social and
cultural patterns imposed, by the different domtreotial authorities and institutions in
each era, and by the control imposed by the piagaipatriarchal system. That
marginalization of the body, as we shall see, aaffg@ffects the female body. That is
why it is needed a gender perspective, as anottean@e to highlight the cultural
importance of corporeality, and consequently, itgpartance in the development of
performing arts. We will address the first attemgtshe female body to break with this
oppression, which chronologically coincides in tinéh the struggle to reintroduce
corporality on theatre. In this regard, we will lhliight the contributions of Isadora
Duncan in dance and Sarah Bernhardt in the thabsoene as representative figures of
this break at the end of the nineteenth centurg,vamose names certainly deserve to be
remembered. It is important that in this process, women stand out in the framework
of praxis, demonstrating the importance and netyesdithis chapter in the present

work.

The order of the materials collected for the fiestd second chapters is key to
understand the evolution of corporal thinking ie theatre scene and its development
and change during the twentieth century. Corpdsealbpears here framed within the
building of the social and cultural notion that wal Europe, which will end into the
concept of Western. Precisely these notions areciged or rather come into crisis
since the early twentieth century.
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At the same time, we must point out, and this igartant for us, that we are not doing a
thesis on philosophy, history, or gender since ihot our subject. But we have found
necessary a sideways approach to those elementswthehave considered most
important, to be able to explain the roots and esurs the development of the theatrical
corporal thinking. As we have explained, theatrwadporal thinking does not occur in
isolation. We have tried to do the present studgimelly and rigorously, researching
the evolution of the corporality in the theatrisakne, and especially in the training and

development of the technique and acting art.

In the history of the Theatre, which is in the doling chapters, we wanted to highlight
the different theatrical currents, technical andtlaetic, that especially from an acting
point of view have been changing and criticallyngf@rming the theatrical landscape,

and whose research has been around the body gyateality in the theatrical scene.

This historiographic journey will allow us to anaéy the new ways of acting, the
emerging techniques, the concepts and influenceshef different masters, their
precedents, and how this evolution will lay therfdations for the emergence of the
great masters of a theatre based in a creativ@@rperformance, in a creative acting,

where the body is and will be the main search tool.

All artists selected for the present study rembgkrble of the body in their work. That
is why theatrical techniques based on a more psygloal theatre are not taken into
account. Our trip travels through several countf@sising, above all, on the main
acting industries that emerged in the US and Britdue to the emergence of the
powerful entertainment industry, and in severalntoas key in the development of
new theatrical cultures and schools, like Russianée, Germany or Italy. The figures

studied and mentioned generally follow a chronalabiorder, although based on a
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classification by schools and styles (French sché&alssian school, etc ...). This
chronological order will help to understand the tatmtions and influences of some

movements and schools to those that will followntowe, develop and transform them.

It will be essential to mention the Russian masgersh as Stanislavski, Chekhov, or
Meyerhold, for their decisive weight in these tfansations, as well as the French
Copeau and Dullin, so decisive in Lecoq. In the esamy, we will point out the most
important techniques of the oriental theatre, sagliKathakali, the Peking Opera, or the
Japanese NGO and Kabuki, since its emergence inAast changed the history of
Theatre, especially concerning the recovery ofbibdy and corporeality. We will study
the most relevant theatrical masters of the 30stla@decond half of the 20th century,
the moment of birth of the physical theatre: Artaardl Brecht, Eugenio Barba, Peter
Brook, Ariane Mnouchkine, Anne Bogart or Jacquesdgg among others. We will
dedicate a section to each of these figures, bunus& emphasize that it is not a thesis
on these artists, so we cannot be comprehensipacim of them. We will point them out
for their work and their research with the body ettter is direct or indirect. Thanks to
their work we can understand the evolution of theatrical corporal thinking in the

modern and contemporary scene, and the birth, atiéily, of physical theatre.

We will study the creative processes and changashiéive been produced both in the
theatrical scene in general and especially conegrtiie actor/actress, focusing on the
different acting methods and techniques, and tryingdo so from a corporal
perspective. For this, we will quote in a very gahevay, due to space and time, the
historical, political and social conditions, to aslish the general framework of each
moment. We will analyze the different creative m®ses that are generated in each
period, the main dominant themes, or the prevailiegthetics. This framework will
allow us to point out the path that the body hasnbmaking throughout the twentieth
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century, and above all, will allow us to understdmel breaks, influences and turns, and

the meaning of the proposals that will emerge cheaoment.

Finally, we will reach Jacques Lecoq to deeply us@dad the fascinating
systematization of his studies, framed in the tvearg of his school. We will be
highlighting through his teachings the indisputalbédevance of the body in the
professional training of actors and actresses. réhson for this choice has to do with
our practical knowledge of his teachings, and hih fact that this reflection about the

body begins when we start to learn his pedagogy.

We have discovered later that Lecoq is another pl@of that theatrical revolution that
gave birth to the physical theatre, but we wantefibtus on his example because of the
special systematization of his pedagogy. Otherhieaclike Barba have placed more
emphasis on pure experimentation and creationwithibut developing such a clear
pedagogy. In the case of Lecoq, we faced a dynamdt creative pedagogy in its
content, but at the same time a closed system,hwdligays follows a precise scheme.

Hence the greatest ease with Lecoq to exemplifyrags our hypothesis.

Methodology

Once the starting hypothesis has been pointedv@ugpproach the investigation in two

ways.

At first, we draw a historiographic scheme thatdsts, analyzes and investigates,
through a qualitative methodology, the concept aiporeality from a philosophical,
anthropological and gender perspective. We carry fost documentary research
compiling specialized books of the various themesticles, doctoral theses,
documentaries, and digital sources. The secondndectary research focuses on the

collection of materials related to the role of thady in theatre, focusing on the more
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physical and gestural side of the different theatrexpressions that have emerged from
the late nineteenth century and during the twdmteeintury. Its study is essential to

understand the evolution until the emergence osigay theatre.

All this compilation allows us to generate a broadtoriographic and thematic
framework that will allow us to order, systematiaad reflect about how the concept of
corporeality has influenced theatrical performaracel how the corporeality reappeared

on the theatrical scene.

But we want to emphasize that we have carried ownapirical investigation that goes
beyond looking documentation and doing a bibliogsapeview. We have indeed used a
qualitative methodology as a result of our internesknowing how the concept of
corporeality evolved and influenced the developnudrthe theatrical thinking, and how
it specifically affected theatrical renewal and alesion during the twentieth century.
But we also wanted to remark an authentic and peedpective, a look from within
based on participant observation, which includeg'sorpersonal and professional
experience, base on our praxis in the theatricmhes@nd through artistic creation, and

in our pedagogical experience itself.

Thus, to the readings for this research, we havadtb our personal experience with
some of the most relevant personalities of physgestural and movement theatre. So,
as an actress, with a professional career, and adsa teacher, we consider very
important this practical experience but trying tgjextify it, as part of our research
material, and for future contributions. We havedread worked that reading material
from praxis, training with people who have beeredirdisciples, almost direct sources,

of the acting masters that we study throughoutrésgarch.

2 Real perspective and participant observation asnalytical construction as is referred by Pikej an
line with the analytical thinking of Marvin Harris.

36



In that sense, there have been several stagessefvaltion. In the first place, our
student years at the ESAD of Asturias in the brasfdext-based Theatre, followed by
the training received at the Maria del Mar Navaaral Andrés Hernandez School,
focused on the pedagogy of Jacques Lecoq. MariddelNavarro herself has been a
direct disciple of Lecoq, with direct contact witie teacher's practice. We have to add
our professional career working in different theatompanies, and our work as a

pedagogue.

We have been able to enjoy a scholarship in Cubadhfee months, where we have
been able to deepen in the work, training, andthieatrical practice of actors and
actresses in other country and culture, transfgroar vision too. We did it through
direct observation, in addition to various methodatal strategies such as informal
interviews, talks with actors and actresses, dwscttheatrical authors, attendance to
rehearsals, previews or group training of differeampanies, etc. We have also been
able to attend the International Theater FestifaHavana (2017) during this stay,

knowing the Latin American and International conpemary situation.

On the other hand, during this investigation, weenatble to make a couple of stays at
the Odin Teatret, directed by Eugenio Barba, amotfiehe great masters of physical
theatre, in Holstebro (Denmark). The first one a-aronth workshop as a student, also
attending the 1st NTL International Theater Festiamd Meeting, conducting
workshops with teachers of the current internalisw®ne and attending works and
working progress regularly. The second, throughirdaarnal project led by actress
Carolina Pizarro and the actor Luis Alonso, IKARUSerking on social projects,
performance, own creative pieces, or helping inQlén Teatret itself. This experience
has allowed us to develop our knowledge about phi/éheatre in one of its main and
most intense variants.
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All this has provided us with numerous reflectiomginions and criticisms, and ways of
doing and understanding the theatre from diffeqgmints of view. In this way, the
participant observation has allowed us to claribneepts, to order and deepen the

documentary research, and to generate materiaesept the hypothesis to analyze.

The sources used, as we have pointed out, havevieegdifferent: complete works and
books, articles, videos, informal interviews thairked as oral sources, doctoral theses,
theatrical magazines, digital sources, and pergonahals of the researcher carried out
during the different years of training and actingrky being able to recall through them
the practical experience and the personal conclasod it. At the same time, we have
used the document repositories of the Rey Juaro€ahiversity, of RESAD, one of
the main libraries on theatre in Spain, of diffénerunicipal libraries and the network of
libraries of the Community of Madrid, as well a® ttheatre documentation Centre of

INAEM.

State of play

In spite of the existence of numerous books, wamaterials, articles and bibliography
in general concerning the various subjects dedh wi this doctoral thesis, one of the
most complicated tasks has been perhaps the selaftithe materials or of the most
relevant aspects of them that allow a common thmneatie way we wanted. We find
numerous analyzes and studies about corporeaidy) & philosophical point of view,
and regarding the anthropological or gender aspettsh as Corporeity Scenarios
(Lluis Duch and Joan-Carles Melich), Anthropolodyttee body and modernity (David
Le Breton), The myth of the goddess (Anne Baring dmes Cashford) or The mistake

of Descartes (Antonio Damasio).
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We also have a vast bibliography on the historyheftre and acting, and the changes
operated from the nineteenth century. We usediclagsrks such as The actor in the
twentieth century of Odette Aslan, Basic Historytlod Performing Arts of Cesar Oliva
and Francisco Torres, or History of the Europeaatite of Boiadziev, Dzhivelegov and
Ignatov, or regarding the transformation of theiractart, Actor Training by Alison
Hodge or The art of the actor in the twentieth agntA theoretical and practical tour of

the avant-garde movements, by Borja Ruiz.

However, linking the different aspects and drawiing conclusions of these links will
contribute to a new perspective. In this sensepiteshe existence of works that link
theatre and philosophy, such as Jorge Dubatti'aat€hé”hilosophy, and others that
study theatre from anthropology, such as The Seuredbf the Actor. Dictionary of
theatrical anthropology by Eugenio Barba, we hdaght it appropriate to generate
materials that specifically study the scenic coapty in the context in which we

wanted to place it.

With the gender perspective, one of the main praoblaas been that there is still a lack
of sources, of female references and gender asafymiut it. We have been able to
count with the works by the own women that leads¢hehanges, as in the case of
Isadora Duncan ( The art of dance and other wsjirgy Sarah Bernhardt (The art of
theatre), but many times we had to search sidewsstsyeen quotes or references in
general or thematic works alien to the gender isueras difficult to find works or

broad references that develop this perspectiveeordle and weight of these figures.

The practical experience that we have on the stbhgH) from creation and from
pedagogy, has helped to the selection proces$. ils®jether with the general works

that specifically address the evolution of corpbrgan theatre, already noted, we had
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to go into today classic works of the masters whodacted that theatre revolution,
studying the writings of Artaud, Barba, Brecht, Bdg Brook, Chekhov, Stanislavski,

Grotowski or Mnouchkine.

One of the problems we found is the limited infotima in Spanish about Jacques
Lecoq, his school and his pedagogy. We have tonletha doctoral thesis by Carmina
Salvatierra, The School Jacques Lecoq: pedagogdreonatic creation. Much of the

documents and books consulted were only in Engltsbe highlighting Simon Murray

(Jacques Lecoq). In this sense, it should be nbidthe translations that appear in this
doctoral thesis have been made by the author @fsita contribution to the research.
Apart from the references found, and taking intooamt the few writings of Jacques
Lecoq (Poetic body or Theater of movement and gestanother important source has
been different audiovisual materials of his class®s of course, our own experience at
the Maria del Mar Navarro School, collecting daiypersonal notes and diaries the
creative process generated by Lecoq through peaatith one of his disciples. In any

case, we have tried to approach him, highlightimg most outstanding elements of its

pedagogy link with the reappearance and evolutfdheatrical corporeality.

Content and structure

This doctoral thesis consists of five chapters wehmmntent and structure is as follows:

We will start analyzing in the first chapteZorporeality and soul-reason Corporal
philosophy and acting renewal, the concept of corporeality through the history of
human thought and philosophy. This concept has leesubject of debate and
controversy throughout history between the differeaxchools and philosophical
currents. We will rely on both classical and modpmlosophers to understand the

historical meaning and weight of corporeality anddyys and the emergence,
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development and change of that dualistic thinkiagymind so important in our study.
As we have noted previously, we are not doing aishef philosophy. But we found
this brief reference to the history of human thdugtportant, pointing out the role and
place given to corporeality in Europe-Western dadevolution, which we believe does
explain in part, as argued in the present investigathe conditions around theatrical

corporeality.

We will explore the evolution of the concept of gaahd corporeality in the history of
human thought, trying to establish with this apptoa background to understand in a
broader and more precise way the problems facedhbegtre since the nineteenth
century. This perspective will allow us to undenstdully the revolution itself operated
since the end of the 19th century around theatdeagting, which led to a break and a
decisive change in the way of doing theatre uheht and progressively recovering the
body in performing arts, reintroducing corporality the stage, ending with the

appearance of physical theatre.

To define this historiographic framework, we go ldo the origins of philosophy,

where a monistic, pantheistic conception prevailedyhich the link with nature was at
the center. The body was understood as part of@ewin balance with the universe
and with all the living beings in it. It will be ter, when progressively appears, timidly,
the concept of duality, starting to distinguish tawbstances that coexist within the

human being: the body, earthly and corporeal, hagsbul, cosmic and incorporeal.

We will analyze how in the culture of classical €ge, the cradle of theatre and circus,
this dualism will already develop completely andfpundly, especially highlighting
Plato's thinking, which, starting from Orphism, emstands the body as a corpse.

Platonic dualism abandons the pantheistic concegtia lays the foundations for the
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future Christian thought, which curtails the bodyfavor of the soul, which shames the
body to make proud the soul. We will analyze theaml of philosophers such as
Pythagoras, which defines two opposite realitiegjyband soul, or Aristotle, whose
vision of the body places the soul as the substeeg@onsible for action, an interesting

variation of that Platonic dualism.

Later we will enter to analyze the body/mind duali;y Descartes. Cartesian thought
determines the birth of the modern era when they/ lvad be dissected as a machine for
scientific and metaphysical study. The Cartesiaroltgion opens the door to more
radical mechanistic ideas, putting forward the idefathe man-machine. These
mechanistic approaches recover the body and ré&bugive it value, even placing it as
the essential element, as the reality, as we geciadly in Hobbes or Julien Offray de

La Mettrie.

Likewise, the fight with religious ideas from thighilosophical point of view,
increasingly radical in defense of corporeality,llweach, as will be seen with
romanticism, a turning point and a break with dewatory and nineteenth-century

naturalism that domains theatre where the bodyt,im@as marginalized.

Trying to understand what means to be a body, awd that philosophical dualism
should be understood or confronted, will lead uphdosophers with an even more
revolutionary approach to the body, such as Spirmz¥oltaire, who will place the
body at the center of their study from differentgpectives, or like Schopenhauer and

Nietzsche, who defend that knowledge itself staois the body and its experience.

On the other hand, looking to the Eastern cultuviélsallow us to rediscover a body
alien to the Judeo-Christian thinking, and wheris & strong cultural tradition focused

on the necessary balance and harmony between bwbgaul; but not only between
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both, but with the whole living beings and with ux& We will, therefore, study the
importance of Yoga and asanas as part of the atrhimgng and learning, as a means to
discover and research the body and its potenti@l.\WwlM see how various masters of
acting and theatre (Stanislavsky or Copeau amoe)tiduring the twentieth century
developed their techniqgues and methodologies basepart, on the study of these

oriental practices.

David Le Breton will also offer us an idea of thppoessed body in the current
consumer society, updating the whole discussiorutadaalism. On the other hand,
Adorno and its mimesis will establish a new waylohking corporeality, reconciling it

with reason, speaking of a rational corporeity,heking corporeity that erase that
duality, in line with the Lecochian ideas which saters the body as an object of

rational structured work, against the ideas ofioral corporality.

This evolution in the history of human thought arduthe body and corporeality,
establish the precedents for a change in the wapmderstand the body in society and,
consequently, in arts, and especially for us infgeering arts and acting. All these
philosophical reflections on corporeality will berge link with different considerations

about the body in theatre to understand the rdats cecovery in the stages.

In the second chaptek, gender perspective. Body emancipation and fenigleration,

we take a look from a gender perspective and aaah& concept and representation of
the female body in the Western culture, whose s=poe and oppression under a strict
patriarchal system has dominated for centuriesgutite influence of Judeo-Christian

dualism thought. We will search for the roots o€lsuepression and marginalization,

oppression only for being a woman and for havimngpanan's body, and the effect-cause

on women from its confinement to the private spafleis analysis allows us to
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understand the lack of women in the field of perfiorg arts, but also allows us to
understand the weight of corporeality as a condlititothe development of theatre and

acting.

To address this chapter we based on classic staflifesninism, as the Second Sex by
Simone de Beauvoir. She will give us a very predsgnition of what means to be a
body, saying it is a situation. The circumstanced the society where we live change
this situation in one way or another, something kizs always affected especially to the
body of woman. We will see how the woman is infloesh by her body from her birth
by a whole of varied cultural and historical coradis. We will wonder if it was always
like this and consequently if it has to be necelgsso. This will lead us to consider in
what kind of society and how this oppression armésr women, seeking the basis of
the marginalization of her body, and how has a#fé@cthe participation of women in arts
and theatre. This will help to understand the reastor the marginalization of

corporeality, in a situation, if you want, more rexhe.

We will discover in the first civilizations the fige of the creative Goddess, linked to a
pantheistic conception of the world, where thatl4mady duality did not yet exist, and
where that creative Goddess, feminine, was pad whole, melt with nature and the
universe. With the arrival of monotheistic religigra creator God of the universe is
imposed concurring with the appearance of that igxienduality and the progressive
marginalization of the body, which will expand. the same time, women are excluded

from public space, at the time of the marginal@maf the body in general.

That exclusion, together with the pathologizatidéthe female body throughout history
as a source of sin, will require a radical breafrthe female body to try to recover

that public space where the woman and her bodyblead expelled. That is why two
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women like Sarah Bernhardt or Isadora Duncan stam@s pioneers in the recovery of

the theatrical corporeality.

We will analyze the role they played in dance aneatre in this radical break in a
period of transition between two worlds: one cardetind conservative living in
nineteenth-century realism, and another to combuytidl, which we will study with the

avant-garde artistic movements that involved esfhiolg a new path in body liberation
as a tool in performing arts. Their contribution ads and the emancipation of the

female body was decisive in the first decade oftwentieth century.

In the third chapterThe discovery of corporeality. Theatrical renovatiand acting
technique in the first half of the twentieth centyr we will make a historiographic
review starting from the changes in the theatrsca&ne since the end of the nineteenth
century and going deeply, especially in relationthwihe acting art, into the
revolutionary transformations by the different avgarde movements and schools
during the first decades of the twentieth centde will highlight the progressive
prominence of corporality in acting and theatreotigh the different masters of acting
and theatre, analyzing their different proposal$ @ontributions, and their decisive role
in the first wave of theatrical renewal and revigotof the first half of the twentieth
century. We will point out how these changes arisem theatrical practical
investigations based on more physical works anceex@nts, where the body returns
to be a creative protagonist, a starting pointieatrical experimentation. Corporeality
and body become key elements in the artistic pessesBut we will not only address
purely the acting issues, but also other elemékéssicenography, the scenic spaces or
the direction, and how it will be born of it a nédea of theatre, of acting and especially

of the stage corporality.
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We will mention briefly the state of theatre in thighteenth century, where we begin to
glimpse an interest in ending with the forms andles of neoclassicism. The
aristocratic representations of that period, basedure declamation and where the
body remains still, suffer a necessary change thiéghdevelopment of a more popular
theatre. A good example is Diderot's reflectionsI'ime Comedian's Paradox. But the
first theatrical broad and real revolution comeshwRomanticism. Although it was a
revolution at that moment, the weight of the pregicodes imposed again strongly

after some time, especially in the official theathannels.

It will be in the second half of the 19th centuwith the arrival of naturalism and
symbolism, with André Antoine and his Gas Companparis, and with The Theater of
Art and the theatre play Ubu Rey, when we will lbeth see a deep interest in the
search for truth in acting. That search will be ey lelement for corporal recovery,
progressively highlighting the work with the bodyanging theatrical spaces with the
idea of the fourth wall, and above all, progredsiveaving aside the theatrical text as a

central element in acting, all as a reaction agairad aristocratic declamation.

These changes have an important debt with the Asgestern cultures, where body and
movement remained central tools for theatre sinogeat times. We will study the
oriental performing arts, going through the KatHaka India, the Peking Opera in
China, and the N6 and the Kabuki in Japan, to wtded this key contribution. The
weight of this for these revolutionaries of thearel acting was decisive and it will be
impossible to understand today's Western theatthowi this contribution. The
discovery of these Eastern cultures, whos influérnvee will see in all the arts, has been
decisive in the changes seen at the end of thecEitury and the beginning of the 20th

century.
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The reappearance of scenic corporality coincideas wie scientific study on acting,
with the boldest acting experimentation, with theeegence of acting art as we can
understand it today, developing the first modeseagch and experimental schools, like
the Stanislavsky Studio at the Moscow Art Theatedt the Vieux-Colombier School

with Jacques Copeau.

We will also study the body mechanics by FrancaesBrte, from a theatrical point of
view but originally from gymnastics, and by Jacgledcroze, mainly from dance and
music. Both will promote, with their practices, timerest in the recovery of the body

and its movement during this first wave of theatneewal.

Within this first wave, we have to quote some fargo names for their feminine
condition, such as Suzanne Bing. She will introdtloe N6 theatre in the Vieux-
Colombier and will systematize with Copeau the ggeof training and pedagogy of the
Copeau group. We will analyze Charles Dullin, asdisciple of Copeau, who will use
improvisation for professional training, and evanaa essential element in the building
of a theatrical piece, staying ahead of the mastiephysical theatre. An improvisation
technique linked to body experimentation from itgims. And of course, it will be
necessary to quote Etienne Decroux, father of tive podily mime, who will renew
this figure with his own and independent charadigming it into a theatrical style in
itself. He will establish the foundations of the aeon mime, developing a precise body
technique nonexistent until that time. In the mira#,the expression is through the

body.

Another important section will necessarily focus the great Russian masters. First,
Stanislavsky with his Studio at the Moscow Art Tieea a turning point in the

development of acting, systematizing the actinghnegue hitherto non-existent,
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introducing and developing concepts such as thg pagting forward the theatrical
experimentation, systematizing the constructiothefcharacters, developing the idea of
subtext, of theatrical naturalism, and introduccampletely new theatrical concepts
such as the Given Circumstances, the "Magic i#,ttansfer, or the method of physical
actions. Stanislavsky goes beyond, marking a diffee, establishing a whole system of
theatre and acting as a way to be in the worlduémicing many of the masters of
physical theatre such as Barba or Lecog. We wdllsawv in his long career, corporality,
both positively and negatively, will play a decsikole in the development of his acting

ideas.

With Michael Chekhov, a disciple of Stanislavskye will see an evolution of the ideas
of Stanislavsky in a life given to theatre. He depe new concepts such as the actor's
psychophysical approach, the imaginary body, thediation”, or the Psychological
gestures. The corporal elements will have a relerde in the development of the ideas

of his master.

All these masters establish the foundations of modend contemporary theatre,

developing concepts and techniques useful untdytod

We will deal with the contradictory thought of EdwaGordon Craig who, in his
impossible search for a real new actor/actresd, emdl up rejecting even this figure,
speaking about the super puppet. But he will stautd being the first to do so, for the
foundation of a theatre research laboratory, aquleat of the laboratories of the second

half of the 20th century that will be so decisiagphysical theatre.

With the arrival of the vanguard movements, we \aitlalyze the contributions of
theatrical masters such as Meyerhold, Piscator,Bertold Brecht, linked to a

revolutionary, workers and political theatre. Frdmir specific circumstances, each one
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establishes new models and new ways of theatrerggmg new ideas about acting and
scenography that would undoubtedly constrain, framother plane, the future

emergence of physical theatre.

We will conclude by analyzing the complex work afitAnin Artaud and his Theatre of
Cruelty, which tries to break not only with thesd& theatrical legacy but also with the
legacy of his contemporaries. He wants to end adlgliavith the dictatorship of the text
to establish a new artistic and scenic dimensidre flecovery of corporality but from
irrationality and instinct will be his main contuton to the future masters of physical

theatre.

The development of this chapter will allow us toalgme and understand the deep
changes on theatre and acting during the first bélthe twentieth century, the
reintroduction by different ways of theatrical coreality, and their decisive influence
for the emergence of physical, gestural and moveneatre. It will also allow us to
understand the influences in Jacques Lecoq angeuiagogical systematization of one

kind of physical theatre, a theatre of Movement.

In the fourth chapteiThe languageof corporeality.Physicaltheatre,we will continue
our historiographic journey analyzing the secondevaf theatrical renewal. We will
study strictly speaking physical theatre in allffdems analyzing its first expressions and
the main representatives of it. We will see hownany cases techniques and methods

begin to be systematized.

The body is now understood from its fullness, wbitdy and mind as a whole, and
becomes the main tool for artistic creation. A bdtpt deserves be studied and
analyzed by creative artists; a body to experimamd investigate for creation. All

previous theatrical approaches are questioned. &benpew ideas begin to appear such
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as the laboratory theatre, collective (and horiabntwork, the actor/actress-
representation relationship, improvisation as & fimocreation and to approach the text,
improvisation during the performance, the emptynscer the disappearance of the
actor/actress-public relationship becoming the ipubpart of the theatrical
representation. All these aspects, as we shall wsilebe inextricably linked to the

development of this new theatrical corporality thaliminates in physical theatre.

We will analyze collective creation and the appeeeaof the laboratory theatres, where
corporality is the basis of the work. All this bksawith the concept of the first
actor/actress, with the authority of the writettlod play, with the text or with the role of

the stage director, working collectively, horizdhytain a community.

From the 50s, physical theatre emerges stronghykghto the research of masters such
as Jerzy Grotowski and his Poor Theatre, Eugenidba8and the Odin Teatret, the
Living and the Open Theatre, oriented towards drpartation and pure collective
theatre research, Peter Brook, and his Interndtidh@ater Research Center, and
women like Joan Littlewood, who founded the The&tarkshop, Ariane Mnouchkine
and the Théatre du Soleil or Anne Bogart with treratga International Theater

Institute.

They are the great figures of the theatrical rene#ahe second half of the twentieth

century. They will be the parents of physical threatery influenced, as we will see, by
the Asian Eastern cultures in the relations betwaatar/actress and public, to generate
a more compromise and contemporary theatre witolergées new ways of doing, new
paths to travel, and new ways of understandingtitheand acting. The body becomes a

fully mature form of expression with the developrnehall these currents.
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At last, in the fifth chapterA theatre of all the theatres. Pedagogy and theatrical
practice by Jacques Lecowe will go on the life, influences, and pedagod@yacques
Lecog. We will analyze deeply his two years of sdhovhere he systematizes
extraordinarily the acquired knowledge from hidetént masters, his experiences as an
actor and director, and his investigations thawfiealso enrich with the day by day

experiences of his students during forty yearshbel.

We will expose the most outstanding aspects opadagogy of creation, which stands
out for a complete recovery of the body and corglitieas the main training tool, and
for theatrical practice and artistic creation. Wall walk about the concept of
availability, the acknowledgements and the mistakée renewal of mime and
mimodynamics, the self-courses (which generateitewalreye on students and allow
them to find their place in arts), the improvisatias a main element for learning and
experimentation, the use of masks, the Journey thighneutral mask, the dramatic
territories, the construction of the charactersl amyriad of elements that represent a

complete theatre of body, gesture and movement.

But this vision of scenic corporality is differefitom other previous conceptions.
Through him and his experience, we will know abthg disputes related to the
recovery and reintroduction of corporeality. Hisiceptions will be different from other
corporals theatrical philosophies such as Decromime or Artaud's. We will
emphasize that, as with other masters of physlezdtte, Lecoq seeks a poetic body,
that thinks and creates, understanding its traimisiga way of improving this tool for
creation. The body appears itself fully as theadre] not as a simple channel to build
the play. We wanted to place ourselves, both wigledq and with physical theatre,

before the future challenges of the actor/actress.
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Objectives

We want to put all the focus on corporeality inradul sense, and the key role that has

played in the configuration of corporal thinkingrmodern and contemporary theatre.

We intend, in turn, to encourage working from ankimg body, from a poetic body, in
the professional training of the actor/actresskilog to understand why the body is
trained, and for what. In this way, we look to em@ge a theatrical daily practice where
creative improvisation, and that training and batytrol, is a rigorous constant. By
understanding the use of this theatrical corpangadind this is another objective, we
will generate creative artists capable of develggimeir way of doing, something we

have seen especially in the field of physical treeat

We want to highlight also the importance of tramsaty in theatre studies, which
should be influenced by other disciplines such asiop dance, singing, literature,
painting, sculpture, sport, or the circus. As wé sge throughout the present thesis, all
these disciplines accompany and nurture the cdrpgbraking on stage from the
beginnings of theatre. The reappearance of théribalacorporeality, as we shall see, is

influenced by this transversality.

On the other hand, we want to make visible thesileeirole played by female artists,
under their own name, in the recovery of the bodyhe stage, and even how they were
pioneers in this regard as a result of their neefight with even more determination

against such repression and corporal marginalizatio

At the same time, we seek to grow thanks to theameh carried out, to continue
learning and training, not only from a praxis powft view but also knowing the
precedents of what we practice, the sources, #resfiormations and changes itself. In

this way, we seek to encourage theatre studerkadw the background of what they
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work with, understanding deeply the processesléuato the reintroduction of theatrical
corporality as a creative theatrical engine. Theak research and praxis must go

together.

Our journey begins with the analysis of corporgadihd the repressed and oppressed
body and ends with the analysis of a free availablgy that allows us to play, to build
and to create our languages. We will travel throddferent moments of philosophy,
history, and theatrical history, analyzing the eliént ideas that the body has taken to

this day and how they have transformed in a défmivay theatrical performance.
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CAPITULO |

CORPOREIDAD Y ALMA-RAZON. FILOSOFIA CORPORAL Y

RENOVACION ACTORAL

¢, Qué es la vida?, un frenesi;
¢, Qué es la vida?, una ilusién,
una sombra, una ficcién,

y el mayor bien es pequeiio:
gue toda la vida es suefio,

y los suefios, suefios son.

Calderdn de la Barca

Hay mas razén en tu cuerpo que en tu mejor
sabiduria. ¢Y quién sabe para qué necesita tu
cuerpo precisamente tu mejor sabiduffa?

Friedrich Nietzsche

A lo largo de la historia ha emergido una divisi@specto a qué compone el ser
humano: cuerpo y alma, razén y physis, materigpyries. A través de la especulacion
filosofica se ha ido configurando dicha divisidénghd dicotomia, dando lugar a las
concepciones dualistasUna separacién presente inicialmente en el amibtola

religiosidad, y posteriormente sistematizada aésalel pensamiento filoséfico, que ha
tenido consecuencias y extension en todos losntest@aampos del conocimiento. En

las propias artes escénicas, objeto de nuestrdiestlicha dicotomia ha sido eje central

% Pedro Calderén de la Barcha Vida es suefiBarcelona: Editorial Juventud, 2004), 139.

* Friedrich NietzscheAsi hablé ZaratustréMadrid: Alianza Editorial, 1998), 65.

® El dualismo aqui expuesto es aspectdiloséfico preciso y comun en diversas teoriassfificas, pero
nosotros no tratamos de crear una comparacioncatardss o analizar su relacién frente al monisrmm s
ver la relevancia que ha podido tener dicho dualisoerpo/alma, en relacion con el &mbito de lassart
esceénicas.
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de sus diversos desarrollos, ya que el cuerpo eparemo instrumento directo de

trabajo.

Los conceptos de cuerpo, corpéreo y corporeidad sidm objeto de investigacion,
debate y polémica durante siglos, siendo aspecttvatede estudio para fildsofos y
escuelas filosoficas. Pero es a partir de la Edamtdvha, principalmente desde
Descartes a partir del siglo XVII, y posteriormed& manera acelerada en los siglos
XVIII 'y XIX, cuando de nuevo el cuerpo, primero &nfilosofia y en la ciencia, e
inmediatamente en el resto de campos del conodimielas artes, vuelve al escenario
como objeto digno de estudio. Durante siglos, @reente, la concepcion del cuerpo
se ha visto relegada a un segundo plano por ebrnpdaho y posteriormente por el
pensamiento judeocristiano. Los avances de laieaienoderna, especialmente la fisica
y la medicina, y las concepciones mecanicistasraglsalas a partir del Renacimiento,
especialmente con Descartes, sitlan al ser hunranoa nueva era, donde su cuerpo

deviene objeto digno de ser investigado y reflextm

¢, Debemos considerar al ser humano como un serreofp@Se define a través de su
corporeidad? Nos encontramos ante dos interrogaquesrecorren la historia del

pensamiento. En occidente, se ha considerado ghcwesde dos angulos: el cuerpo
como carcasa y el cuerpo como accion. De acuendesta ultima concepcion, el ser

humano vive y se relaciona por medio de su corgackei

La corporeidad puede ser entendida entonces conao forma y un modo de

comunicarse por medio de codigos gestuales y \axl{gh sean sonidos o palabras) o
incluso a través del silencio, donde permanecedpimacion, también accién corpérea,
movimiento en una aparente inmovilidad. Las are®cas aparecen como el mejor

ejemplo de la importancia de la corporeidad, ya spiexpresan -gritan, lloran o rien-
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por medio del cuerpo. El desarrollo de la corp@eidn el teatro, en el ejercicio y la
practica esceénica, en el entrenamiento y la pregeraactoral, permite profundizar

sobre la conducta humana, pero con el cuerpo coeddda e instrumento.

Pero dicha corporeidad en las artes escénicas,sycaricretamente en el teatro, no
siempre ha estado presente. Infinidad de métodésnycas han rodeado el mundo de la
interpretacién, pero aquellos vinculados al trabajas corporal no han llegado a
manifestarse o desarrollarse plenamente hastagiral siglo XIX, y sobre todo en el
siglo XX, coincidiendo a su vez con una concepdilsofica que desde el siglo XVII

ha impulsado lentamente el reencuentro con el ousymo objeto de estudio.

Denis Diderot sera uno de los primeros en reflewiosobre la formacion del
actor/actriz, y sobre la dificultad de cara a comenal espectador desde la verdad, sin
imitar la realidad, sin copiarla, sino interpretalad transponiéndola a la teatralidad. El
actor/actriz tiene que enfrentarse a su vez a shgedualidades y contradicciones: su
mundo interior y su mundo exterior, la energiadiatia y la energia extra cotidiana, su
cuerpo y su mente. El actor/actriz, artista creadmrestra su ser y su no-ser al mismo
tiempo, ofreciendo su alma y su cuerpo, su seigablilpero también su razon. Trabaja
con la naturaleza humana, y especialmente, coratsuwaheza corporal, instrumento de

expresion.

La corporeidad permite desarrollar, agudizar, lacencia corporal del individuo,
consigo mismo, con los demas y con todo aquellorspserodea. Algo fundamental
para adquirir un conocimiento subjetivo, del “yosys posibilidades, en este caso del
cuerpo Yy sus limites, asi como para construir wrauaicacién con el resto, con el
mundo, en el caso del teatro con el elenco y comudlico. Reforzar dicha

comunicaciéon, mediante el conocimiento de nuestrerpp, de nuestras emociones,
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deviene elemento central en el Teatro fisico, gésty del movimiento y en la
revolucion teatral operada en el siglo XX. Analjizamvestigar y estudiar como
comunicar mediante la corporeidad sera objeto ftkxirén central, primero con Copeau
o Stanislavsky y posteriormente con los propios ulsgres del teatro fisico,
Grotowsky, Barba o el mismo Lecoq. Se demostrai lqucorporeidad abastece al
cuerpo de expresion fisica, psiquica y espiritl@ando la expresion artistica, en este

caso teatral, a un nivel superior.

Destacamos por tanto la importancia de sentir,ggeynsccionar con nuestro cuerpo y
guiarnos por nuestros impulsos corporales, queiarmn la sabiduria de nuestra
naturaleza primigenia. Stanislavski, por ejemplotiende que dichos impulsos
corporales traducidos en reacciones fisicas sosecoencia de la emocion. A través de
esta idea desarrollagl método de las acciones fisicasnergiendo como uno de los
pioneros en el desarrollo de una técnica modern&rdeenamiento y preparacion
actoral, potenciando tanto las herramientas vogatasporales como las psiquicas en

la formacion de sus estudiantes.

La problematica corporal se ha planteado y plapggemanentemente en la carrera del
actor/actriz, del artista creador, enfrentandoseilama de como superar la inevitable
dicotomia cuerpo/mente-razén. Esta problematicaeoaara a abordarse en el teatro a
finales del siglo XIX como reaccion frente al nalismo decimondnico. Coincidira
ademas con el redescubrimiento de oriente, doraf@ dinidad cuerpo/mente-razon ha
sido mantenida, siendo motor de su cultura, ssdfia y su religion, concibiendo el
cuerpo como umodo. Esta busqueda de renovacion teatral llevara psogamente a la
recuperacion del cuerpo del actor/actriz en etdeairtiendo del cambio operado en la

percepcion de la corporalidad desde el punto finofia y el pensamiento.
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Jacques Lecoq, actor, director y esencialmentegoga cuyo método pedagogico es
objeto de estudio en la presente Tesis Doctoralita@ su propia revolucion en este
proceso, la idea del cuerpo poético en movimieneiquiriendo de un cuerpo preparado,
disponible,y de una clara conciencia corporal, sefialando cémeopo y mente estan

implicados de la misma manera en la practica esagen el entrenamiento y en la
preparacion actoral. La corporeidad consciente @ufinir la subjetividad del ser

humano en toda su profundidad, mientras que epoussncebido como materia inerte
e incapaz, materia que simplemente ocupa un espacgempre adoptara una realidad
corporea. El cuerpo se hace corporeo cuando seiectnven cuerpo pensante

confluyendo cuerpo y mente en uno, siendoodgio.

Para entender dicha dicotomia, y la evolucion daispmiento acerca del cuerpo,
buscaremos los origenes de esa concepcion dudistlualismo ha sido un eje en el
desarrollo de la filosofia de la naturaleza humdtaontramos constantemente una
explicacion comun de la realidad mediante la @dién de dicho dualismo: el Logos
frente al Pathos, el bien frente al mal, el caenté al orden, el creador frente al
pensador, la razon frente al sentimiento, el senadmo frente a la naturaleza, la duda
frente a la certeza, Apolo frente a Dionisio, et 8ente al no Ser, Horacio frente a

Hamlet, o alma frente al cuerpo.

1. El abandono de launidad originaria. Cuerpo y alma

Originariamente el ser humano no era aln conscimteu subjetividad, sino que se
veia como parte de la totalidad, de la naturalezal @wosmos, solo surgiendo
posteriormente dicha conciencia subjetiva. El coierp aparecia como algo diferente,

sino que ambos elementos, cuerpo y alma, eran dm ©on el desarrollo de las
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primeras civilizaciones se producira el abandonmgmesivo de esta vision

principalmente monista, panteista, donde naturalezgiritu son uno y son lo mismo.

En el antiguo Egipto se percibe ya el desarrolloed® dualidad, entendiéndose el
cuerpo como compuesto de varios cuerpos o cagtadfisico (khat), el cuerpo inerte,
gue se descompone, materia momificada, preservéngas) cuerpo espiritual (sahu),
al que es necesario rendir ofrendas, mediantedasadquiere el conocimiento que lo
vuelve incorruptible e inmortal. También divergbsmentos componian el espiritu, lo
trascendente, como el ka (individualidad), que hieciofrendas y necesitaba de
alimento, por lo que adn se vinculaba al cuerpm ycdrp6reo, o el ba, el alma
propiamente dicha, incorpérea, y el khaibit, unenls@ del alma, asociada al ba y
también incorpérea. Ya se perfila una diferenciaciddma-cuerpo, comenzando esa

separacion, donde “tu esencia esta en el cielyetpo a la tierra®.

Se hablara de dos elementos fundamentales a distieg el cuerpo, reflejo de ese

progresivo apartamiento del mismo:

Pero he aqui que el corazon y la lengua tienenrpsmiare los demas miembros, por el
hecho de que el uno esta en el cuerpo, el otra &oda de todos los dioses, de todos los
hombres [...] de todo lo que tiene vida, el uno doiecido, el otro decretando lo que quiere
(el primero)... [...] Los ojos ven, los oidos oyennkxiz respira. Ellos informan al corazon.

El es quien da todo el conocimiento, y la lenguiamuepite lo que el corazén ha pensado.

Esta concepcién de la lengua como forma de exprekitinara en las artes escénicas,
suponiendo el triunfo del alma-razén frente al paoerEl principal vehiculo de

expresion del cuerpo pasa a ser la lengua, quesxprejecuta la accidén del corazén.

® Ernest Alfred Wallis BudgeEl libro egipcio de los muertos. El papiro de ABuenos Aires: Editorial
Kier, 2004), 58.
" Citado en Brice Paraihlistoria de la Filosofia. El pensamiento pre filéisé y oriental(Madrid: Siglo
XXI, 1992), 15.
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Atisbamos aqui como ya se huye, aun disimuladameetecuerpo como instrumento
de expresion, convirtiendo la expresion vocal esudprema forma de comunicacion.
Esta concepcion dominara la historia de la expneseatral o escénica, asentandose

especialmente con el cristianismo.

Esa concepcion monista originaria sera alteradgnyarpretada de forma mas acabada
por el dualismo platénico, abandonandose dicharalaza primitiva, panteista, y
estableciéndose las bases del futuro pensamiengtiaco, donde el cuerpo es
secundario, corrupto, subordinado a la voz en fesxon artistica escénica. Cambio
gue operara incluso con el judaismo, base del ra@smb, y quizas el primer ejemplo

puro de dualismo religioso

Pero el mensaje hebreo queda también profundarmgatpretado, en lo que concierne al
humano, con la traduccion de la Biblia al griegs.|l& concepcion del ser humano de esa
traduccion influida por el dualismo platonico laecgs eficaz en el cristianismo. La tradicion
dualista griega es decisiva para la configuraciéhpgnsamiento cristiano a través de la
Biblia, que es interpretada desde el dualismo.eBspmiento hebreo inicialmente no tenia
una conciencia de la existencia de un alma comprimeipio propio separado. El espiritu

insuflado por Dios al crear a Adan no es el almmaacana entidad separable del cugtpo.

2. Origenes del soma (cuerpo-cadaver). Dualismo,fiamo y teatro

Grecia, cuna del teatro, da lugar al definitivo atedlo del dualismo filoséfico,
condicionando asi una concepcion teatral dondeaplamoz, la declamacion, relegando
el cuerpo y su expresion a un segundo plano. Yaeromnen ldliada, distingue en el
ser humano entre el pensamiento-razén y sus dserm@mbros corporales,

denominando el cuerpo fisico comama cadaver, simple carcasa.

8 Javier San Martin Salantropologia filoséfica I. De la antropologia ciéiita a la filoséfica(Madrid:
UNED, 2013), 159.
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El dualismo nitido, en el que ya predomina esa ct@uidn negativa del cuerpo, nace
con el orfismo. El ser humano es para los misma@smezcla de un elemento divino-
dionisiaco, daimon, y un elemento titdnicosoma aun entendido como cadaver,
predominando el primero sobre el segundo, y si@hdomauna carcel para aquel. Se
entiende que solo con la desaparicion del compertganico (la muerte, liberacion del
cuerpo fisico) se podra alcanzar la plena liberagidelicidad retornando a latioses.
Disfrute y éxtasis no son elementos de esta vidtificando el cuerpo (componente
titanico) con el sufrimiento y la fatiga. El teatgriego nacera vinculado a esta
concepcion, donde el cuerpo es ya concebido negatinte. Nacera asociado a los
rituales dionisiacos, oraculos a través de losesuabtener informacion acerca diha
del destino, de todos nuestra®imons interiores que nos gritan y nos piden
purificacién.
La finalidad de la “via 6rfica”, mayormente por mede unos estrictos y fundamentales
“tables dietéticos” (Burkert), era, en el mismotaeule la vida cotidiana, hacer triunfar al
ser humano, nacido de las cenizas de los Titaheteraento divino o dionisiaco sobre el
elemento titanico, con el fin de que consiguierdiginizaciéon.Esta actitud pone de relieve

una antropologia claramente dualista como elemes#ncial del orfismo, que es concretado

exactamente en la expresion “el cuerpo como us#priel alma®

Hay que recordar como para Artaud los misterioedsfde Platon tenian “este aspecto
trascendente y definitivo del teatro alquimico [..que “evocaban la transfusion
ardiente y decisiva de la materia por el espifity’ Y como gracias a los Misterios de
Eleusis nuestro fildsofo pudo *“resolver, por otrartp, mediante conjunciones
inimaginables y extrafias para nuestras mentes méres todavia despiertos, resolver,
e incluso aniquilar, todos los conflictos nacidasd dntagonismo de la materia y el

espiritu, de la idea y la forma, de lo concretooyabstracto, y fundir todas las

° Lluis Duch y Joan- Carles MelicEscenarios de la corporeidgadrid: Editorial Trotta, 2005), 52.
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apariencias en una expresion unica que debié deebkeequivalente del oro

espiritualizado™®

Artaud, que busca liberar el teatro de sus atadpeas en parte a través de un cuerpo
divino que exprese, no entiende sin embargo que el orfisstd poniendo las bases
filosoficas para la marginacion del cuerpo de lkeera, muy al contrario de lo que él

busca y plantea.

Hasta Platon, sin embargo, se transitara aun pomproseso hasta la definitiva

concepcion del cuerpo como carcel. En los presoogatln el ser humano no es el
centro objeto de estudio, sino mas bien la natzaat®@mo un todo en la que se integra
aquel, manteniéndose la concepcién panteista dedpeprecedente. Aun no ha nacido
la nitida distincion entre materia y espiritu, entuerpo y alma, vagando aun ambos

conceptos en un mar de confusiones que comienaeteaarse progresivamente.

The fact is that in the archaic period Greek "coefig" still does not acknowledge a
distinction between body and soul, nor does ittdista a radical break between the natural
and the supernatural. Man’s corporeality also oletuorganic realities, vital forces, psychic
activities, divine inspirations or influxes. [.There is no term that designates the body as an
organic unity that supports the individual in theultiplicity of his vital and mental

functions®!

(El hecho es que en el periodo de la Grecia ar¢&czorporeidad” no distingue aun entre
el cuerpo y el alma, no establece alun una ruptdiaal entre lo natural y lo sobrenatural.
La corporeidad del hombre incluye las realidadegamicas, las fuerzas vitales, las
actividades fisicas, las inspiraciones o influemaidvinas. [...] No hay un término que
designe el cuerpo como una unidad organica quersgsstal individuo en la multiplicidad

de sus funciones vitales y mentales).

19 Antonin Artaud El teatro y su dobléBarcelona: Editorial Edhasa, 2011), 66-67.
1 Jean —Pierre Vernaréortals and Immortals. Collected Essd{sinceton: Princeton University Press,
1991), 29.
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En linea con el orfismo, Pitdgoras supondra un ousalto, distinguiendo dos
realidades opuestas: cuerpo y alma. Habla de ua glm se reencarna, mas digna y

longeva que el cuerpo, que se agota y es mudaditigha alma reencarnada.

La explicacion dualista de la naturaleza que matgensamiento de algunos filosofos
presocraticos sera fundamento posteriormente ddischo aplicado al ser humano, el
dualismo antropolégico. Dichas concepciones sielasibases de la futura y progresiva
marginacion del cuerpo, por ejemplo en Empédoaddsido también por el orfismo e

influencia posteriormente para Platon, que conaidgrcuerpo “materia terrenal que
envuelve al hombre”, siguiendo esa concepcion raiia del soma como carcasa.
Progresivamente se sitlla al ser humano en el cartijeto especifico de estudio y
medida del cosmos, ya que “el hombre es la med&ldodas las cosas”, como
Protagoras sefiala. El filosofar sobre el ser hunsanconvierte en el punto neuralgico
de la filosofia, y al tiempo el cuerpo se conviedada vez mas en carcasa,
predominando el alma, el intelecto, la razén. Pacpoco se van configurando los
elementos del dualismo platonico, donde el cuerpabaa siendo visto como

instrumento incapaz de alcanzar el conocimientdad®ro. Ese “condcete a ti mismo”
gue sentencia Socrates sitla el alma como fin dltel conocimiento. El cuerpo ya es

prescindible.

En el nacimiento del teatro clasico griego pred@ghestatismo, reflejado en el coro,
que acompafa estatico con gestos simples, y doratomina la declamacion. La

mascara en dicho teatro busca justo eso, dar nidisavéas palabras, que la expresion
facial (corporal) no altere la monotonia declamatgr no como en Lecoq, ser elemento

de liberacién corporal, tal y como mas adelantdizaramos.
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3. Raices de la marginacion del cuerpo. El dualisnyaténico

Platon sistematizara dicha separacion, ya nitidagealma y cuerpo, desarrollando
plenamente una concepcion que relegara a un segutetoer plano el cuerpo no solo
desde el punto de vista del pensamiento, sino tamdultural y socialmente, gn la

practica artistica. Un planteamiento que condigi@nel desarrollo posterior del
pensamiento respecto al cuerpo, especialmente aarridtiandad. El pensamiento
judeocristiano toma como ejemplo y guia el platmois pasando las originarias
tradiciones panteisticas hebraicas, como hemosasierigor el filtro de dicho dualismo

filosoéfico.

En FedonPlaton concretiza su teoria del alma, configurdaddases de su dualismo
filosofico, separando definitivamente alma y cuenpaonsiderando que “el cuerpo no
podia ser el 6rgano de la verdad, ya que aquelle es mutable ha de ser
necesariamente imperfecto, caduco e, incluso, doseemuy a menudo, de ciertas

tendencias hacia la perversidn”.

Vemos ya esa marginacion y abierto rechazo hactaexpo, una idea que se volvera
dominante influyendo sin duda en el arte, espeeiatenen el arte escénico o teatral, al
ser el intérprete, y su voz y su cuerpo, instrumgnherramienta de expresion y de
trabajo. El cuerpo es carcel del alma, implicansto su inferioridad como instrumento

de conocimiento, y por tanto, en el &mbito artistemmo instrumento de expresion.

De este principio, continué Sdcrates, ¢no se sipeesariamente que los verdaderos
filosofos deban pensar y discurrir para si de pstaera? La razén no tiene mas que un
camino a seguir en sus indagaciones; mientras mesgjauestro cuerpo, y nuestra alma esté
sumida en esta corrupcion, jamas poseeremos elootie nuestros deseos; es decir, la

verdad. En efecto, el cuerpo no opone mil obstécplr la necesidad en que estamos de

12| Juis Duch y Joan-Carles MelicBscenarios de la corporeidadil.
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alimentarle, y con esto y las enfermedades que esi@men, se turban nuestras
indagaciones. Por otra parte, nos llena de amdeedgseos, de temores, de mil quimeras y
de toda clase de necesidades; de manera que npdadsacierto que lo que se dice

ordinariamente: que el cuerpo nunca nos conduasabiidurid’

El cuerpo entorpece los intentos del alma por almama verdad, y solo la muerte
permitira alcanzar un conocimiento puro. Mientragmmos, dice Platon, alcanzar dicho
conocimiento verdadero no sera posible en su daidli solo aproximarse a él,

liberandonos en la medida de lo posible de lasuadadiel cuerpo.

He aqui por qué no tenemos tiempo para pensarfdosiafia; y el mayor de nuestros males
consiste en que en el acto de tener tiempo y posarmeditar, de repente interviene el
cuerpo en nuestras indagaciones, nos embaraztyrbasy no nos deja discernir la verdad.
Estd demostrado que si queremos saber verdademaralntna cosa, es preciso que
abandonemos el cuerpo, y que el alma sola examieljetos que quiere conocer. Sélo
entonces gozamos de la sabiduria, de que nos mosttan celosos; es decir, después de la

muerte, y no durante la vida.

Destacar estas reflexiones filosoficas de Plat@ pamite entender de donde vendra
ese rechazo a la corporalidad tan decisivo en sard#lo de las artes escénicas. De
hecho, en Grecia, la concepcion del arte como @ita convirtid por ejemplo el arte
de la escultura en un oficio de cara a reprodugiménte la naturaleza, el cuerpo, pero
inerte, comosoma,tal y como se entendia, y no vivo, no como insénio animado.
Por eso predomina un teatro que narra, reprodum@etmientos historicos, imitando
lo ocurrido, pero realmente no representando oaagnte sino narrando

declamatoriamente, sin expresion, sin profundidadjefinitiva, sin cuerpo.

'3 platén,Didlogos. Critén, Fedon, El banquete, Parméni@dadrid: Editorial EDAF, 2009), 71.
14 {171
Ibid., 71-72.
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Hay que destacar, sin embargo, como otros estuglgesialan, especialmente teniendo
en cuenta el periodo de transicion histérica en mpge encontramos, que Platén no
desprecia y rechaza en su totalidad lo corporalréeacioncon el platonismo.esfalso
afirmar queel cuerpoesruin y nocivo”.** Algo que encaja en un periodo en el que adin
existen reminiscencias de ese panteismo originat,esa comunidad primitiva
originaria, sin clases ni castas. De ahi por ejentple Platén aun defienda, a diferencia
de Aristoteles, el papel de la mujer en la societiddy como sefiala en el Libro V da
Republica al referirse a esaujer guardianaAun existe el recuerdo de esa comunidad
en la que la mujer era duefa y participe del esgadblico, la época de la diosa-madre.
Una evolucion que se relata erCglgen de la familia, la propiedad privada y el Bgo

de Engels, cuando aun estan conformandose lasmiifas sociales, y donde aun se esta
consolidando la primera de ellas, la opresion dauger por el hombre. Una evolucién
pareja al surgimiento del dualismo, y a la diferacién entre cuerpo y alma, siendo en

este caso el cuerpo victima de la opresion.

Por eso en elGorgias, Platon profundizard sobre los modos de servir uarpm,
desprendiéndose su preocupacion aun por el mismonsiderandolo como potencial
sujeto de conocimiento, de ciencia, no pleno y asedo, pero si respecto a

determinados aspectos de la realidad.

Las implicaciones del platonismo sobre el cuerpopargen de interpretaciones mas o
menos radicales sobre el grado en que Platon Isidena, y su influencia en los
origenes y conformacién del pensamiento dualisiagaristiano, ha condicionado el
abandono del cuerpo y la primacia de la palabrk evolucion del teatro y del arte

interpretativo.

'3 Citado en Lluis Duch yJoan-Carles Meliélscenarios de la corporeidadi?.
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3.1 El cuerpo pasivo de Aristoteles. Origen de kccion psicologica

Aristiteles negara la separacion nitida entre glm#erpo, como elementos plenamente
distinguibles, pero no para resaltar o dar valaruarpo como instrumento animado. El
cuerpo es potencia, y por lo tanto no puede seqmrdel alma, ya que no podra

realizarse sin ella. El cuerpo se realiza por mddi@alma, que es accion.
Por lo demas, la materia es potencia, mientrasagisema es entelequié.

Vemos aqui en éste alma, que acciona el cuerpgemento psicologico, naciendo la
accion del alma, y no del cuerpo. Aunque parecerl@mas en cuenta, el cuerpo sigue
subordinado, no pudiendo ser instrumento de creacaincidiendo en ultima instancia
con la concepcion que lo califica de inerte, cap@masoma.El propio teatro fisico
vendra, en el ambito de las artes escénicas, aeroogm esta concepcion, con la idea
psicolégica como motor de arranque de la actuacdmo mecanismo dominante de un

cuerposomaticogue responde a dichos estimulos psicoldgicos insg@ima).

El cuerpo aqui, a diferencia de Platén, deja decdarel del alma, elemento marginal,
ya que sus cualidades son dadas por la acciérindel Bero es ese el problema, que se
rechaza apreciar el cuerpo coowsa en sicomo instrumento de creacion por si mismo,
tal y como entendera Lecodl cuerpo en Aristételes es una realidad finita,aetensa,

y contiene varias sustancias, entre ellas el atpa,es la accién. Funciona por tanto
como medio para la accion del alma, comsi ehdgicode Stanislavsky en la actuacion,

pero requiere necesariamente de dicha accionrdel al

Todo ello sera consecuencia de la distincion que Waistoteles entre materia y forma.
Las formas accionan la materia, y en el caso ddiwsmano, el alma acciona al cuerpo.

La forma deviene la esencia. Justo en una relaciéersa a la concepcion de la

18 Aristoteles Acerca del almgMadrid: Editorial Gredos, 2008), 167.
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mimodinamicao mimo de acciorde Jacques Lecoq, que abordaremos en profundidad
en el ultimo capitulo. Aqui es el cuerpo el quaaw las formas, el cuerpo poético de
Lecoq, a través de dicho lenguaje mimodinamicoresgmtando todo aquello que
carece de palabra: objetos, arquitecturas, nahasle sonidos, sentimientos,
escenografia, etcétera. Mediante este lenguaje, gmatiendo del cuerpo, ldermas
emergen y todo puede ser plasmado mediante imagengsrales, siendo el cuerpo
materia prima, y convirtiendo a los actores y aesj accionando con sus cuerpos dicha

materia prima, en cuerpos-poéticos mediante ladeantion.

3.2 El cuerpo como fuente de corrupcion y pecado

Esta evolucion en el pensamiento, y el monopolmasivo del platonismo, dara lugar
a un constante agravamiento de la idea de rechakacukrpo como fuente de
corrupcion. En este sentido, destacara especiadéngiehdo puente con el pensamiento

cristiano, la concepcion de los estoicos.

Respecto al cuerpo, los que, en la tradicién ootidlese han situado bajo una estela de
rasgos mas o menos estoicos, por regla generalsiiznayado unas relaciones de tipo
ascético con él, tendiendo a identificarlo condauta, la incontinencia y todo tipo de

excesos. Asi, casi siempre, el dominio de si cotaparinevitablemente la sujeciéon del

cuerpo a una férrea disciplina, a un “ejercitatogoe, con frecuencia, tenia el nombre de
“espiritual”, pero que, en la practica, no era sina manera de renuncia —por no hablar de
resentimiento— a la corporeidad como una forma dEsemcia del ser humano en su

mundo®’

Dicha concepcion sentara bases aun mas firmescpasiderar el cuerpo, como hara el
cristianismo durante siglos, como fuente de coitupyg como origen del pecado y de

los males que afectan a la humanidad. Una visi@npqulecera especialmente la mujer,

7 luis Duch y Joan-Carles MelicEscenarios de la corporeida8s.
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seflalada como fuente u origen de ese pecado, itentaarnal, sufriendo en
consecuencia una permanente represion respectasfait@ y conocimiento de su
cuerpo, y una marginacion cultural, social y pcéitiA medida que se implantan estas
percepciones filosoficas como dominantes, y al pemque se consolida la sociedad
esclavista, la mujer va desapareciendo mas y masdcs considerada ya por
Aristoteles, a diferencia de Platon, como mero ahimacional. También se producira,

por tanto, su practicamente completa desapari@dagiartes y el teatro.

Esta concepcién del cuerpo corrupto tiene que cmno nos revelara Adorno, con el
temor constante a la enfermedad, la vejez, |la a@zgeidn inevitable del cuerpo, donde
el dolor, muy temido, se siente a través del cuetfmarse de lo corporal significara
librarse del dolor, de ahi el cambio en la considén hacia el mismo con el desarrollo
cientifico e industrial, y especialmente con eladeslo de la medicina y la mejora de
las condiciones de vida. Durante el desarrollo adedtianismo, en la Edad Media,

dominara plenamente, mas incluso que antes, esta\del cuerpo corrupto.

En este sentido, hasta finales de la Baja Edad aJegi especialmente con el
Renacimiento, no se produce una plena recuperaednda la riqueza y variedad del
pensamiento greco-romano. Hemos querido centrama@®mo surgen y se desarrollan
las concepciones filosoficas que desprecian y mchka corporeidad, que sin embargo,
convivieron, especialmente en Grecia como hemoso,vigicluso en Platon y
Aristételes, con concepciones que si apreciarahadiworporeidad. El cristianismo
enterrara definitivamente cualquier apreciacion itpas del cuerpo. Y por eso,
coincidiendo con el final de la Edad Media, y cdrs@rgimiento de la modernidad,
comenzaran a destacar nuevas formas de arte popatacomedias populares, la farsa

o la Commedia dell’arte, abandonan la concepciganpente religiosa, en la que el
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cuerpo es corrupcion y pecado, comenzando a delimeauevo empleo del mismo, y

reapareciendo a su vez de nuevo la mujer en escena.

4. Descartesgogito y res extensdrealidad del cuerpo-maquina

El dualismo filosofico, punto de partida de la miaagion de la corporeidad, adoptara
con Descartes una nueva dimension, marcando ladengn una nueva época. La
revolucion cientifica y filoséfica que tuvo lugar partir del Renacimiento, y
especialmente a partir del siglo XVII, gener6 umgtura con el periodo anterior, lo que
supuso un impulso de las ciencias, y las artesenpando a establecerse las bases de
su futuro desarrollo, como ocurrid con la fisiaaaktronomia o la medicina, o en las
artes con la aparicion de la novela o el teatroemum Esta revolucion filoséfica y
cientifica implico la resistencia de las viejasrhas de la supersticion, llevando al
cadalso a pensadores como Giordano Bruno o a faesticomo Miguel Servet, u
obligando a rectificar u ocultar sus descubrimisrdograndes pensadores universales
como Copérnico o Galileo. También se produce efmet aunque lento y escaso, de la
mujer a la esfera publica, surgiendo importantes@@oras como Maria de Zayas 0 Sor
Juana Inés de la Cruz, que comienzan a reivindiosarse despoje al alma de su caracter

masculino y el derecho de la mujer a acceder al@omento y la cultura.

Esta revolucion afectara directamente a la conéapdel cuerpo y al desarrollo del
dualismo filoséfico, fruto de los avances de lacia, como en el caso de la medicina,
comenzando a estudiar y analizar el cuerpo, y jiiatlase con cadaveres. Se rompe asi
con el tabu cristiano sobre el uso del cadaver, dgleia ser mantenido intacto,
considerandose la separacién de sus miembros pestuia para el estudio como una

accion sacrilega. Nos encontramos, roto este tedil, el resurgir de la medicina,
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estableciéndose a partir de ese momento lo que Eerdases de la medicina moderna,

entre otros por Vesalio con su famosa obe&Humani Corporis Fabrica.

El gran salto respecto a la corporeidad en Des;aseque negara cualquier concepcion
del cuerpo como fuente de pecado o de corrupcipasar de seguir privilegiando en su
pensamiento el alma entendida ahora como razérab8adona asi la concepcion
platénica del cuerpo como céarcel, un primer paselgroceso de recuperacion de la
corporeidad. Descartes introduce, y es ese el msmemntral que nos interesa, la
concepcion del cuerpo-maquina-autémata, desligadeudlquier valoracién moral. El

cuerpo simplemente es, jes asil, y no se juzga.

Descartes supone la cumbre del racionalismo, sefi@lgue cualquier afirmacion ha de
poder sostenerse por si misma. Siguiendo la coiceptatonica, sostiene que la razon
es la unica facultad que puede conducirnos al tesaento de la verdad, pero
adoptando ahora el moderno método cientifico. Genal ser humano como la Unica
criatura en la que conviven dos realidades: loa@ailpy lo espiritual. La corporeidad

por tanto, ijsi es realidad!

Parte de la duda, dudando en primer lugar de loani@lente, de la realidad palpable e
inmediata, de los propios sentidos (instrumentapdreos), reformulando el dilema

calderoniano, a través de la filosofia, y sistendatilolo.

¢ Estaré soflando ahora? Mis ojos ven claramentpel pn el que escribo; muevo la cabeza
a un lado y a otro con perfecta soltura, levantorato y me doy clara cuenta de ello [...]
No, no estoy sofiando. Pero pienso con detenim@nio que en este momento me pasa y
recuerdo que durmiendo me frotaba los ojos paraermerme de que no estaba sofiando, y
me hacia las mismas reflexiones que despierto g ddzora. [...] De aqui deduzco que no
hay indicios por los que podemos distinguir netaménvigilia del suefio. [...] las cosas que

durante el suefio nos representamos son a la mémexegadros, de pinturas, que no pueden
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estar hechos sino a semejanza de alguna cosa veatlgdera y, por lo tanto, esas cosas
generales- una cabeza, unos 0jos, unas manoserpoaompleto- no son imaginarias, sino

reales y existentés.

En su busqueda de la esencia del conocimientoe parttaduda total, buscando la
sustancia que mueve al ser humano y que por tardefine. Una duda que sera una
operaciéon consciente y metddica, dudando de Id&dssncuerpo), pero también de los
razonamientos (espiritu), jincluso de las materagticSe pone por tanto en duda
también el alma, e incluso a Dios, porque en laenmal era cientifica todo puede ser
dudado. Y asi se abre la puerta a la igualdad entrgo y alma, a través de la duda y
la curiosidad cientifica, rompiendo con absolutosuestionables y preexistentes. La
duda lo invade todo como método deductivo previ@ pi@gar al conocimiento real,
dudando incluso de la capacidad de raciocinio,cuso viendo en DioSun genio
astutoy maligno que ha empleadosu poder en engafiarmée®. Todo ello lleva a
Descartes a una deduccién pura, un conocimientaparx de ser refutado tras ser
cuestionado absolutamente todogito ergo sumAhorael raciocinio es la herramienta
para hallar la verdad, no el alma como en Platoporyeso la propia alma debe ser
puesta a prueba y examinada. Pero a su vez etirdoidermina identificandose con el
alma, reminiscencia del platonismo. La explicaai@@ntifica iguala en parte cuerpo y
alma, pudiendo también el cuerpo acceder a la gealaque no a toda, permitiendo

que se abra asi un camino que tenga en cuentglareigad.

Descartes se define comes pensanteya que entiende la existencia a partir del hecho

de pensar, de esa nueva alma-razén, e inspiraretoss concepto aristotélico de

18 René Descarte8liscurso del Método. Meditaciones Metafisicas.|l&epgara la direccién del espiritu.
Principios de la filosofigMéxico: Editorial Porrta, 1996), 56.
bid., 58.
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sustanci&, diferencia claramente dos tipdes:sustancia pensanteazén, yla sustancia
extensael cuerpo-maquina. La razon, pensamiento consgies la esencia de lo real,
de la existencia. El cuerpo-maquina es el complémea dicha realidad, también real
aungue ajeno a la existencia pensante. Lo corpéoastituye por tanto a partir de
Descartes una sustancia autbnoma que abarca smdasdas que carecen de vida, de

alma-raciocinio.

Comprendi que yo era una substancia, cuya natarabezsencia era a su vez el
pensamiento, substancia que no necesita ningun paga ser ni depende de ninguna cosa
material; de suerte que este yo-o lo que es lo misfralma- por el cual soy lo que soy, es

enteramente distinto del cuerpo y mas facil de cenque é/**

Lo corporeo, por lo tanto existe, ssr extensoa diferencia del dualismo platonico, y

esta extension también caracteriza y define dhserano

Y aun cuando tengo un cuerpo al cual estoy estneetite unido, como por una parte poseo
una clara y distinta idea de mi mismo, en tantossdgmente una cosa que piensa y carece
de extension, y por otra tengo una idea distintecderpo en tanto es solamente una cosa
extensa y que no piensa — es evidente que yo, md, gbor la cual soy lo que soy, es

completa y verdaderamente distinta de mi cuerpuoiegle ser o existir sin &.

Por otro lado, Descartes, diferenciara tres dinoeres de la realidad: la divina (Dios),
infinita, la consciente (mente-alma racional) yctaporal (extension), ambas finitas.
Aunque reduce, y en eso coincide con el platonismesencia de la naturaleza humana
al alma, la entiende, y esa es la novedad, desdeitmalidad. Un alma cientifica, ajena
a ese alma primitiva vinculada al rito y los orésillas sombras de la caverna

platénica, y que podra ser conocida y conocer mégliéa razdn. A partir de ese

0 Definida en el &mbito filoséfico commsa

L René Descartef)iscurso del Método. Meditaciones Metafisicas.|&epgara la direccién del espiritu.
Principios de la filosofia21.

*2|bid., 84.
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momento la corporeidad se sitla en otro planojdrara razon, lo que en el teatro se
traducirdA mucho mas adelante en lo que se podnsidarar la interpretacion
racionalista, o la interpretaciorpsicoldgica. Podria ser el caso por ejemplo de las
circunstancias dadasn Stanislavski, que veremos mas adelante, nontci@l menos
en parte- la actuacion del cuerpo, de la corpodeidimo de la mente (antes alma). El
descubrimiento, sin embargo, de esta alma racipeahite acercarla al mundo fisico,

siendo ambos elementos, cuerpo y alma, parte yaidaio mundo.

Descartes prueba mediante la razén que los cuenpteriales existen por si mismos,
comoseres extenso¥.a no son un reflejo de la realidad, una sombra@averna. Y a
esta nueva filosofia contribuye su espiritu ciértifla practica de las ciencias fisicas,
como el estudio y la diseccién del cuerpo de lomales. Estudiara la geometria de la
naturaleza, en un intento de explicar racionalmkntetalidad de la misma, planteando
gue lo corporal es extenso y que como tal el cupysale cuantificarse, es divisible, y
puede reducirse an agregado de parteslebiendo también buscarse su esencia. Ya no
solo en el alma hay esencia, lo que supone un npaso de cara a revalorizar la
corporeidad. Sefala Descartes en la segunda delesdisaciones Metafisicas, que si
examinas el objeto “prescindiendetodolo queno pertenecea la cera,[descubriremos
123

gue] noguedamasque algo extenso flexible y mudable™~ es decir, la esencia de la

corporalidad res-extensa.

Todo ello termina llevandole al concepto del cuergmuina, del cuerpo-automata,
estableciéndose una vision mecanicista, que cum@sie, aunque en la filosofia de
Descartes en su conjunto aun se privilegia dicima-abzon, en la practica supondra que

en Descartes y a partir de él, se reintroduce tr jigr la razon (alma) el cuerpo como

2 |bid., 62.
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sustancia a estudiar y comprender, siendo de nualmado y considerado objeto
necesario de estudio y de analisis. A partir de ession, profundiza sobre el
movimiento de los cuerpos, y determina que lospngres extensason trasmisores de

movimiento, considerando el cuerpo como sustangaggnera movimiento por si solo.

La industria construye maquinas que se mueven amgbepocas piezas en comparacion
con la multitud de huesos, musculos, nervios, iagevenas, etc. Si consideramos el cuerpo
como una maguina, hemos de venir a la conclusidqudees mucho méas ordenada que otra
cualquiera y sus movimientos mas admirables queldoks maquinas inventadas por los

hombres, puesto que el cuerpo ha sido hecho psfbio

El cuerpo que esxtensges el que produce el movimiento. Por tanto, elimento en
Descartes ya no es debido al impulso inicial delaaly el cuerpo, por tanto, deja de ser
simplementesoma,cadaver. El cuerpo tiene vida propia, es el motolod impulsos, y
por tanto medio por si mismo de expresion o creadi§ta concepcion cartesiana sera

desde nuestro punto de vista un punto de inflegiota recuperacion de la corporeidad.

4.1 La conexion corporal. Res extensgensante?

Descartes trata de afrontar por primera vez ellpnad de la comunicacion entre alma y
cuerpo, buscando cémo se produce, e incluso ered&xglicara dicha comunicacion a
través de laglandula pineal donde dice que el alma ejercera sus funcionessyel
donde podra expandirse y actuar sobre el restaudespdel cuerpo, permitiéndose asi la
comunicacion entre ambas sustancias. Alma y cueopgparten y conversan, siendo
dos y siendo uno. Resulta paradojica esta explinade Descartes ya que supone,
frente a la filosofia anterior, frente al dualisril@soéfico platonico, reconocer una

comunicacion de ambas sustancias a través de merie corporal, material. Algo que

2 |pid., 31.
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implicara un mayor reconocimiento del cuerpo contemento central y de la
importancia de la mecéanica corporal, establecieladobases para el desarrollo de
pensamientos mecanicistas mas radicales, que destancluso como Unica realidad el

cuerpo.

Resulta interesante la similitud con el conceptenbal del tercer ojo, éChakra ajna
vinculado a la introspeccion a través de las prastidel yoga. Como veremos mas
adelante, a diferencia del teatro occidental, éente si se conservé y se desarrollé la
importancia del cuerpo como instrumento interpnaatLas concepciones orientales
ponen en el centro la corporalidad, pero siempaiatpando un punto de conexién con
nuestra innata espiritualidad, tal y como pare@ntphr Descartes con la glandula
pineal. El tercer ojo es concebido como un poteetdro de energia corporal que se
activa mediante la practica de la meditacion, &gale ejercicios corporales, utilizando
muy conscientemente los érganos del cuerpo, y ddinth@ practica purificadora busca

generar la unién completa cuerpo/alfAtman/Brahman).

Las implicaciones del pensamiento de Descarted gareepto cuerpo-maquina o del
ser humano-autémata, influenciaron notablemengeesamiento posterior. Incluso en
tedricos que pueden parecer tan distantes como,Mata concepcion tendra gran
influencia, partiendo el mismo de la relacion emtréquina y ser humano (maquina-
cuerpo) como base para elaborar su concepto deacidi®m economica donde el
proletariado es concebido como pieza complemendarias maquinas. Una critica a la
crueldad de la sociedad capitalista emergente goaearte al ser humano, sin alma, en
un puro autdbmata al servicio de la maquina, derdam gndustria, como visualmente
reflej6 con tanta claridad Charles Chaplin €®mpos Moderngssituando a su

protagonista encajado-atrapado en el interior deflomde una maquina. Incluso se
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vislumbra esta influencia en el pensamiento frenmliaque vincula la memoria al

trauma, expresandose este Ultimo mediante reaccitsieas.

En el ambito del teatro y la interpretacibn tambiéncontramos, aunque sea
indirectamente, la larga sombra de esta revoluc#tesiana, como en Meyerhold con
su biomecanica, que investigara la relacion eatredquina y el autdmata de la fabrica,
o en el propio Stanislavski, al abordar el entraeato y la preparacion del actor/actriz.
Hay una gran preocupacion en Stanislavski o Meyeérloomo Peter Brook o Lecoq -
entre otros- de cara a encontrar la conexion émtaetuacion y la vida real, y por tanto
descubrir y utilizar logutomatismopropios del ser humano, asimilados por el cuerpo.
Al mismo tiempo, existen en el actor/actriz gestaahitos aprendidos y mecanizados,
gue necesitard olvidar, y a su vez, previamentatifitaar y reconocer. Con este
objetivo, muchos de estos creadores y pedagogtenpde una observacién minuciosa
de la naturaleza y de la vida, luchando por desadpreesosutomatismos corporales
de cara a aprender de nuevo desde cero a camihablar, a cantar, a acariciar, en
definitiva, a gesticular y actuar muy conscienteteeiste es uno de los objetivos y
caracteristicas principales de la pedagogia de d,eentendiendo la necesidad de
redisefar, volver a entrenar y preparar a ese @waaho-automata. Planteard4, como
veremos, limpiar el cuerpo cotidiano, tratandoagdr uncuerpo neutrcsobre el que
trabajar. Y sobre estas bases, crear y modificategormente el cuerpo tantas veces

como queramos Yy en la forma que queramos.

El ser humano autdmata de Descartes, ese cuerpaifraagermite por primera vez,
modificarlo y utilizarlo conociendo sus elementakerandolos, estudiandolo como si
de una maquina se tratara. Por eso mismo el duaksmesiano supone un antes y un

después desde el punto de vista corporal, inaudarparadojicamente el inicio de lo
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que seria mas tarde la revolucién de lo corporsme@almente relevante en el campo

de las artes escénicas.

Posteriormente se ha llegado a sefialar que Desganti® ir incluso mas alla. Es lo que
ha planteado, ya en el siglo XX, Merleau-Ponty,cg® al estudio de la€artas a
Elisabeth de Descartes, en las que el cuerpo no aparecasaschente comaes
extensaajeno siempre al pensamiento. Segun Merleau-Pbascartes diferencia dos
categorias respecto al cuerpo: el cuerpo-objeticadrente referido a lees extensay
el cuerpo-sujeto, “proveniente de la experienciavodr cotidiano y equiparable a una
conciencia pre-tedrica del cuerpo propio, es decigna conciencia de la unién de

cuerpo y alma®
Y asi parece reintroducir el cuerpo como princagtivo, sefialandose que:

Las cosas que pertenecen a la unién del alma aaregho no se conocen sino oscuramente
por el entendimiento solo, ni siquiera por el edieiento ayudado por la imaginacion, pero

se conocen muy claramente por medio de los serffidos

Se habla incluso, frente al clasico dualismo cemes de untrialismo cartesiano,
gracias a esta nueva categanion alma-cuerpogue supone concebir el cuerpo ya no
solo comares extens&ino como cuerpo-sujeto. Descartes parece uniosmmdnceptos
en esta nueva categoria, dandole al cuerpo unatamgp@ relevante como parte activa,
como principio también consciente, dejando atrasdé&a del cuerpo como mero
armazon mecanico, y apareciendo los sentidos camarhientas de cara a percibir el

mundo. ¢Unares extensgpensante? Una reinterpretacion de Descartes quensu

% Ménica Menacho, “Cuerpo-objeto y cuerpo-sujetdRené Descartes’V Jornadas de Sociologia de la
UNLP. UniversidadNacionalde La Plata. Facultadde Humanidadey Cienciasdela Educacién
Departamentale Sociologia(2008) p.8https://www.aacademica.org/000-096/424 (mtfnsultado el 22
de octubre de 2016).

% Citado en Ménica Menacho, “Cuerpo-objeto y cuespjeto en René Descartes”, 8.
https://www.aacademica.org/000-096/424.(xtfnsultado el 22 de octubre de 2016).
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recuperar la corporalidad como fuente de conocitnjeacercandonos a ese cuerpo
consciente que buscara Lecoq. A través de MerleatiyPdescubrimos que quizas
Descartes estaba mas cerca de la corporalidadhaleierta filosofia del cuerpo, de lo
que sin saberlo el mismo Descartes creia. Como senam sus diversas
interpretaciones, el pensamiento de Descartesrieyento de inflexion respecto a lo

gue podriamos denominar una filosofia de la cofiglamg

5. Mecanicismos corporales. El cuerpo-maquina conesencia

Esta recuperacion de lo corporeo, y la criticadigllismo planténico, ird incluso mas
alla en otros pensadores contemporaneos a Descameshiendo el cuerpo como Unica
esencia, como unica verdad, y llegando incluso gamel alma y a Dios, aunque
siempre de forma disimulada o disfrazada de candtar la condena y persecucion del
poder religioso. Es el caso de Hobbes, contempordaeDescartes, que defendera los
cuerpos como Unica realidad, estableciendo un rabdemo radical que entiende la
naturaleza como un conjunto de cuerpos y objet@s,nyovimiento como fundamento
de los mismos. Lo Unico real es lo corporal, entmb por cuerpo aquel sujeto que
puede actuar o sufrir la accion de otro cuerpo regte Resulta interesante la
coincidencia con Descartes en la concepcion delimiesto como innato al cuerpo,
aungue en el caso de Hobbes, y los mecanicistamles sin entender que existan dos
sustancias diferenciadas en el ser humano, y attipptan punto mecanicista tosco que
simplificar4 al extremo el propio potencial cordor@in embargo esta idea, que el
movimiento sea innato al cuerpo, es decisiva, yasignifica que nace o puede nacer
del mismo, y es esta la concepcién esencial debtéaico y de Lecoq, considerando el
cuerpo como punto de partida del entrenamientoagtaacion. La visidbn mas tosca de

este mecanicismo, es sin embargo también objetuitiea por parte de Lecoq y otros

79



creadores, como veremos, ya que solo se centra gerfieccion técnica, olvidando la

magia de la creatividad.

Otro ejemplo importante es el de Julien Offray deMettrie, que incluso escribié una

obra tituladeEl hombre maquinajonde solo existe el cuerpo, Unica sustancia:

Concluyamos, pues, osadamente, que el hombre esnégaina y que no hay en el

Universo mas que una sola sustancia con diversdiicagiones’’

Estas posiciones tan radicales contribuirdn sinadaicponer de nuevo el cuerpo en
escena, profundizando en su estudio, no solo resdedos elementos corporales en si,
sino respecto a los gestos y formas con que seesxpl cuerpo, destacando por
ejemplo Julien Offray de La Mettrie la funcion deimitacion y la pantomima como

instrumentos del aprendizaje.

Se toma todo, ademas, de aquellos con quienesedas gestos, el acento, etc., asi como
el parpado se baja ante la amenaza del golpe fwravigor la misma razén por la cual el
cuerpo del espectador imita maquinalmente y a pasgr todos los movimientos de un

buen pantomimé®

Coincide, como veremos, dicho periodo, con unaa&pecesplendor del teatro popular,
con Lope, Moliere o Shakespeare, cuando los teaganvierten en espectaculos de
masas, y donde la interpretacion, mas la poputiquiare vida y realidad. Un buen
ejemplo serd la Commedia dell’Arte, que en sintazoa dicho teatro, recupera la
habilidad del cuerpo, la corporalidad, como paree ld funcion escénica. Lo
abordaremos mas adelante, pero sin duda no eslidaduka coincidencia entre esta
revolucion del pensamiento respecto a la corpodeigda transformacion y evolucion

del espectéaculo teatral y la escena.

2" Julian La MetrieEl hombre maquinéArgentina: Eudeba, 1962), 101-102.
28 |l
Ibid., 44.
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6. Spinoza, ¢.cuerpo pensante? Corporeidad y emocion

Otra concepcion que desde un enfoque distinto &mmeifleja esa tendencia a recuperar
la corporalidad es la de Spinoza. Considera elpocueomo un atributo o una expresion

de Dios, de la eternidad:

Entiendo por cuerpo un modo que expresa de ciedatgrminada manera la esencia de

Dios, en cuanto se la considera como cosa extensa

Se produce también una revalorizacion del cuerp@ recuperacion del mismo.
Spinoza sigue el mismo camino, pero situando elpoyal identificarse con Dios y ser

atributo para acceder al conocimiento del mismael@entro del pensamiento-alma:

El alma puede conseguir que todas la afeccionesuégbo, o sea, todas las imagenes de las
cosas, se remitan a la idea de Biopor lo que] en Dios se da necesariamente urzadde

expresa la esencia de tal o cual cuerpo humane degerspectiva de la eternidid.

No solo no vuelve a dar importancia al cuerpo asitiolo en el centro de la escena, sino
gue lo sitda al mismo nivel que el alma, ya qua@®@sta, es expresion de Dios y por
tanto camino para conocer a Dios. En Spinoza epouges sujeto de conocimiento, tal y
como entendemos que ocurre en el teatro fisicocuglrpo es aqui sujeto de

conocimiento y también sujeto de creacion.

El propio Spinoza, partiendo de esta concepciGaliaa constantemente el potencial
del cuerpo, y los numerosos misterios del mismoagureno se han descifrado y han de
tratar de descifrarse. Incluso destacara el pakdel cuerpo de cara a sorprender al
alma. Esta vision rompe con la concepcion mecdaiciel cuerpo-maquina, hablando

casi de un cuerpo transcendente, en linea coregy@poético lecoquiano.

“Baruch Spinozéttica (Madrid: Alianza Editorial, 2001), 110.
0 bid., 401.
! 1bid., 407.
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Pues nadie hasta ahora ha conocido la fabrica weba de un modo suficientemente
preciso para poder explicar todas sus funcionesp@dablar ahora de que en los animales
se observan muchas cosas que exceden con larguézenhna sagacidad, y de que los
sonambulos hacen en suefios muchisimas cosas gqsanman hacer despiertos; ello basta
para mostrar que el cuerpo, en virtud de las $e@s de la naturaleza, puede hacer muchas

cosas que resultan asombrosas a su propia*alma.

Incluso con Spinoza podemos llegar a hablacuerpo pensanteya que el cuerpo

aparece como sustancia activa, que interactdaipursano con el ambiente y con los
otros, no apareciendo ya ni como simple receptaailloomo mecanismo somatico, ni
como sustancia pasiva requerida del impulso debhalfsta concepcién podremos
encontrarla, como veremos mas adelante, en diverseselas y tedricos de la
interpretacion actoral, como medio de cara a rahicir y redescubrir el cuerpo frente
al estatismo del naturalismo decimononico. Sin egda puede llevar a un

planteamiento esencialmente psicologico, puramentecional, tal y como sefiala el

neurocientifico Antonio Damasio en su oBilaerror de Descartes

Los sentimientos, junto con las emociones de laspgaceden, no son un lujo. Sirven de
guias internas, y nos ayudan a comunicar a los sleeféales que también pueden guiarles.
Y los sentimientos no son intangibles ni esquiv@gntrariamente a la opinion cientifica
tradicional, los sentimientos son tan cognitivosiomtras percepciones. Son el resultado de
una disposicion fisiolégica curiosisima que ha eutido el cerebro en la audiencia cautiva

del cuerpc”®

En este caso, correctamente, se sefiala la namrateporal del sentimiento y la
emocion. Sin embargo, esta aproximacion en el @t las artes escénicas y la

actuacion, presenta nuevos problemas, relegandacoleepcion de cuerpo vy

32 |hi
Ibid., 197.
% Antonio DamasioEl error de DescarteéBarcelona: Editorial Critica, 2006), 13.
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corporalidad que reivindicamos en este trabajo. Maanétodos de interpretacion han
partido de esta premisa psicolégica o emociondimaindo las emociones y los
sentimientos para desde los mismos afectar al cupquriamos decicorporalizando

el alma. Es el caso de las escuelas que han tdabdgsde la memoria emocional,
potenciando mediante recuerdos y experiencias ipaes sensaciones en los actores y
actrices de cara a provocarles algun tipo de exattarisa, llanto, grito, a veces
acompafado de una accion fisica como el manejoyatale la respiracion. A través
de la memoria sensorial se busca activar las sensacfisiologicas, y convertir el
cuerpo en principio activo que responde ante dickssmulos emocionales. Sin
embargo, no es el planteamiento del teatro fisicde Lecoq, mas bien al contrario. No
se trata de estimular psicolégicamente el cuempa,concepcion que hace primar dicho
impulso psicologico, sino de entrenar, de preppractivar el cuerpo de forma estricta
para adaptarlo a la interpretacion. Defendemosuarpo pensantgue sera capaz
ajustarse a la psicologia y emocion del persomgey interpretandola, jugandola, no

sintiéndola.

7. Corporeidad radical. El cuerpo frente a la religon

Ya en elsiglo de las lucesalgunos pensadores reflexionaban sobre la impoatae la
liberacion del cuerpo oprimido, y en su busquedajrdicaban dicha liberacion como
elemento basico para hacer completamente librerdilanano. Asi lo planteé Voltaire
en susCartas Filosoficas al explicar como huyendo de las verdades absoligan

Locke esclarecia la verdad sobre el cuerpo.

Cuando tantos razonadores habian hecho la novélalrda, ha venido un sabio, que
modestamente ha hecho su historia. Locke ha esicdlaral hombre la razon humana, como
un excelente anatomista explica los resortes d&pouhumano. Se ayuda constantemente
de la antorcha de la fisica; a veces, osa halitanafvamente, pero también osa dudar; en
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lugar de definir de golpe lo que no conocemos, @arpor grados lo que queremos

conocet*

Locke, dice, reniega de las ideas innatas, de eedpdo aquello que piensa, como
Descartes, pero percatandose de que estas idedlegass a través de los sentidos, y
que el ser humano, por tanto, yerra siempre. Hpougede de los sentidos) es la puerta
a la creatividad y a las ideas, pero a su vez rag error. Voltaire fue un critico
radical de la religion cristiana, y en consecuenuaia defensor radical no solo del
cuerpo, sino de aquellas posturas filosoficas quguleren engrandecer, concluyendo,
en un sentido opuesto a Descartes, que todo gsocuwwenace del cuerpo, incluyendo el

pensar y el ser.

Si yo me atreviese a hablar después del Sr. Lambe 2un tema tan delicado, diria: los
hombres disputan desde hace mucho tiempo sobeueateza y sobre la inmortalidad del
alma. Respecto a su inmortalidad, es imposible dearta, pues adn se discute sobre su
naturaleza, y ciertamente hace falta conocer asfondser creado para decidir si es inmortal
0 no. La razén humana es tan incapaz de demostrasi pnisma la inmortalidad del alma
gue la religion se ha visto obligada a revelarno&labien comin de todos los hombres
exige que se considere al alma inmortal; la felmasdena; no hace falta mas, y la cosa esta
decidida. No sucede lo mismo con su naturalezapitappoco a la religion de qué
naturaleza sea el alma, con tal de que sea virtessan reloj que nos han dado para que lo
gobernemos; pero el obrero no nos ha dicho de spaéhecho el resorte de ese reloj. Soy

cuerpo y pienso: no se Mas

La confrontacion cada vez mas radical con las qmiores religiosas, unida al
estallido de los modernos procesos revolucionanmsicipalmente la Revolucion
francesa y su onda expansiva, jugara un papel ateetr acelerar el proceso de

recuperacion de la corporeidad. Como veremos,ifsigp se sentira especialmente en

% Voltaire, Cartas filoséficas, Diccionario filos6fico, Memori#adrid: Editorial Gredos, 2010), 42-43.
35 |kt
Ibid., 44.
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el teatro y las artes, especialmente a través ai@aRticismo, primer punto de inflexion

en la ruptura con el teatro de declamacion.
8. Cuerpo y placer. Schopenhauer y Nietzsche

Ya en el siglo XIX, filosofos como Schopenhauer ietksche, destacaran el caracter
sublime de lo corporal, y concretamente del plameporal, ya sea a través de la
sexualidad o a través del arte, y como forma deeetdr la religion. El siglo XIX
supone la batalla definitiva entre el viejo mundbgioso y el nuevo mundo burgués,
continuando el combate iniciado por los ilustradadicales. Numerosos filosofos y
pensadores militan en el ateismo, y enfrentan didel que les toca vivir desde la
furibunda critica hacia la religion (Feuberbaclhrn®t, Marx y Engels, Schopenhauer o
Nietzsche). Esta concepcion de combate a la religi@ la tradicion judeocristiana,
como se ve especialmente en Nietzsche, conllewagrdgresiva sublimacion de lo
corporal como representacion del mundo presentegntd, el Unico real frente a
supersticiones y alienaciones. La recuperacion adelrpo es la recuperacion del

presente, del aqui y del ahora.

Schopenhauer sitta el cuerpo en el centro del coigrtto, ya que “el cuerpo, al ser
conocido inmediatamente, es un objeto inmedfito/ actuard como “aquella

representacion que constituye el punto de pargtla@hocimiento del sujetd”

Por otro lado, de nuevo aparece el movimiento, waun en este caso al concepto

esencial en Schopenhauer de Voluntad, entendieneldag“voluntad es simultanea e

% Arthur SchopenhaueEl mundo como voluntad y representacion. Volum@aldrid: Fondo de
Cultura Economica-Circulo de lectores, 2003), 102.
¥ Ibid., 102.
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inevitablemente un movimiento de su cueffoVoluntad y cuerpo son aqui la misma

COosa.

Sin embargo, a pesar de dicha centralidad del ouempntiene la vieja vision negativa
del mismo, ya que supone estar sometido a lasopelsidel mismo, a los instintos, en

su sentido mas negativo.

Schopenhauer llegara a la conclusion de que sirmegmodemos conocer tsa en si
(la esencia) en el mundo exterior, como represgmaci podremos conocerla en
nosotros, a través de nuestro cuerpo, mediantdrauegeriencia interior. El mundo
solo es conocido como representacion, incluso rugsbpio cuerpo, pero en este
ultimo caso, en el del cuerpo, conviven dos redkdael cuerpo como representacion y

el cuerpo como medio de acceso adaa en siy por ello se trata de:

Una filosofia que pretende conocer la totalidadna@hdo objetivo a partir del pensamiento
del sujeto; a lo que aspira Schopenhauer es afdrares la experiencia interior de la

voluntad en el propio cuerpo en un medio para cenyer la totalidad del mundbd.

A través por tanto del autoaprendizaje del propiergo no sélo conseguimos un
conocimiento de laosa en sigde la voluntad, sino también de entender el muidaeoc
representacion. El cuerpo es nuestro instrumentogydendernos, entender lo profundo
gue hay en nosotros y en la naturaleza, asi comeogmdender el mundo exterior, el
mundo como representacion. Esta concepcion plertangemporal del conocimiento
enlaza con la idea del aprendizaje actoral en &b @ Lecoq. Debemos conocer
nuestro cuerpo primero para poder limpiarlo, llegda neutralidad, y posteriormente
alimentarlo de experiencia convirtiéndolo emerpo preparadp disponible El

conocimiento y la consciencia corporal es el pupartida.

38 |kt

Ibid., 188.
% Rudiger SafranskBchopenhauer y los afios salvajes de la filog&#&acelona: Tusquets Editores,
2008), 267-268.
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Por otro lado, Nietzsche canta a la vitalidad, qoiesidera tiene su maxima expresion
en el arte, y especialmente en la musica. A pesasudcaracter enfermizo, ama el
cuerpo y su disfrute, y reinterpreta aspectogpdakamiento de Schopenhauer pero en
un sentido plenamente positivo respecto a la caligad. Sera el pensador que
combata hasta la base toda la concepcion de lal mataocristiana occidental,
rechazando tajantemente la criminalizacion de tparalidad impuesta por dicha moral

durante siglos.

Y para ello, resalta paradéjicamente la importamni@ao dionisiacq pero aqui en la
tierra, no en el mas alld. Nietzsche resalta Idintigo, que reside en lo corporal,
vinculando las pulsiones primitivas con la crea@dtistica, como fuente de liberacion.
Frente al placedionisiacq combate la razon y rectitabolinea,madre de la moral que
encarcela el cuerpo. En Nietzsche el cuerpo loas, imedio del disfrute e instrumento
de libertad, permanentemente atacado y reprimiddapmzon-moral. Su pensamiento
mira maravillado hacia oriente, donde la corpoealidno ha sido criminalizada,
guedando deslumbrado por el valor del cuerpo yptider. Su pensamiento influira
notablemente en todos los terrenos artisticos,ntracalo quizas su equivalente a nivel
teatral en el genio irracional y primitivo de ArthuComo veremos mas adelante,
Artaud también reclama en el teatro retornar a paksones primitivas, y basarse en

ese conocimiento innato de la corporalidad.

Golpea, por tanto, sin compasion tanto al dualistnistiano como al dualismo
racionalista moderno, que dice es continuacionpdiehero. Exalta la liberacion del
cuerpo, sefialando como esta liberacion tiene lagaavés del teatro, la musica, y la
danza, y ve por tanto en el teatro, y en las asegnicas, la reconciliacion del ser
humano con la naturaleza, con su corporalidad, @aiwhnza la libertad, una liberacion
absoluta sin importar castas, razas, géneros arasltCuerpos libres que danzan y
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cantan a Baco, en comunidad, en convivio. Una difién cercana a la que Isadora

Duncan propondra alcanzar mediante la danza.

Las fiestas de Dioniso no sélo establecen un pattte los hombres, también reconcilian al
ser humano con la naturaleza [...] Todas las delaioitees de casta que la necesidad y la
arbitrariedad han establecido entre los seres hosndasaparecen: el esclavo es hombre
libre, el noble y el de humilde cuna se unen parmédr los mismos coros baquicos. [...]
Cantando y bailando manifiéstase el ser humano coimmbro de una comunidad superior,
mas ideal: ha desaprendido a andar y a hablar ¢ .sjente magicamente transformado, y

en realidad se ha convertido en otra ¢8sa.
8.1 Romanticismo. La inversion del mito dionisiaco

Dicha concepcidn nietzscheana nacera o bebera, chueote originaria, del
Romanticismo, que recupera esa vision panteisginaria, aunque desde otro punto de
vista. Tal y como explica Maria Zambrano “el rom@mtenlaza su alma con la
naturaleza para llenarla de ella, para dejarla pagecomo en esas noches de luna, que

tanto gustaban describif*.

La concepcion originaria, en la Grecia antiguanigaba que el alma se aleja del
cosmos, de los dioses, necesitando reencontrarsau@e por medio de los ritos
dionisiacos, de una orgia celebrada en comuniénlaoraturaleza y los astros. Se
conseguia asi la purificacion de dicha alma, copidenpor el pecado original de los
titanes?? mediante el reencuentro con el elemento dionisianato contenido en la

misma. Maria Zambrano profundiza sobre dicha diigiee

% Friedrich NietzscheEl nacimiento de la Tragedi@adrid: Alianza Editorial, 1981), 232.

“! Maria Zambranatiacia un saber sobre el aln{adrid: Alianza Editorial, 2005), 32.

“2 El mito del Dioniso tiene paralelismo con el cqutoe del pecado original en la mitologia
judeocristiana. El dios Dioniso, siendo nifio, emidb por los Titanes, mediante juguetes, siendo
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En los ritos orficos y en el culto a Dionysos, &ha para saberse, se hundia en la
naturaleza, como en el romanticismo, pero de maginth manera. Si el romanticismo
humaniza a la naturaleza y busca en ella lo p@sticfigura, en el culto a Dionysos, el
alma busca a la naturaleza en lo que tiene de atusie impetu clarificado. Es un bafio
césmico, una inmersion del alma en las fuentesinatigas del impetu de vivir, una
reconciliacion del alma con la vida. [...] La orgi&awna reconciliacion del alma que sufre al
comenzar a sentirse a si misma, con la naturag¢ezana llamada a los poderes cosmicos

que hace el hombre cuando le duelen las entrafsis dda’®

En el caso del romantico se produce una mimetinamid la naturaleza, para aprender
directamente de la misma, para percibir sin filtlmsscando una fusién completa que
nos permita comprendernos y comprender. Se tragen@sl de vivir y sentir dicha
mimesis con la naturaleza y el cosmos, no comodatenliberacion del alma, mediante
los ritos dionisiacos, sino como forma de vida, oofiosofia de existencia. Es el

presente y el ahora lo que cuenta, y por tantaeipo.

No es casualidad por tanto que fuera el movimieatoantico el que redescubriera
oriente, su filosofia y su cultura, sus artes, istllismo, el budismo, las milenarias
culturas china y japonesa, donde la existenciabyitmueda del ser, la comprension del
CcOsSMos Yy nuestra union con él, eran abordadas gesdeas completamente distintos.
El romanticismo abre la puerta a esas filosofidemarias, donde la diferencia cuerpo-
alma, el dualismo filosofico, no llega a desarmséa ya que el cuerpo mantiene una

presencia trascendente, y a través del mismo seeda naturaleza.

descuartizado, cocido y devorado. Zeus entoncesmaixta a los Titanes, naciendo de dicho externghio
ser humano, que por eso esta compuesto de un égetiténico, y de un elemento dionisiaco (divino).
“3 Maria ZambranaHacia un saber sobre el almal.
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9. Oriente ante el cuerpo. Corporeidad trascendente

Tanto en el pensamiento hindd como budista, pon@® la ejecucion de ejercicios
apropiados con el cuerpo en conexién con el espa@mo ocurre con el yoga, sera un
instrumento para liberarse del dolor, conllevandenaas la verdadera sabiduria. A
diferencia de occidente, no existe en sus reprasenes religiosas una separacion, un
dualismo, entre lo animado y lo inanimado, entrehsenano y naturaleza, ligando el
conocimiento del alma a la materia (cuerpo). Setpm Upanishadd, el alma
transmigra de un cuerpo a otro, lo que le pernutecer diversos cuerpos Yy realidades.
La conciencia permanece, acumulando toda esa s&b&hkperimentada en realidades-
cuerpo distintas. Sin embargo, no todos los plamisstos siguen esta linea. En el
Vedanta,por ejemplo, se presenta el mundo como un elementoeal, como una
apariencia, donde el acceso a la esencia del ms@dmcuentra en nuestro interior,
cobrando especial importancia el mundo del suefio.pldnteamiento con ciertas
similitudes al plasmado por Descartes en sus Msaditas Metafisicas. También
encontramos otras escuelas, comoSamkhya,que perciben la realidad como un
dualismo regido por dos sustancias opuestas, ¢aft@st ePrakriti, la naturaleza, las
emociones, el mundo material que se encuentra Mao movimiento y que no es
consciente de si mismo, y BlUrusa, el alma, espiritual, carente de movimiento pero

con conciencia.

¢, Qué pasa entonces con el ser vivo, en el cualngeyece, lo material y lo espiritual se
han fundido en una unidad indisoluble? El filossémjya dice: esta unidad es solo aparente.
Igual que el cristal claro e incoloro aparece mjccuanto se sostiene una flor roja detras de
él, asi también el purusa eterno, cuando se raalipadificaciones en el cuerpo

aparentemente unido con él, aparece como actuanftendo, etc. En lo que llamamos

“4 Los Upanishads (S VIl a. C.) son textos sagragos,forman parte de los vedas y estan escritos en e
idioma sénscrito. Estan escritos en prosa, aurigueas partes se pueden encontrar en verso.
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alma por oposicion al cuerpo se pueden distingségun la doctrina sanjya, dos
componentes fundamentalmente diferentes: el eterimalterable purusa y los multiples
procesos fisicos, imagenes, pensamientos, sentogjeiue no pertenecen al purusa sino a

la prakriti, al mundo materidf.

La diferencia sin embargo, respecto a las concapsioccidentales, es como estas dos
substancias se interrelacionan entre si, y conposible evitar el dolor y el deseo (en
su sentido negativo), es decir,pebkriti. El purusa,ajeno a laealidad material si se

ve afectado por el dolor o el deseo gdedkriti, en la medida en que no se concibe
distinto al mismoNo lo percibe como ajeno, como la ilusién que regita es. Se trata
por tanto de hacer consciente mlrusade cara a que entienda que dicha realidad
(prakriti) le es ajena. De esta manera desaparece el delategeo, que tampoco podra
darse por si mismo en ptakriti al no ser este un elemento consciente. El cuerpo es
fuente de sufrimiento, pero en conexion copweglusase convierte en fuente de paz, se
produce la liberacién del dolor y del deseo. Amifeia de la filosofia occidental, y por
es0 aqui no se margina el cuerpo, el cuerpo seepugdder trascendente y ser fuente de

liberacion y conocimiento mediante dicha conexién.

El yoga, ligado a la filosofi8amkhyaaportara los medios practicos para llegar a dicha
sabiduria: “los filosofos sanjya reconocen la doatdel yoga como el complemento
practico de lo que ellos ensefidi’'Una practica donde se busca la verdad del ser, su
libertad y su paz de espiritu a través de una sseea$’ y repeticiones, mediante un
método basado en la meditacion, la concentraciéirbyen uso de la respiracion, clave
para una correcta ejecucion. La practica de ditdw@scas permite alcanzar una pureza

fisica y espiritual muy elevada, utilizando el @egecomo instrumento de trabajo, tal y

> Hans Joachim Storigistoria universal de la Filosofi@Madrid: Editorial Tecnos, 1995), 95.

*® Ibid., 97.
4" Nombre que reciben las posturas del Yoga

91



como conciben Lecoq y otros maestros del teatioofisy asi se conseguird una
liberacion del espiritu obteniendo entonces un cuerpo nuevo, un cuergticmia
través del cual encontrar glo verdadero, uncuerpo poético,que diria Lecoq.
Encontramos incluso variantes corporales mas ragicamolos Charvakaspara los
que el alma ya no existe, “sdi materia en la forma de los cuatro elemerifogtodo
se percibe por tanto a través del cuerpo. El cu@grpga un papel central, siendo
instrumento siempre de conocimiento, bien directoiem indirecto, para alcanzar la
trascendencia. Estas concepciones explicaran el pegponderante de la corporalidad
en las representaciones escénicas hindues, tahyg geremos en detalle en el capitulo

tercero.

En el budismo, por otro lado, el estado de maxiswirieualidad sera el Nirvana,
trascendencia completa de la realidad, el vacioada. Hay que alejarse de lo material,
y evitar los extremos en la conducta, buscando menevitar el sufrimiento
consustancial a la vida humana, en linea con lagidas hinduistas. La realidad se
compone ddhramas,que presentan la magia y la belleza del instalmiegle todo esta
en continuo movimiento y todo perece al mismo tiempambién aqui la meditacion,
los ejercicios corporales y el yoga aparecen conediono instrumento de cara a
conectarse con dicho universo de instantes quennaceueren en un fluir eterno. La
corporalidad, de nuevo, es instrumento centralaf®a@miento, y asi se reflejara en la

representacion teatral.
9.1 Cuerpo oriental y entrenamiento actoral. Yogg Hatha Yoga

Como veremos, el conocimiento y estudio de todaasesoncepciones orientales,

aportardn no solo nuevas formas de ver y vivir @rgo, sino también nuevas

“8Hans Joachim Stérigdistoria universal de la Filosofig&7.
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herramientas de trabajo para el intérprete. Latipgddel yoga, por ejemplo, resultara
un aporte de gran importancia en el entrenamiento practica actoral, ayudando al
control estricto de la corporalidad, la conexiom cwestro interior, el control de la

respiracion, y el desarrollo de la capacidad deeomacion.

Otro buen ejemplo de estas influencias lo encagntas en Konstantin Stanislavski,
gue en su obrén actor se preparasefialaque el cuerpo del actor/actriz se prepara
tanto fisica como mentalmente, y tanto individuaho colectivamente. El actor/actriz
se prepara y cultiva cuatro actividades basicaofisicasila actividad emocionaljue
conecta directamente con nuestro cuerpo Yy nuestrogimientos; la actividad
intelectua) donde lares pensantg@otencia el imaginarida actividad fisico-corporal,
gque mantiene nuestro cuerpo y nuestra mente-almactmos y receptivog] la
actividad creativapotenciada mediante la creacion de mundos poégjgesmpulsan

nuestra imaginacion.

Centra la atencidén en la conexién y equilibrio deérpo con la espiritualidad, con la
emocionalidad, sin duda fruto de la influencia diag filosofias orientales en su Teatro
de Arte de Moscu (TAM). Dichas influencias en el MAse introdujeron por el
colaborador de Stanislavsky Leopold Sulerzhitskypi®pio Hatha Yoga es incluso
mencionado en los diarios de Stanislavski de 19P®'lentre los ejercicios llevados

adelante en sus diversos proyectos, sefialandsélario siguiente:

At the time when the so-called system was beingigdnoto life, the fashion for the yogis
appeared. Someone brought a book on the yogisréhiearsal for me. It turns out that a
thousand years ago they were looking for the sduingg that we do, only that we applied

them to creativity. *°

9 Rose WhymariThe Stanislavsky Sistem of Actii@ambridge: Cambridge University Press, 2008), 81.
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(Al tiempo que el llamado sistema nacia, surgifatxinacion por los yoguis. Alguien me
trajo un libro sobre los yoguis en un ensayo. Resglie ya hace mil afios buscaban las

mismas cosas que nosotros, solamente que nosmtpidamos a la creatividad...)

El Yoga serd un instrumento de introspeccion intem&ravés del cuerpo donde, a
medida que avanzan las repeticiones, este se mdby confluyendo en el mismo toda
la energia y toda la emocion. La practica del ydgaarrolla el control corporal,
enormemente necesario en el oficio del actor/acfrero que durante afios resultd
innecesario mientras el cuerpo estuvo marginadmdosirumento de interpretacion y
creacion. Incluso la voz y la respiraciéon, tan sieaeis para el actor/actriz, se han

desarrollado a un nivel superior una vez redesdiobét cuerpo.

El Yoga permitird desarrollar una consciencia caapague, tal y como planteamos
respecto a las herramientas propuestas por Leecgusa herramienta universal en el
desarrollo del entrenamiento que necesitan actpedrices, independientemente del
género escénico para el que se preparen. Con & ¥@o@dquiere sentido de facilidad
en la ejecucion de los movimientos y una mayor cidpd para percibir las cualidades
y los limites del cuerpo, permitiendo reconectagrpa y alma, cuerpo y mente, y
reforzando notablemente dicha conexion. A través geactica del Yoga el actor/actriz
puede descubrir sus bloqueos corporales y menakedrenan o limitan su voz, sus
acciones en escena y su creatividad en la congirudel personaje. Vemos, por tanto,
el peso e influencia del pensamiento y de la praabriental, y de ahi el constante
vinculo del teatro fisico, desde su nacimiento sadte su evolucion, con las practicas

orientales de India, China, Indonesia o Japon.

Otro ejemplo de dichas influencias lo encontrammo&mtowski, que analizaremos mas
adelante. Desarrollara un entrenamiento actoratitaio no por una técnica o método
concreto, sino por una amalgama de ejercicios gueam a erradicar los bloqueos en el
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cuerpo y conducen a la liberacion de la mente,noeado la union entre ambos

elementos. Al poner la atencion tanto en los agisomo en el propio espectador, su
teatro celebra un ritual, un encuentro intimo cqueenta la comunicacion reciproca y
ayuda al espectador a sentir que forma parte decian poética escénica, muy en linea
con las practicas teatrales ritualistas hinduesuEtpo, como herramienta fundamental
en el teatro de Grotowski, es un cuerpo acrobaégi, libre de tensiones y conectado
con la mente-alma, buscando siempre un trabajograitecuerpo-mente que el

actor/actriz debe encontrar en si mismo.

El teatro fisico se desarrollara especialmente bmjmfluencia de las técnicas y los
métodos orientales, tanto el Yoga como muy espreiate una variante del mismo, el
Hatha Yoga. Sus series de ejercicios evitan elnaatismo, buscan lo organico, el
impulso fisico del cuerpo y la propia espontaneid@dnsigue que el trabajo del
actor/actriz transcienda por si solo a un nivel mumas espiritual, pero partiendo de
una rigurosa precision en los movimientos y uniebtrcontrol tanto corporal como

respecto a la respiracion.

9.2 Eugenio Barba: Critica de la corporalidad ocaental

Quizas el ejemplo mas significativo de dichas ieficias sea el de Eugenio Barba.
Barba sostiene que el actor/actriz occidental eadse técnica corporal, apoyandose
Gnicamente en el texto, mientras que las artestates contemplan una serie de
codigos y leyes que permiten un mayor control ycigién corporal. Diferencia el
cuerpo cotidiano del cuermxtra-cotidiang planteando que la energia empleada en este
altimo es la que debe utilizar el actor/actriz enema. Etuerpo pre-expresivfcuerpo
neutro de Lecoq) es el que un actor/actriz ha deeguir en los entrenamientos antes

de salir a escena, listo para entrar en accionclaho paralelismo con ese cuerpo en
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equilibrio, en paz, logrado en las filosofias ordes a través de los ejercicios
corporales, las respiraciones y la meditacion. dmaus principales influencias fue la
del teatro japonés Kabuki, que trabaja la energéh gquilibrio del actor/actriz desde
dos puntos concretos del cuerpo: rodillas y cagengntras, como sefiala Barba, en
occidente el actor/actriz se limita a trabajar ebpeso de su cuerpo repartido en ambas
piernas como si de un tronco se tratase. Esto duaee| actor/actriz tenga una menor
capacidad de reaccion, ya que su cuerpo se vudseasado y rigido. En esta misma
linea tanto el Yoga como otros instrumentos orlestale meditacién y busqueda,

juegan permanentemente con esa alteracion delleouil

Otro planteamiento desarrollado por Barba, frutcedtas influencias orientales, es el
principio de oposicioro ladanza de oposicionegque implica trabajar con las tensiones
generadas entre fuerzas opuestas, buscando esemtialpotenciar el control de la
energia y jugar con el principio de oposiciéon y pmde, con el de equilibrio. El

actor/actriz diferencia entre la energia que @tién el tiempo y la energia que utiliza en
el espacio, logrando asi que el gesto o movimieotporal se sostenga en el tiempo y
no muera, y permitiendo que la accion no termineddotermina el gesto, donde el
movimiento se detienen en el espacio, sino que\sigasu estela, su sombra. Barba
apunta asi a la importancia de no relajarse emasaefialandolo como uno de los
grandes problemas de los actores y actrices odeidsny la necesidad de los mismos
de ser conocedores del proceso de cara a contrdesgontraer dicha energia. De
acuerdo con este planteamiento, la accién debe m&tsentetodo el tiempo, aunque

estemos en una inmovilidad total y absoluta, daondeso, paradéjicamente, puede ser
cuando mas energia necesitaremos, tal y como meeder en muchas de las técnicas

corporales orientales de relajacion o meditaciGgrao ocurre con el Butoh.
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Las virtudes teatrales de la omisién no consistetdejarse ir”, en lo indefinido, en la no-
accion. Para el bailarin y el actor, omisién sigaifmas bien “retener”, no dispersar en un
exceso de vitalidad y de expresividad lo que car&et su propia vida escénica. La belleza
de la omision, de hecho, es la belleza de la adnifirecta, de la vida que se revela con el
maximo de intensidad en el minimo de actividad.ama una vez mas se trata de un juego
de oposiciones, pero a un nivel que, sin embargan&s alla del nivel pre- expresivo del

arte del actaP

Barba desarrolla un entrenamiento muy cercano priesupuestos orientales, donde el
actor/actriz desarrolla su propio método tras uedupda investigacion de las técnicas

propuestas, destacando muy especialmente la icfludel Yoga.

La dilatacion del cuerpo fisico, de hecho, no sgiveo viene acompafiada por la dilatacion
del cuerpo mental. El pensamiento debe atravesdorema tangible la materia: no sélo
manifestarse en el cuerpo en accion, sino tambiémesar lo obvio, la inercia, lo que surge

de por sf cuando imaginamos, reflexionamos, obrdmos

Y cuanto mayor sea ese dominio, mayor sera laealesgobre nuestro cuerpo y mas
amplio sera el rango de juego a la hora de creavasumovimientos que no nos son

naturalmente propios o cercanos.

El actor/actriz se prepara tanto hacia el intedomo hacia el exterior, buscando
incansable en su ser, y trabajando por crear inggeon su cuerpo mediante su
imaginacion, utilizando la investigacion y la carge experimentacion respecto a las
posibilidades que su cuerpo y su voz le ofrecesuemovimiento por el espacio y en la
creacion de esas realidades magicas. Esta dicotentia interior y exterior, entre

emocion y accion, en definitiva, entre cuerpo y almlanteada por las filosofias

0 Eugenio Barba y Nicola Savaref# arte secreto del actor. Diccionario de antropgia teatral
(México: Editorial “Portico de la ciudad de Méxicd'990), 27.
*! Ibid., 60.
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orientales, resulta clave en el desarrollo dedadey practica teatral a lo largo del siglo

XX.

El actor/actriz debe ser un gran observador dada keal, cotidiana, nutriéndose de
ella. Y todos estos estimulos de la vida, recibidioscta o indirectamente, afectan al
cuerpo cotidiano, a la subjetividad y finalmentka gropia esencia del ser. Por eso es
tan importante que el actor/actriz sea capaz denoeerlos y reproducirlos en escena,
pero controlado su energia de forma precisa abieque deja fluir su cuerpo. Ese es el
objetivo de Lecoq, y sin duda en sus planteamiemflsiye notablemente esa
concepcion oriental del mundo, esa conexién ee@édad exterior y realidad interior.
El actor/actriz debe exponer su cuerpo y su alram pon control, sabiendo qué es lo
gue esta exponiendo, haciendo gala de dicho cotardb corporal como respecto de la
energia actoral. Es ese equilibrio el que se besdiichas filosofias orientales, de cara
a saber estar en el mundo, que en el caso delamttar, serd ursaber estar en la
escenay para ello debe tener un cuerpo disponible, libhe,tensiones, relajado, pero
con toda la energia justa y necesaria que reglaesiecion. Esa energia que descubre

Barba en los espectaculos balineses que tantedméay maravilla.
10. La mimesis adorniana. Arte y corporeidad primignia

Mimesis es la naturaleza interna del ser humano gfmidad con la naturaleza
exterior de la que procede. Es el impulso espomdranterior a la razén por el cual el
individuo responde a la naturaleza con la ineviliglaid de un eco, y se reconoce como
parte de ella [...Jmimesis da nombre a la tendencia innata de todols@émano a
entregarse a la naturaleza debilitar los limites del yo autdnomo y raciopakra
verterse en el medio, a renunciar a la propia idded diferenciada del ambiente para

rendirse a lo otro que uno mismo.

*2 Marta TafallaTheodor W. Adorno. Una filosofia de la memdBarcelona: Herder Editorial, 2003),
132.
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Adorno ensalzara ese instinto primitivo que nosecta con la naturalezan{mesis),
sefialando que se expresa especialmente a travésteledonde se ha conservado a
salvo frente a su represion generalizada por lastagcciones culturales y sociales
dominantes. Dichenimesigmplicara recuperar el cuerpo y sus instintospdbaados y
encarcelados como consecuencia de la accion dazm rtotalitaria. Una reflexion
similar a la realizada por Artaud en el teatro, qambién buscara esos instintos

primigenios, pero a través del trauma, de un desgersonal:

Y estd bien que de tanto en tanto se produzcaslisatas que nos inciten a volver a la

naturaleza, es decir, a reencontrar la vida.

Es el combate por recuperar el cuerpo, y sobre potdsacarlo de la marginacion en
que lo ha situado la razén, que en las artes es®B8Upone superar la dictadura del
texto y de su declamacion, para hacer un teatrgpledendonde cuerpo, voz y mente se

expresen y creen conjuntamente.

La mimesisadorniana se reivindica especialmente en la @rawtistica. Mediante esta
mimesis “el sujeto no se impone al objeto, sino spi@proxima a él dejandose afectar
por lo otro que si mismo, haciendo porosa su idadtipara enriquecerse de lo

diferente”>*

Esta mimesis como herramienta de blsqueda puedp@srse al mundo de las artes
escénicas, especialmente desde el punto de vistaehlpo, destacandose la necesidad,
de cara a interpretar, de fusionarse con el mund® rips rodea partiendo de la
observacién y reproduccién de la vida real, de tnogsmovimientos, y utilizando
nuestro cuerpo como instrumento de expresion qug lie filtro de esa realidad

externa, apropiandosela, pero partiendo de nusatiduria innata primitiva, entre otras

%3 Antonin Artaud El teatro y su doblel 3.
% Marta Tafalla;Theodor W. Adorno. Una filosofia de la memotia2-133.
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cosas corporal. Una mimesis que nos hace conosederta naturaleza humana, pero
no para copiarla, sino para beber de la mismageeciéndonos de su pluralidad, y que
se trasladara al mundo teatral trabajando con muesterpo y nuestra voz en su
conexion con dicha naturaleza profunda, primigenggonociendo los instintos, y

sabiendo utilizarlos.

En este sentido, y es ese uno de los principalasespde Lecoq, destaca la importancia,
para hallar las necesidades de la expresién, deceomuestro cuerpo en todas sus
dimensiones, y poder utilizarlo en funcién de alguelie queramos contar y transmitir,
construyendo y creando imagenesitralesa través de la utilizacion completa del
mismo. La forma en este sentido deviene esenc@dngcer los recursos implicitos en

nuestra naturaleza corporal, que buscamos mediaatsmimesis, también.

Adorno destaca el enorme poder de asimesis,sefialando que dicho poder ha
supuesto que sea vista con cautela, miedo y asprgbpmr tanto que haya sido
marginada y reprimida, como la corporalidad, al sestrumento o medio para
materializar por ejemplo el deseo, rechazado pameh-razon. Y sefala Adorno que es
en el arte -en todas sus formas- donde si ha paigoesarse, como se ve con la
pintura 0 con la escultura, incluso en épocas dagodominio del totalitarismo y la
intransigencia religiosa, permitiéendose mostrar@sho arte, cuerpos desnudos. A esta
mimesiscorporalidad en lo que aqui nos interesa, si geilmite cuando es arte, su
expresion, mostrandose muchas veces en toda stugldiberando al ser humano de
todos sus prejuicios, y reconectandole con suslgopunas profundos, sus deseos mas
intimos, ligandole de nuevo con la naturaleza ystonaturaleza. Lanimesisadorniana
por tanto se vincula con la corporalidad, con lkuperacion de la misma frente a la
razon, reclamando recuperar nuestro cuerpo comeeeal®e de la naturaleza, y al mismo
tiempo, volver plenamente a nuestro cuerpo al sinéonos de nuevo con la naturaleza.
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La advertencia adorniana es que no hay individuopbeto si no recupera lo natural y

corporal de su ser que la identidad racional lehbeado. Adorno emprende asi una
reivindicacion de la mimesis que espera liberaseal humano de la tirania de la razén
totalitaria para descubrir su pluralidad internpeymitirle disfrutar de todo lo que es. El

individuo necesita de la mimesis en todos los amshie la vida. La necesita en los procesos
de conocimiento, para acercarse a los objetosasinténcion de dominarlos, dejandose
afectar por ellos; la necesita mas aun en la gimrgue de ella procede la sensibilidad hacia

todos los cuerpos que sufren y hacia la naturalestentada;_y por supuesto el arte nunca

ha existido sin elld®

10.1 Corporeidad consciente y razén corporal. Adow y Lecoq

Pero realmente Adorno busca la reconciliacion emfraesis, corporalidad e instinto, y
razén, buscando el punto exacto donde puedan donyitrabajar en armonia,
combatiendo tanto el totalitarismo de la razon cahoetorno a la cruel naturaleza

originaria, “unordenamoralde violenciay crueldad®

Una aproximacion mas cercana
a la concepciéon teatral de Lecog, como veremogjtdrea planteamientos mas
primitivistas, que subliman el instinto y la irranalidad, como en el caso de Artaud. Se
invita asi al cuerpo a encontrarse consigo mismorytodo lo exterior, realizandose un
retorno a la naturaleza desde fuera, una vez tibera su vez, fruto de la cultura, de esa
misma naturaleza primigenia, violenta y cruel; regat de reconciliarse con la misma
desde “ladistanciay la reflexién critica”>’ Lecoq también realizara una aproximacion
similar en el campo de las artes escénicas, hazigmd)ir uncuerpo pensantaue no

es simple instinto, sino que se educa, eliminandapendizaje social, su aprendizaje

cultural, buscando eseuerpo neutro,para posteriormente establecer una nueva

*|bid., 135- 136.
%6 |pid., 137.
" |bid., 137.
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educacion corporal que permita construir @serpo poéticdecoquiano. Y se combinan

aqui cuerpo, voz y mente, tal y como en Adornooselina mimesis y razon.

Adorno aborda el proceso dialécticamente, ya gadibertad comienza liberandose de
la tirania de la naturaleza, y eso sélo es posiblela aparicion de la razon. Fue la
razén la que rescato al ser humano del dominiaaagdo hizo sefior de si mismo. [...]

Y sin embargo, la razén liberadora no tardo en edirge en la nueva déspota, y en
establecer un nuevo orden de domiffip’siendo ahora necesario recuperar nuestra
relacion con la naturaleza acabando definitivameséetirania de la razon. Una relacion
dialéctica entre naturaleza y cultura, donde laucayl la razén, nacidas del ansia por
liberarse de la esclavitud impuesta originariamembe la naturaleza, se imponen
finalmente totalitariamente, como razén absolutapando con los instintos y con el
placer, y despreciando, en lo que aqui nos inteteda lo nacido o relacionado con la
corporalidad. De esta manera el ser humano conéipaeeciendo sometido, esta vez a
la cultura, que “seonstituyecomo olvido. Susmiembrosolvidan su pertenenciaa la

,,1?9

naturalezagesatiendesu propiacorporalidad™” Se trata de recuperar dicho equilibrio,

recuperar el cuerpo, sus manifestaciones, susiiostipero en sintonia con los avances
de la cultura, en sintonia con lo que si ha aportadrazén. En definitiva, Adorno,
como haran Lecoq y otros en el &mbito teatral, dwecuperar a un nivel superior esa

conciencia corporal que la razon y la sociedade&msing arrancando.

Durante toda la historia, los seres humanos han siducados para despreciar su
corporalidad. El cuerpo, que con su trabajo sostlarsociedad, es concebido como mero
instrumento o incluso sufrido como prisién y casti§l individuo no se comprende a si
mismo como un ser fundamentalmente corporal, su®menosprecia su cuerpo como lo

mas bajo de si mismo y lo responsabiliza de todesymles. Y sin embargo, es al mismo

%8 |pid., 139.
% |pid., 148.
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tiempo lo deseado como prohibido, porque el cuepel lugar del sexo y de todos los
placeres, alli donde comienzan las pasiones pajuasel ser humano se transciende a si
mismo en la entrega al otro. Ese amor/odio al @egusa un enorme sufrimiento y una
deformacion de la conciencia de la propia corpdaali Bajo las capas de represion y
castigos, los individuos contindan deseando lo ipidd, y sufriendo a la vez por su

ausencia y por su deseo. Ese circulo vicioso di@srpuertas de su infierfid.

El cuerpo, como forma de comunicacién ancestrakgtado y esta presente a lo largo
de la historia de la humanidad. Sin embargo, coosodesvela Adorno, se ha atrofiado
a medida que el ser humano se liberaba de la te#areonquistando la razén. Adorno

propone incluso un materialismo moral, que no padet&a razén sino del cuerpo:

No hay modo de comprender la accién moral, advisdterno a Kant, sin tener en cuenta lo
mas somatico del individuo. El motor de la acciénes una voluntad racional, como Kant

crefa, sino el impulso que surge del cuérpo.

Sitda la accién corporal como base de los procesrgales-racionales, pero resaltando
esos elementos primitivos del cuerpo, los instingss naturaleza primigenia a la que
pretendemos retornar en paz y equilibrio. Y considgie dicha moral ayudara a su vez
a desarrollar a cada sujeto en su corporalidadaplpotenciando sus capacidades, y

estableciendo una relacion equilibrada con la abdna exterior.

Uno de los aspectos fundamentales de la moral iaslédtr de Adorno es que instaura el
cuerpo en su mismo centro, reivindicando que ehsarano pueda vivir una relacion libre y
plena con su propia corporalidad, sin arruinarja k& prohibiciones y restricciones de una

legislacién moral represiVa.

0 |pid., 156.
®1pid., 171.
%2 pid., 172.
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Estos planteamientos se aproximan notablements aolacepciones de Lecoq en el
ambito de las artes escénicas. Lecoq quiere apredele cuerpo, conocer Sus

capacidades, sus instintos, pero entendiendo qpeoplo cuerpo debe ser de nuevo
entrenado, y reeducado, desaprendiendo para eaxsenpero también desaprendiendo
para reaprender. No se trata de lanzar sin masegba primitivo al escenario, sino que
debemos buscar esa razén corporal que nos perabtgar con él. Y es ese el objetivo

de la Escuela de Lecoq.

Una concepcién que se centra en la busqueda decamparalidad consciente y
trabajada, donde el clown, los grotescos, las mascks bufones fantasticos, elegantes
o del misterio, componen los ditirambos, los juegtsales, las fiestas rodeadas de
mitologia, que se mimetizan con la naturaleza perda copian, y que nos devuelven
por instantes a nuestros origenes naturales prowitbero en una relacién superior de
equilibrio entre conciencia corporal y razén. JasgGopeau, gran influencia en Lecoq,
se reafirmard en esta corporalidad conscientaq éh su estudio preliminar al libka
paradoja del Comediantele Diderot, sefialando, al hablar de los comediatde

siguiente:

Un instinto que impulsa al hombre a desertar deisino para vivir bajo otras apariencias.

Es, por lo tanto, profesion que los hombres depredia encuentran peligrosa. Le achacan
inmoralidad y la condenan por misteriosa. Estdwattarisaica, que las tolerancias sociales
mas extremadas no han suprimido, refleja una idgfanda. La de que el comediante hace
algo prohibido: engafia a la humanidad y se burlellde Sus sentidos y su razén, su cuerpo
y su alma inmortal no le han sido otorgados pam digponga de ellos como de un

instrumento, forzandolos y haciéndolos girar ermsodirecciones. Si el actor es optimo, es,
entre todos los artistas, el que mas sacrificaessopa en el ministerio que ejerce. Nada

puede darnos que no ofrezca en si mismo, no ere,efno en cuerpo y alma y sin
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intermediarios. Sujeto y objeto al mismo tiempaszay finalidad, materia e instrumento, él

mismo es su propia creacih.

11. El cuerpo contemporaneo. Nuevas represiones yavas corporeidades

En esta misma linea, pero respecto a la represifmra del cuerpo, cabe destacar los
planteamientos de Foucault, que estudio como lodemos dispositivos de poder,

cientificos y laicos, se articulan y afectan dia@oente al cuerpo reprimiéndolo. Son
esas modernas fuerzasvilizatorias totalitarias, razon y cultura, las que contindan
oprimiendo también nuestra corporalidad, estabilelige un tipo de orden social y
jerarquico donde el cuerpo es también sometiddgsoimstituciones de poder. De ahi
que las artes, que contienen ese espiritu diopisiéetzscheano, de libertad, o esa
mimesis-instinto referida por Adorno, sean sientpreidas por el poder politico-social

dominante.

Foucault en Vigilar y castigar y en Historia deSexualidad realiz6 la genealogia de las
formas del poder burgués presentes, de un moddientty en el discurso sexual de nuestra
época. El poder ejerce su accion, no a través deplesion del placer sexual, sino por
medio de un saber cientifico institucionalizado gegula y ordena el terreno intimo de la
sexualidad. Este saber se convierte en el instiomdel poder con el que delimita el

espacio de la verd&d.

Otros autores, como Merleau-Ponty, situardaxperiencia del cuerpen el centro de
la filosofia, concibiendo el cuerpo como vehicule percepcion, como fuente de

conocimiento.

%3 Denis DiderotLa paradoja del Comedian{&diciones elaleph.com, 1999), 8-9.
https://ddooss.org/libros/Diderot_Denis.PDF

%4 Marifé Santiago Bolafios y Mercedes Gémez BlBsdes conocerla@viadrid: Huso Editorial, 2016),
32.
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Asi, pues, soy mi cuerpo, por lo menos en toda dadigda en que tengo un capital de
experiencia y, reciprocamente, mi cuerpo es comsujeto natural, como un bosquejo
provisional de mi ser total. Asi la experiencia gedpio cuerpo se opone al movimiento
reflexivo que separa al objeto del sujeto y alteugiel objeto, y que solamente nos da el
pensamiento del cuerpo o el cuerpo en realidddNp..es solamente un objeto entre todos

los demas que resiste a la reflexién y permanesegsi decir, pegado al sujéfo.

Conciencia y cuerpo conforman un todo, en lineaesancuerpo consciente y entrenado
gue busca Lecoq, y la propia experiencia, el trakaj el entrenamiento y la practica
escénica resultaran contrarias diferenciacion esiijeto y sujeto, entre el cuerpo y el
yo (razén). Concebira el cuerpo como resultad@agedpia experiencia vital, sefialando
que no dispone “de ningun otro medio de conocesuelpo humano mas que el de

vivirlo”. ©°

Un planteamiento que conectara con la experimentamrporal planteada por Lecoq,
donde desde el cuerpo se trabaja la voz, el montmig el sentimiento, convirtiendo el

mismo en herramienta teatral universal.

Los andlisis sobre la corporalidad, vinculadosealtrb y a las artes escénicas, han
proliferado. Desde autoras como Marta Tafalla, qberda el estudio del cuerpo
mimético partiendo de la filosofia de Adorno, adibfos y tedricos teatrales como Jorge
Dubatti, que desarrolla una amplia vision ontolagiel cuerpo en el campo teatral. Son
nuevas aproximaciones al problema de la corpochlitsde perspectivas mas amplias,
con efectos practicos concretos respecto a lasepoitmes y metodologias del

entrenamiento actoral y la practica escénica.

% Maurice Merleau-Pontfenomenologia de la percepcidBarcelona: Editorial Planeta- De Agostini,
S.A., 1993), 215-216.
®®|bid., 215.
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11.1 David Le Breton. El cuerpo como opresion ea lsociedad de consumo

David Le Breton ha profundizado sobre la evoludil@énla idea de corporalidad en la
actual sociedad de consumo, donde la aparenteadiber del cuerpo ha supuesto de
nuevo su encarcelamiento en convenciones, cliclegsggncias estéticas arbitrarias. Es
la dictadura delcuerpo-espectacujoque ha dado lugar al rechazo de la propia
corporalidad en muchas personas debido a la foidtrgpor no alcanzar el cuerpo-
modelo exigido social y culturalmente. De nuevo @dtura-razontotalitaria sefalada

por Adorno.

El cuerpo moderno pertenece a un orden diferemiplida la ruptura del sujeto con los

otros (una estructura social de tipo individualistan el cosmos (las materias primas que
componen el cuerpo no encuentran ninguna correspoiaen otra parte), consigo mismo
(poseer un cuerpo mas que ser su cuerpo). El coeqdental es el lugar de la censura, el

reciente objetivo de la soberania del &go.

Hoy, en el siglo XXI, el cuerpo -especialmente ella mujer- esta condenado a ser un
cuerpo modificado, corregido y perfeccionado, piderdntes dispositivos de poder,
dando lugar a un cuerpo que no se corresponde Icqneehabitamos. La histérica
opresion del cuerpo ahora se transforma, conviftiénen algo ajeno que nos esclaviza.
Le Breton explica como el cuerpo se ha convertidonero accesorio, y habla de una

dicotomiacuerpo/persona

Pienso que el dualismo contemporaneo no oponeegpaual espiritu o al alma, sino al

hombre con su cuerpo. Por eso hablo de un "alt@r &g hace del cuerpo un socio que se
mima o un adversario al que se le combate para dmrforma deseada. Las facciones
radicales de la cibercultura americana van aunlej@s en este dualismo. Consideran que

el cuerpo es despreciable en estos momentos epogléenos comunicarnos en cuestion de

%" David Le BretonAntropologia del cuerpo y modernidg@uenos Aires: Ediciones Nueva Vision,
2002), 8.
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segundos de un extremo al otro del mundo. Nos pacder el tiempo, enferma, esta
abocado al envejecimiento, a la muerte, etc. Aofases un fésil, un anacronismo. Por eso
suefian con la posibilidad de que el espiritu hunmarexa ser archivado en un disco de
ordenador, volcado en Internet, es decir, piensala €rradicacion de la carne a favor de

innumerables prétesis informatiéas

Senala los dispositivos que operan directamenteeseb cuerpo, accesorio de la
presencia que somos. Un cuerpo que imperfecto, ehased corregido de forma
individual, para poder ser aceptado socialmenteelgga el cuerpo original, propio, a
un segundo plano, al tiempo que se exalta, se,efesa enaltece un cuerpo irreal y
artificial. Asi, Le Breton habla de un dualismo derexiste una oposicién directa entre
el ser humano y su cuerpo, oculta tras una supuegiaraddjica “liberacion del

cuerpo”. Un cuerpo al que maquillamos, al que apes al que reprimimos en el
contacto diario, al que juzgamos, o al que sometemo que dicta la moda. Sélo
cuando consigamos liberarnos de los estigmas de @strpo, ajeno, estaremos

finalmente libres del mismo pudiendo disfrutar da uerdadera libertad corporal.

El cuerpo exaltado no es el cuerpo en el que visjraimo un cuerpo rectificado, redefinido.
Una anécdota: durante una amplia investigacionesebtatuaje y el piercing, llevada entre
cincuenta alumnos de la universidad de Estrasbilagmayoria tatuados o con piercings),
una de las estudiantes nos dijo, llorando, que udssple haberse tatuado se sentia
metamorfoseada, completa. Ella habia colmado adefetto que sentia desde la infancia.
Este ejemplo nos indica que el cuerpo como tal nao seficiente para asegurarle una
existencia plena. Hacia falta cambiarlo para quanabra una dignidad que no tenia. La

misma légica se encuentra en el culturismo, [...]JmMada de la cirugia estética, la

% David Le Breton, “El sentido del cuerpdendenciag1, revistaelectrénicade Ciencia Tecnologia
Sociedady Cultura. ISSN 2174-6850https://www.tendencias21.net/David-Le-Breton-Eits#n-del-

cuerpo_a69.html
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importancia de los regimenes alimenticios, etcUelrpo es un objeto a someter, no a vivir

como tal con alegria. Si el cuerpo fuera realmkinte, no se hablaria de°®l

El cuerpo se convierte en signo de individualizacide distincion, pero a su vez el
contacto fisico en la sociedad moderna, a difeaedeiotros tiempos y culturas, decae
al considerarse simbolo invasivo de dicha individad. EI cuerpo se reafirma, pero
como medio de consumo, perdiendo a su vez susofugicolectivas en la sociedad
moderna, aislandose, alejandose de sus funcionesinicativas, tan esenciales y

definitorias para el mismo.

12. Conclusion. Corporeidad, teatro y actuacion

Las artes escénicas requieren ser reflexionadas/estigadas, pero para encontrar
nuevos caminos, nuevas posibilidades, la creacgménéca y teatral necesitd de
numerosas aportaciones provenientes de la evoldebpensamiento y de la sociedad
en general. Como hemos visto, el desarrollo det@m@rento en torno a la corporalidad,
corrio paralelo a la recuperacion del cuerpo eamddito de las artes, y especificamente,

en el ambito de las artes escénicas.

El dualismo cartesiano, quizésalismo, conllevé un profundo cambio respecto a la
percepcion de la naturaleza humana aparecienddimpagl cuerpo, tras siglos de

ostracismo, como objeto digno de estudio. El estudd la corporalidad implicara

nuevos desarrollos filosoficos, recuperandose @rpmu como entidad o categoria
filosofica, digna de consideracion, y buscandopartir de ahi una nueva union genuina
entre cuerpo y alma-mente, tal y como el propioogeaspirara en todo momento a
hacer. Esta nueva concepcion y su evolucion, séfestara asimismo en el desarrollo

de las disciplinas artisticas teatrales y en laidesobre la interpretacién actoral. La

% |bid.
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progresiva reaparicion del cuerpo con Descartés,eyolucion y transformacion de la
dicotomia cuerpo-mente, se manifiesta en el andattas artes escénicas en la urgente
necesidad de renovacion de los lenguajes escémigusrpretativos dominantes hasta

entonces, partiendo de dicha recuperacion de pocalidad.

Los cuerpos, encarcelados por las representaciamedistas y naturalistas
decimonodnicas, se hacen conscientes de que sumlidagies poéticas estan mermadas,
al estar restringidas sus inmensas potencialideatp®rales. A partir de ahi se produce
un completo proceso de renovacion teatral, incldgezspecialmente al actor/actriz, su
entrenamiento y el desarrollo de su principal ursgnto, el cuerpo. Se entiende
entonces la importancia de trabajar desde la eacuderna del artista creador,
percibiendo plenamente su corporalidad. El artistaador es capaz de sentir
plenamente su sustancia corpdrea, como algo vitiwpacreativo, y podra trabajar con
ese potencial de materias, de sonidos, de ritmesledguajes, de vibraciones, de

sentimientos, que su cuerpo percibe. Ezietpo poéticale Lecoq.

Numerosos estudios antropologicos han sefaladopartancia del lenguaje corporal
en todas las culturas humanas, algo que inclusgpadmanece en nosotros, en nuestra
naturaleza primigenia, y que se manifiesta en éhdeientifico de que el cuerpo nunca
miente, que el lenguaje corporal siempre delatacdrporeidad se ha manifestado en el
terreno artistico desde los comienzos de la culturaana, aun incluso en los periodos
mas radicales de negacion del cuerpo. El arte d@ iscluso en dichos periodos el
anico refugio del cuerpo y sus vivencias, de |asimos, tal y como sefiala Adorno. Y
cuando es arte esceénico, teatro, circo o danZasmea mas alla, elevando el cuerpo a
su maxima potencia, necesitando del mismo en tedasdimensiones. De ahi la

importancia de este estudio introductorio.
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La recuperacion de la corporeidad implicara la @fegade nuevas estéticas, nuevas
propuestas creativas, donde el cuerpo puede aheeatid expresarse en rebeldia,
emancipado y libre. Expresiones artisticas com@édeormance, el happening, y
especialmente el teatro fisico, aparecen y se mdélsar haciendo evidente y notoria la
corporeidad, afirmando su plena recuperaciéon, ysol@ como cuerpo, sino como
cuerpo que piensa y actia, como cuerpo que cressebsl objetivo de Lecoq, hallar ese
cuerpo teatral pensantejonde ahora si, cuerpo y mente funcionan como da, to

habiéndose desarrollado la conciencia y la menooriporeas.

Dicha recuperacién del cuerpo, y de la comunicaci@rporal, como veremos mas
adelante, no implicard el abandono de la palabtacuérpo genera sensaciones,
expresiones, imagenes, y gestos simbdlicos haoixtetior, pero el cuerpo también
pone en movimiento la voz, la articula, y la emispirandola. El ser humano se
expresa a través del cuerpo y la palabra, e inausel silencio, donde escucha su
respiracion o el movimiento interior de sus o6rgars lo sefiala Maria Zambrano al
hablarnos déa palabra creadorapalabra hablada, cantada, y también el silencie, g

sera accion.

La palabra se volvera hacia lo que parece ser swacio y ain su enemigo: el silencio.

Querra unirse a él, en lugar de destruirle. Es foalsallada”, “soledad sonora”, bodas de la
palabra y el silencio. Pero al retroceder hassdlaicio ha tenido que adentrarse en el ritmo;
absorber, en suma, todo lo que la palabra en snafédgica parece haber dejado atras.
Porque solamente siendo a la vez pensamiento, imag®eo y silencio parece que puede

recuperar la palabra su inocencia perdida, y $enees pura accién, palabra creadéra.

La corporalidad es asimismo la subjetividad de dadaiduo. Por ello, los cddigos

simbdlicos, instintos o impulsos asociados a lanmaisese lenguaje innato corporal, se

"0 Maria Zambranadacia un saber sobre el almd9.
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nutren de la experiencia consciente o inconscidatesujeto, de la vivencia, y de la
consciencia e inconsciencia corporal colectivaofrdé la historia. A medida que el
individuo profundiza en su propia corporalidad,etarcentral en el caso del artista
escénico, van haciéndose mas visibles dichos cedigoguajes y construcciones, tanto
los propios del sujeto, consecuencia de su expeaiecomo los colectivos e histéricos,
culturales y sociales. Es este aspecto uno de doslamentos del método de
entrenamiento y aprendizaje de Lecoq: hacer camec# individuo de todas las facetas
de su corporalidad, y preparar asi al actor/apaiza conformar un cuerpo maleable y
adaptable que le permita interpretar y expresarfatema universal. De ahi la

importancia del presente capitulo, destacando lat®nes histéricos desde el punto de
vista del pensamiento, que llevaran finalmente aplena recuperacion de la
corporalidad en las artes escénicas, culminandel ératro fisico. En este capitulo
hemos estudiado y analizado la evolucidon del persdmrespecto a la corporalidad,

comprendiendo, en definitiva, su capacidad comguaje

Es posible que la esencia de un sentimiento nars@&ualidad mental escurridiza ligada a

un objeto, sino mas bien la percepcion directardienguaje especifico: el del cuerpo.

La dicotomia que hemos abordado, cuerpo-alma/mértecontinuado existiendo,
adoptando otras formas, durante el desarrollo des\talucién teatral y actoral que
trataremos en los proximo capitulos, y que dararldmalmente al surgimiento del
teatro fisico, y a los planteamientos de LecogoRsar ese proceso, en el que se
desarrollan nuevos y muy diversos métodos Yy tésnit@rpretativas, revolucionando
completamente la actuacion, resurgird de nuevoaddibotomia, esta vez entre las
corrientes psicologistas y los planteamientos dsioy corporales, tal y como

analizaremos en los préximos capitulos. Vemos g@atiof que esta dualidad, conflicto

"L Antonio DamasioEl error de Descartesl?.
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dominante en el pensamiento occidental, ha conwidio y condiciona sin duda la
practica teatral y el desarrollo del trabajo adtocan el cuerpo, destacando
especialmente en el condicionamiento del cuerp@i@mo. No es casualidad por tanto,
que la censura y la represion del cuerpo hayadecaspecialmente sobre las mujeres,

tal y como iremos demostrando y seflalando a o ldej este trabajo.

Desde nuestro punto de vista, y teniendo en cdantartiente eminentemente practica
de nuestra profesion-disciplina artistica, si goere realizar un teatro pleno,
consideramos que necesitaremos actores/actricepignsen con el cuerpo, artistas-
interpretes creadores completos, entrenados, qnejemy comprendan en profundidad

Su cuerpo.
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CAPITULO Il

UNA PERSPECTIVA DE GENERO. EMANCIPACION CORPORAL Y

EMANCIPACION FEMENINA

Aprendemos miméticamente, ya sea por mimesisl ldgrar rechazo del modelo. Pero
debe haber modelos para seguirlos o rechazarl@s.ndestros modelos no se nos
parecen, si no hay mujeres donde mirarnos en ajespn numero suficiente de ellas
como para que podamos elegir la imitacion o el eeth seran otros modelos desde los
gue se forje nuestra personalidad, nuestra supudstatidad que, inevitablemente, no

tendra “su habitacién propia™?

Si la marginacion y la criminalizacion del cuerpe funa constante en el pensamiento y
en la sociedad durante siglos, mas lo fue aun ezas del cuerpo femenino. Una
marginacion que ha implicado una gran dificultaccde a encontrar y situar referentes
femeninos que orienten el analisis sobre el cuegppecialmente en las artes y mas
concretamente en las artes escénicas. Por eso mhismos querido abordar en este
capitulo la censura y la represion del cuerpo eidente, pero desde una perspectiva de
género. Con ello tratamos de ampliar la perspecté/éa problemética corporal desde
un enfoque que consideramos esencial e ineluddilerdando como ha afectado y

afecta en el desarrollo de las artes escénicadayidterpretacion actoral.

Necesitamos situar referentes femeninos que nodeaya dialogar, a cuestionar, a
reflexionar, a abrir nuevos caminos, nuevas poddikes, y sobre todo nuevas formas

de mirar, siendo obligacion de la investigadorausehrlos en el cajon de la historia.

2 Marifé Santiago Bolafios y Mercedes Gémez BlBsdes conocerlasMadrid:Huso Editorial, 2016),
15
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Nos centramos por tanto aqui, aunque hemos trgiaelesta perspectiva de género esté

presente en toda la investigacion, en las mujeres] cuerpo femenino.
1. Cuerpo encarcelado, razon y modernidad

Vivir consiste en reducir continuamente el mundougrpo, a través de lo simbolico

que éste encarna. La existencia del hombre es caltpd

¢, De qué nos sirve ser cuerpos? ¢, Nos definen nsiesiegpos? ¢ Somos cuerpos libres?
Tal y como ya hemos sefialado, el cuerpo devienmeiesque permite existir y percibir,
y sobre todo deviene lenguaje, expresion, que @widagsencia de nuestra investigacion

al abordar el mismo como herramienta actoral.

Como hemos visto, el cuerpo en occidente se oldil@nte siglos mientras que en
oriente se mantuvo presente: el cuerpo como ese@tigesto, y sus ritmos como

pulsiones presentes en todos los aspectos dedaBlid¢uerpo, los gestos, y sus ritmos,
determinan en la vision oriental, asumida por catie a partir de las vanguardias, las
relaciones con el grupo, con la naturaleza y cosotnos mismos. Y como hemos

indicado, siguiendo los planteamientos de Adorpa, las artes -a veces timidamente-
las que a lo largo de la historia mantienen toditgseelementos vivos como medio e
instrumento de cara a relacionarse en el mundamyekmundo. Y respecto a la mujer y
Su cuerpo aun mas, siendo quizas las artes el aniito, en los periodos de mayor

represion corporal, donde éste podia mostrars@rgsarse.

Ya sefialamos como la dualidad cartesiana dio lagkr separacion moderna entre
cuerpo y mente, volviendo a considerar el cuerpm Usion que se impone tanto en
los ambitos cientificos, como en los ambitos caleg y artisticos. De la estricta

represion corporal del pensamiento cristiano, pasamuna modernidad donde aun se

3 David Le BretonAntropologia del cuerpo y modernidg@uenos Aires: Nueva Visién, 2002), 7.
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mantendra dicha opresion, pero determinada ya g@oarationalidad y la dualidad

cartesiana, y abriendo por tanto una puerta apouga la corporalidad.

La industrializacibn empeorara esta concepciényquando que lo intelectual y lo
puramente racional predominase sobre lo corpoeaédando esa concepcidn cristiana
que margina el cuerpo, pero destinAndose los #uplidel mismo al proletario
empobrecido, que asumira los trabajos corporalesedia manera, ese ser humano que
danzé bajo las estrellas y ritualizé el fuego bmitaa su alrededor, siendo un cuerpo
libre en su historia primigenia, ha idwvilizandosey abandonando su corporalidad, tal
y como indica Adorno. Y ha adaptado finalmente soyorma de vida al tiempo de las
maquinas, de un capitalismo mecanicista y desalmablidando su tiempo real,
corporal, en comunién con la naturaleza. De mapergresiva y alarmante, los cuerpos
-descorporalizados ahora- han perdido la relac@nsu entorno, con la naturaleza y
con el resto de seres humanos, convirtiéndonos exas sdescorporalizados e

individualistas.

A principios del siglo XX, como veremos en el pragi capitulo, surgiran las primeras
manifestaciones artistico-escénicas que tratanodger con ese cuerpo reprimido,
deshabitado, y abstracto. El cuerpo y su movimjetitten, encierran la esencia de lo

primigenio del ser humano, reconciliando a estelaaaturaleza, con su centro.

Todo esto nos lleva a formular las siguientes pregga ¢, ES nuestro cuerpo, en el siglo
XXI, un cuerpo libre? ¢Que ha supuesto la repregifm opresion sobre el cuerpo?

¢, Son las artes escénicas un lugar de liberaciGcuegbo? ¢ Qué ocurre con el cuerpo de
la mujer, doblemente reprimido a lo largo de ladnia? ¢ Como afecta a las artes que la

mitad de la poblacién haya sufrido esa estrictaeg@n/opresion corporal continua?
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2. Represion y liberacion del cuerpo femenino

El dualismo hombre-mujer no es mas que un paratelidel dualismo mente-cuerpo.

La mujer aparece como lo opuesto al logos, comldgnpco. Por ello, los duefios de la
razon han construido una identidad femenina basadta debilidad corporal y la
inestabilidad psicoldgica, que ha dado pie a urasiticacion ontoldgica en la que el

hombre ocupa la ctspide de la pirdmide y a la mlgéra situado debaj6'

El cuerpo de la mujer ha estado, ademas de mamiadminalizado como cuerpo en
si, reprimido y subordinado a los deseos y al auel® los hombres, y cultural y
socialmente sometido a las reglas patriarcales romes. ErEl segundo sex8imone

de Beauvoir investiga y profundiza tratando deagsckr las razones por las que las
mujeres han estado siempre relegadas a un segutaioeo plano. En ese proceso se
pregunta, ¢es 0 sera una cuestion biolégica? Pspanderse, explica qekcuerpo es
una situaciongue se va determinando y configurando en func&lasl acciones que va
realizando a lo largo de su vida, conformandoseras que finalmente serd. Pero estas
acciones estan condicionadas en funcion del sexda dultura, y de la sociedad del
momento, y siempre partiendo de una misma pret@isgyresion hacia la mujer, hacia
Su cuerpo, hacia su capacidad de cara a exprgsapseunicar. La sociedad genera esta
opresion, consolidando valores y estratificaciosesiales que la alimentan, fruto de
una situacion material comun. Esto nos obliga gurarnos, ¢en qué tipo de sociedad

se gesta esta opresion hacia la mujer?
2.1 La caida de la Diosa Creadora. Expulsiéon despacio publico

Friedrich Engels, uno de los pioneros en el arsd$iscial de la familia y sus diferentes

variantes, ertl origen de la familia, la propiedad privada y E$tado,explica como el

" Marifé Santiago Bolafios y Mercedes G6mez BlBsdes conocerla821.
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surgimiento de la propiedad privada primitiva y relacion con la separacion entre
espacio publico y espacio privado, determinara eptasion sobre la mujer. Desde
entonces el poder social, politico y econdmico degppublico) queda exclusivamente
monopolizado en manos de los hombres, determinandestino de la otra mitad de la
poblacion, y convirtiendo el cuerpo de la mujeruemmero producto, en la mayor parte

de los casos, sexual y reproductivo.

Las cosas cambiaron con la familia patriarcal y ad@s con la familia individual
monogamica. El gobierno del hogar perdio su car@ctelico. La sociedad ya no tuvo nada
gue ver con ello. El gobierno del hogar se tramsfoen servicio privado; la mujer se

convirtié en la criada principal, sin tomar ya paeh la produccién sociAl.

Esta transformacion puede percibirse nitidamengguiesido la estela de las
representaciones religiosas, existiendo originaigmen la concepcion panteista, tal y
como ya explicamos, no un Dios, sino ubasa Creadora El abandono de esta
representaciéon del mundo, en cuyo centro esta jarnsomo Diosa, coincide con el
desplazamiento de la mujer del dmbito publico abifamprivado, inaugurando el
comienzo de su opresién. Se podria decir que arigimente, todo pertenecia a la
misma materia primitiva y formaba parte de su deyeonfluyendo en es®iosa

Creadora,que no se separa de lo creado, que se identificaltm

la concepcion de la relacidn entre creador y cosase expresaba en la imagen de la madre
como zoé, la fuente eterna, dando a luz a su bijgodios, la vida creada en el tiempo, que
esta viva y que al morir regresa a la fuente. jaldva la parte que emergia del todo, a través

de la cual el todo podia llegar a conocerse ashon®

> Karl Marx y Friedrich EngelsQbras Escogidas, Tomo lIl, El origen de la familla, propiedad
privada y el Estad¢Moscu: Editorial Progreso, 1976), 261.
8 Anne Baring y Jules Cashfor] mito de la diosa(Madrid: Ediciones Siruela, 2005), 322.
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La concepcion de un Dios masculino se introducoé posterioridad, debido a esa
evolucion social analizada por Engels, en un geinatomo co-creador junto a la diosa,
y finalmente con la ruptura definitiva con esa ieragde laDiosa Creadora,

imponiéndose el dios-hombre de las religiones nests, y comenzando a
desarrollarse al tiempo esa concepcion dualistasgparara cuerpo y alma. El poema

épico babilonico de la creacidBnuma elishsera un reflejo de esa evolucion

El concepto de “hacer” difiere radicalmente del'skr™”, en el sentido de que lo que se hace
y quien lo hace no comparten necesariamente la anirstancia; puede concebirse lo que
se hace como inferior a quien lo hace. Sin embadmaue emerge de la madre es
necesariamente parte de ella, como ella tambigrae de lo que de ella emerge. Por lo
tanto, la identidad esencial entre creador y cosmeseé quebro; y de esta separacién nacié un
dualismo fundamental, el conocido dualismo entmEriés y naturaleza. En el mito de la
diosa estos dos términos carecen de significade sonsideran por separado: la naturaleza
es espiritual y el espiritu es natural porque londi es inmanente a la creacién. En el mito
del dios, la naturaleza ya no es espiritual y plritgg ya no es natural, porque lo divino
trasciende la creacion. El espiritu no es inherante naturaleza, sino que se halla fuera o

més alla de ella; llega incluso a convertirse @mfe de la naturaleZa.

Esta concepcion dualista, que sera de donde nkcerarginacion del cuerpo, influye
sin duda en la expresion artistica, y estara ada@ala caida de la figura deDéosa
Creadora,y a la marginacion y sometimiento de la mujer. @sraqui la relacion entre
represion corporal y represion de género, que a&cansu culmen, en el caso de las
artes esceénicas, con la prohibicion impuesta antageres de participar en las
representaciones teatrales en la Grecia clasicarniamos un ejemplo incluso de esa
Diosa Creadoraen el judaismo, fuente del monoteismo masculincatyigscal. La

vision monoteista de un dios masculino provienébtdmpor tanto de esa figura.

7 bid., 322-323.
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Las pruebas historica y arqueologica [...] muestrars@io que existi6 una diosa hebrea,
sino que ademas estaba profundamente arraigadadif@jentes formas en la vida del

pueblo hebred®

Paralelamente a la caida en desagracia deDéssa Creadora,simbolo de la
consolidacion de la opresion de la mujer y de artamiento del espacio publico, se
produce la desaparicion y abolicién de la filiaci@menina y del derecho materno,
llegando Engels a considerar que delrrocamientalel derechomaternofue la gran

derrotahistéricadel sexofemeninoentodoel mundo”/®

A lo largo de los siglos sin embargo la opresionadaptado diferentes formas y
expresiones, lo que a su vez ha dado lugar a ditsvevias de resistencia, y en
consecuencia de expresion femenina, la mayoriarglemente desde la clandestinidad,
buscando cualquier oportunidad para conseguir eerpod liberar a la mujer, entre

otras cosas asumiendo el control sobre su propeopou De esta manera el cuerpo
femenino se ha convertido muchas veces en instroneensi mismo de esa resistencia.
Teniendo en cuenta todo esto, cabe preguntare, kas@puesto y supone tener un

cuerpo de mujer? ¢Qué papel ha desempefiado ebdeaerpnino?

El concepto de cuerpo se determinara por los psaoones impuestos por la sociedad
patriarcal que en primer lugar nos definen como llreno mujer. Durante mucho
tiempo el cuerpo de la mujer, codificado y reducdsu labor reproductora, a su labor
como cuidadora, ha sido sometido al dominio y laeg@®n del hombre dentro del
espacio privado, ddlogar. De esta manera, la mujer quedo6 excluida de lpacass
publicos, donde se tomaban las decisiones queiatirigl destino y rumbo de la

sociedad.

78 |kt

Ibid., 507.
" Karl Marx y Friedrich Engel€Qbras Escogidas, Tomo lII, El origen de la familipropiedad
privada y el Estada246.
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A lo largo de la historia uno de los principaleslpemas con los que ha tenido que
lidiar la mujer es la falta de espacio paex. Falta de espacio tanto publico como
privado. Esto ha reprimido y oprimido fisica y md@igicamente su posicion, y ha
culminado con la invisibilidad femenina en la higpdificultando encontrar referentes

femeninos en los que apoyarse en las investigaciem@umerosos ambitos.

Si bien es cierto que a lo largo de la historistexi experiencias donde la mujer no ha
jugado un rol pasivo, tal y como ya hemos indicalet.. Havel explica como en la

literatura clasica de la civilizacién griega encantos ya ejemplos de esta separacion
entre el espacio publico (vida politica de la cildg el espacio privado (necesidades
bioldgicas), y de la represion y opresion que ewdlidicha separaciéon para la mujer.
En La Odisea, “el ideal helénico era el de la paeiePenélope; ella tejia

incansablemente su tela, mientras esperaba emgal hosu Ulises, que vagabundeaba

de aventura en aventura en las riberas del Medliteo”®°

2.2 Reminiscencias y resistencias. La reconquisial espacio publico

La mujer privada de libertad, ajena al espacioipabkra recluida en tiempos de guerra
(la mayor parte del tiempo por aquel entonces)tojuson los hijos y los objetos

preciosos, en casas Yy palacios, mientras los h@nbraridos e hijos adolescentes,
dignos del poder, salian a matar. Se definen asiiplos de corporalidades, una fuerte y
robusta que combate, y otra débil y fragil que dedreprotegida yuardadaen ese

espacio privado. Pero, como ya sefialamos, es umea éte transicion, donde aun
sobreviven reminiscencias de la sociedad antat@rde la mujer si era parte activa de
ese espacio publico. De ahi quelssistrata,por ejemplo, como apunta J.-E. Havel,

Aristéfanes nos muestre y describa una auténtiseliée feminista en una lucha por

8 J.-E. HavellLa condicién de la mujgiBuenos Aires: Eudeba, 1965), 11.
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reconquistar ese espacio publico perdido. Un feménugie se seguira repitiendo a lo
largo de la historia, buscando la mujer por difsenmétodos y vias, incluida la

artistica, recuperar esa posicion que un dia ledugpletamente arrebatada.

Lo mismo ocurre en Platon, que deja constancia udedsmiracion por el pueblo
espartano, ya que exigia que sus mujeres e hijasieran educadas en el arte de la
guerra igual que los hombres. Se muestra adem#édapir de eliminar el concepto de
la familia como entidad que funciona de maneraiqdar y aislada, retomando el
concepto deggensque sefala Engels, donde no existia esa separtidn el espacio
publico y el espacio privado. Otro ejemplo, comcsgéalamos, es su concepcion de la

mujer guardiana.

Sin embargo, con posterioridad y como fiel refld@la consolidacion de la sociedad
esclavista patriarcal, y de la definitiva margidacide la mujer, Aristoteles, en su
Politica, expone que la mujer al ser inferior al hombreveame que esté protegida por

éste.

En la sociedad romana, a pesar de que se las sansidderando incapaces para la

politica o los negocios, gozaran de mayores pgidkeya que:

Aunqgue apartaban a la mujer de la vida publica ladéda de los negocios, los romanos no
la recluian en el recinto del gineceo. Libre dér saldesplazarse a su arbitrio, la mujer

romana permanecia habitualmente en el atrio, [.rijidndo los quehaceres domésticos y
ayudada -en el caso de poder procurarselos- pastdavos sometidos a sus érdenes. Lejos
de ser mantenida en la ignorancia, era a ella @ngestaba confiada la educacion de los

hijos de uno y otro sexd.

8 |pid., 17.
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Otro ejemplo es que sobre las abuelas maternairelceespeto de toda la familia, y
sus sabias palabras y experimentadas voluntadabgresecisivamente junto a las del
hombre-patriarca. De nuevo encontramos aqui esamiseencias de la comunidad

originaria igualitaria a la que hace referenciadiag

Con posterioridad, el adoctrinamiento judeo-cnsii@rovoca el temor a la carne, a la
lujuria, situando a la mujer como maxima resporesatél pecado carnal de los
hombres. La tradicion cristiana convierte a la m@ge un ser impuro, definida en

ocasiones como “Ipuertadel infierno™?

(frase atribuida a Tertulian@ como “una
especiepeligrosa®, segtin Jerénimo. Esta concepcién margina a la magentuando

su reclusion a los espacios privados.

Desde el ambito religioso, el mito de Eva comoeanidel mal y como causa de la expulsion
del Paraiso, ha contribuido enormemente a la praliion de actitudes misoginas en la

cultura occidentdl?

Y es el caso también, posteriormente, de Martireidauy la reforma protestante, que si
bien recuperaran la idea del matrimonio como msitin santa venerada y protegida por
Dios, frente a la anterior concepcién del mismo @onedio a través del cual impedir
los deseos lujuriosos, mantiene su vision del misoroo institucion en la que la mujer

esta destinada a servir al hombre y a engendraijtxsque debe cuidar.

Frente a esta imagen de Eva como mujer mala y peosa) se alz6 con fuerza el modelo
contrario, la idea de la mujer como fuente de dirtsimbolizada por la Virgen Maria en

tanto ser puro y casfo.

®2 Ibid., 28.
% Ibid., 29.
8 Marifé Santiago Bolafios y Mercedes Gémez BlBsdes conocerlas83.
85 |11
Ibid., 34.
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A pesar de algunas excepciones, como las condgidaeda sociedad germanica, que
favorecian una mayor libertad de la mujer y un maareso de la misma al espacio
publico, el modelo del Derecho Romano, fusionadstgr@rmente con las estructuras
de poder de la Iglesia, llevaran incluso a est@&blms germanos, mas avanzados a este
respecto, a tomar el modelo latino eclesial comalatm social imperante durante

siglos, condenando finalmente también a la mujestbcismo.

Tras el impulso que supuso la revolucién francegaando por primera vez en el

debate publicta cuestion de la mujeel movimiento feminista sabia que:

Como todas las libertades dependen en primer térdeéhpoder que se tiene de adquirirlas
y conservarlas, la batalla feminista sera al ppiocuna batalla sufragista. Por la obtencion
del derecho de voto y del derecho de elegibilidad, feministas se esforzaron por

conquistar la forma de elevar la situacién femeeimau conjunt8®

Posteriormente, la Primera Guerra Mundial supotaliadcorporacion de la mujer a la
vida y el espacio publico. La escasez de mano ged#bido a que los hombres estaban
luchando en el frente, condicioné y empujé la ioi€er de las mujeres en la vida
laboral. Pero esta incorporacion a las fabricataadizo libres. Las duras condiciones
laborales a las que estaban sometidas con jordadasbajo interminables, hizo que las
mujeres se organizaran de nuevo, en otro planordhly sindical, en la lucha por su

libertad.

La lucha feminista por reconquistar ese espacidiqmiperdido ha sido una constante a
lo largo de los siglos. Su reconquista, poco a ppaso a paso, ha ido de la mano de
adelantos y logros muy importantes en lo concetaianos derechos de la mujer, como
puede observarse especialmente en paises mas @osramo Noruega, Suecia 0

Finlandia, o en los paises anglosajoff@snbién en los EE.UU. donde ya desde 1869

8 J.-E. HavellLa condicién de la muje#5.
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en el estado de Wyoming, las mujeres conquistarderecho a voto, ampliandose en
1900 dicho derecho a otros a nueve estados. Naiseeinbargo hasta la década de los
20 cuando la conquista del sufragio se convierta @opoco en una realidad palpable,
lo que supondra un punto de inflexion para la mugar su lucha historica por
reconquistar ese espacio publico. Poco a poco jarrha ido conquistando mas y mas

su lugar en el mismo.

El verdadero comienzo de la emancipacion politedadmujer en los paises de Europa
Continental fue provocado por la Revolucion de Oetude 1917 en Rusia y por la reaccion

del Vaticano, temeroso del avance social-comung#apués de la Primera Guerra

Mundial®

Un punto de inflexiébn sera la Revolucion Rusa, ebmeconocimiento de derechos
histéricos (igualdad matrimonial, derecho al abovioto, educacion, etc.), pero sobre
todo, con la incorporacién de la mujer a los esapiiblicos de poder: en el Gobierno
(con Alexandra Kollontai como primera mujer integea de un Gobierno), o en la

educacion y la cultura.
3. Patologizacion del cuerpo femenino. Poder corpéo y cuerpo accionador

Al tiempo que se quemaba a la bruja en la hogusgajuemaba el cuerpo de las

mujeres’®

La crisis de la razon implicara nuevas formas @estencia politica, social y artistica,
muchas veces a través del cuerpo, de lo corporgm Hos momentos claves de ruptura
en esta crisis. Por una parte el movimiento cahistrado, liderado por Herder entre
otros pensadores, y por otra parte, el movimieptuirista de emancipacién de la

mujer, que luché y lucha por empoderar a esa ottadnde la sociedad silenciada y

87 |k{
Ibid., 56.
8 Marifé Santiago Bolafios y Mercedes Gémez BlBsdes conocerla®72.
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apartada del espacio publico, y que también infleryda lucha por liberacion de otros

colectivos oprimidos y vulnerables como la comudid&TBI.

Esta critica a la razon se manifesté en primer rlaravés de la filosofia, y
especialmente mediante la critica estética, infldgetambién en el cuerpo, concebido
como un modo de resistencia. Un cuerpo que endans@ mitad del siglo XIX, en
linea con las nuevas formas de represion corpoogigs de la sociedad victoriana, se

patologiza afectando muy especialmente, casi sixelmente, al cuerpo de la mujer.

Asistimos en el siglo XIX al surgimiento de la agenpropia de la patologia de la mujer, la
Ginecologia. [...] Si el varon representa el prottigge salud y de cuerpo sano, las
alteraciones que sufre el cuerpo de la mujer debaau capacidad reproductora (la
menstruacion, la gestacion, el puerperio, la laitrson consideradas como enfermedades
fisicas que pueden derivar en trastornos mentajes gtaves consecuencias, como el
suicidio, o conductas delictivas, como el homicidiel infanticidio. El cuerpo de la mujer
se convierte en pasto constante de la enfermedadnansforma en objeto de estudio y de

represion pormenorizada de la medidiha.

Esta estigmatizacion del cuerpo de mujer como wrpou débil, enfermizo, loco e
histérico, es una nueva herramienta para contimaateniéndola fuera de la vida y el
espacio publico por incapaz. Un nuevo mecanismoodéol y dominio de la sociedad
patriarcal que como vemos, en este caso, centedesgion en la criminalizacion del
cuerpo femenino, y en destacar su inferioridaccdisy médica respecto al cuerpo

masculino.

El surgimiento de las vanguardias historicas a cfpins del siglo XX, y la
investigacién con el cuerpo en el &mbito de lassamo es por tanto fortuita. Como

tampoco lo es el desarrollo de la carrera de Isafamcan, a la que tomamos aqui

8 |pid., 38-39.
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como un ejemplo claro de ruptura con las normaabkstidas hasta ese momento, y
como mujer que se sitda en transicion entre dosadp&@e convertira en un icono que
representa no solo una nueva manera de bailarussmoueva manera de estar, de sery
de hacer, dentro de la industria artistica. Tamkagortara un nuevo modelo de
pedagogia artistica, y una nueva manera de setaaytj sobre todo, de ser mujer,

reconquistando a través de su cuerpo ese espdiiogdarrebatado.

Pero tendremos aun que esperar hasta los afiod 6igldeXX para que se dé un paso
decisivo en la liberacién artistica corporal, cuasdrja una nueva concepcion de arte
basada en el cuerpo coraocionador es decir, el cuerpo como arte en si. El teatro en
su vertiente mas fisica, con la performance y ppbaing, no surgen en ese momento
por casualidad. Mostrara y expresara con crudezadatradicciones existentes en la
sociedad. Y es entonces cuando el cuerpo femeuigquiexe una nueva dimension, la
de un cuerpo propio individual o colectivo pero quiguiere la categoria de arte por si
mismo. Se trata de una nueva manera de entendehgagr arte, una nueva forma de
transgredir la sociedad, coincidiendo con el de#arde un movimiento radical de
liberacion de la mujer, recuperando las mismasspa®@o, su lugar, reconquistando la

escena publica y los teatros. Asi, surgen:

Artistas feministas que intentan crear modelostposi de mujer que contrarresten la
imagen devaluada de la histérica y tonta, enceradsl &mbito doméstico. Las estrategias
gue utilizan para lograr esto son dos: por un laddagan en la experiencia personal
cotidiana, minusvalorada como insignificante hastéonces; y hacen de lo personal un
tema de interés publico que conlleva reivindicagsopoliticas. Estas creadoras no solo
parten de si mismas, sino que se utilizan como riahtée trabajo en un intento de

reapropiacion de la propia imagen, secuestradel@otista masculind’

% |pid., 295.
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El cuerpo de la mujer se libera de la censura gutahabia estado sometido durante
siglos, y la corporeidad deviene simbolo de pratgstie autoafirmacion. El cuerpo se
re-habita. Ebody art,por ejemplo, supondréa para las feministas un cafdrresistencia

y de protesta, y la forma de encontrarse en eldmwomo mujeres, como artistas y
como cuerpos de mujer en el espacio publico. Lspuestas frente a la represion, y la
resistencia frente al ejercicio del poder, en meatesos han estado determinadas y se
han manifestado a través de diversas y variadasesrpes corporales, muy

especialmente en el caso de las mujeres.

Este tipo de resistencia corporal, por una partefaailita pensarnos como un sujeto
gue es cuerpo, concienciando la corporalidad, yoparparte, que existen posibilidades
de repensar dicha corporalidad sin necesidad de emela perenne dualidad

cuerpo/mente u hombre/mujer.

4. ¢Por qué baila descalza Isadora Duncan? Corsésjrifiaques y otros engafios

del patriarcado

La belleza de la forma humana no es casualidadséNla puede cambiar mediante el
vestido. Las mujeres chinas deformaban sus piesnto@isculos zapatos; las mujeres
de la época de Luis XIV deformaban sus cuerpoxomses; pero el ideal del cuerpo
humano tiene que permanecer siempre el mismo. hasvide Milo sigue en su pedestal
del Louvre siendo un ideal; las mujeres pasan atite doloridas y deformadas por
vestidos impuestos por modas ridiculas; ella sigjampre igual, porque ella es

belleza, vida, verdad. Y es porque la forma hunremasta y no puede estar a merced

de la moda o del gusto de una época, por lo qieeleza de la mujer es eterifa.

° |sadora DuncarEl arte de la danza y otros escritfidadrid: Ediciones Akal, 2003), 92.
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Si mi arte simboliza alguna otra cosa, simbolizéibartad de la mujer y su
emancipacion de los tabues y convenciones represgiva son la perversion del

puritanismo de Nueva Inglaterra.
Isadora Duncan

¢, Qué lleva a Isadora Duncan a descalzarse y altoti@rra con sus pies desnudos?
¢, Qué la induce a bailar semidesnuda, y a cubricusupo Unicamente con tunicas

transparentes? ¢ Qué supone y significa este salttucionario?

Mediante la danza, Isadora Duncan muestra su mdeeeafrentarse al mundo. Con la
creacion de este nuevo danzar y expresar, no b revolucionando disciplinas

artisticas concretas, sino que crea y desarrollaugwvo modelo y concepto de mujer
libre. Y asi es como consigue ser reconocida, oulg&| espacio publico, las esferas

vedadas de la varonil clase alta norteamericana.

Fue apodadka bailarina de los pies desnudgsero como ella misma declara:

Por mi podrian decir también una bailarina de zalikesnuda o de manos desnudas. Me
quité la ropa para bailar porque de esa manerdasawjor el ritmo y la libertad de mi

cuerpo”®

Isadora Duncan se convirti6 asi en una gran persagotransformadora de la
corporalidad. Repensé el cuerpo volviendo la miradsus origenes, la antigiiedad

clasica, la Grecia clasica. Isadora Duncan:

Concibié su propia vida como una misién (a vecastaues religiosos, a veces con tintes

politicos), la mision de liberar a la mujer en &nda y proponer de este modo una idea del

*2bid., 138.
Ibid., 82.
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cuerpo y de la vida mas armonica con la naturayezan los principios revolucionarios

(libertad, igualdad, fraternidad.

Su desnudez invita a romper de golpe con la opresita que el cuerpo en la danza
estaba sometido. Sus pies descalzos beben dguaasfique estudia en las ceramicas,
vasijas y esculturas griegas, pero sin copiar,amot pantomimar dichas figuras, sino
captando la ondulacién de sus cuerpos, las cooims) la esencia de sus expresiones,
dandoles vida en movimiento, ritmo y armonia. Sarszds transfiguran la expresion de

su alma a través del cuerpo en movimientos ritmicos

Sus coreografias ponen de relieve la importanciesdeconcepcion tan personal siendo
claves en sus creaciones tanto el uso de la pgesiainfluenciada por Walt Whitman
al que admira profundamente) como el uso de ladfia, la muasica clasica, y la cultura
y expresiones de la Grecia y Roma clasicas. Huilaedtatismo y la rigidez que
dominaba el Ballet clasico, investigando de déndegqde el movimiento en el cuerpo,
como se justifica, y cdmo este no debe reducirggadrente a una simple secuencia de
movimientos técnicamente bien realizados. La expmeartistica requiere de algo mas,

dira, en linea con Lecoq.

4.1 El cuerpo como Arte. Danza fisica, teatro fisd

Busca el eje central del movimiento corporal queiosamente, al igual que Michael
Chejov, situa en el pecho, denominandolo plexors@la este punto nacen para ella
todos los impulsos hacia el resto del cuerpo yemittades. Su manera de sentir y
bailar esta unida con la idea de captar la esealecla danza, dejando al cuerpo ritmico
sorprenderse por sus propios impulsos. Para Durleaemocién es un elemento

esencial a la hora de bailar, y conjugar esos stmonpulsos internos con la emocion

% Ibid., 6- 7.
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de aquello que se baila es realmente lo que dgfdeesentido a la danza. En sus bailes

vemos y sentimos libertad, amor, pasion, y el §rande la naturaleza.

Pero a lo que Duncan aspira no es meramente anitarmsediante el movimiento corporal
las impresiones del movimiento de los arboles,nlalses y las aguas del mar, aspira a
conectar tales impresiones con estados animicasp da pasion, la amabilidad, la

alegria...para de tal modo alcanzar una comunicatgéalma mismé&>

La naturaleza se transforma en metafora a través @lée Duncan expresa sus deseos y
ansias de libertad. Este acercamiento a la natarales remite, como veremos, a la
pedagogia teatral de Lecoq que, a través de la dmdmica, reproduce con su
alumnado las dinamicas de la naturaleza dotandat@ea y actrices de nuevas
herramientas y posibilidades. Isadora Duncan també nutre de la pintura, pero al
igual que Lecoq, no trata de copiar, imitar o rdpir las imagenes de las que bebe.
Ambos tratan de captar la esencia de las mismamegrias en movimiento, y es eso
precisamente lo que enriquece su arte. El cuermaolpadora Duncan es un lugar donde
la cultura y la naturaleza conviven y se expreksncuerpo, como en Lecoq, pensante.

Un cuerpo que es arte en si mismo.

El camino que se sigue para abstraer la imagecugebo es la renuncia a la consciencia en
favor de la identificacion del cuerpo por medio debvimiento con los seres naturales,
organicos e inorganicos, y a través de ellos comiéra, por una parte, y con la

Humanidad, por otr¥

En este sentido, podriamos decir que Isadora Duseaoonvertird en una de las
pioneras a la hora de romper con la censura ypl&sen del cuerpo en el campo de la
danza y, por ende, las artes escénicas, en urdpegio el que dominaba la represiva

sociedad victoriana. Muestra, siendo una provoca@ad ese momento, sSus pies

% Ibid., 13.
% |pid., 18.
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descalzos, sus brazos desnudos, y cubre su cusmdmeras tanicas transparentes que
la dejan semidesnuda. Si ya era una provocaci@eearal, mas aun en el caso de una
mujer. A través de sus danzas expone su sexuatidadjerpo sensual, libre de corsés y
movimientos codificados. Un cuerpo libre que tramsnen todo momento el placer

intenso de danzar, conjugando cuerpo y espirita gl@anzar una nueva expresividad.
Sus danzas resultaban magicas, capaces de trarlaregencia de las imagenes con las
que trabajaba y experimentaba, la poesia quedeitada mediante el movimiento, o la

filosofia 0 pensamiento de los que se nutria.

¢Por qué habria de preocuparme qué parte de npocdescubro? ¢Por qué es peor una
parte que otra? ¢No son el cuerpo y la mente eargunto un instrumento a través del cual
el artista expresa su mensaje interior de bellpzgd"El artista coloca todo su ser, cuerpo y
alma y mente, en el trono del arte. [...] Nunca sehenpasado por la cabeza envolverme en
ropajes incomodos o atar mis muslos y envolveramjanta, porque ¢,acaso lo que pretendo

no es fundir cuerpo y alma en una sola imagenaamifi de bellez&?

Buscaba en todo momento que su danza fuera libergdgue sirviera de inspiracion a
todas las mujeres en su batalla por empoderarsee gpa todas ellas pudieran también
danzar libres, bailar libremente lo que piensamue sienten, y lo que en esencia son.

Buscaba la plena expresion para la mujer, paraegpg, para su esencia.

La posibilidad de que una mujer sea todas las esijique todas las mujeres bailen en una
es uno de los temas que enlazan a Duncan y a duaddriValt Whitman: Duncan parece

poner cuerpo mental a las palabras corporalesoe¢h$y

Una visién que nos transfiere de nuevo a Lecoqdwmaste sefiala que la mascara

neutra femenina representara a la mujer de todamigeres, donde la identidad, la

% Ibid., 139.
% |pid., 20.
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raza, la cultura, el idioma, o la clase social Weje importar. Tanto la danza de
Duncan, como la mascara neutra femenina de Leepggsentaran, a su manera cada
una, una particular y concreta liberacion de la emugue podra ya expresarse
libremente a través de su cuerpo, poniendo en asaesencia de sus pensamientos, de

su mundo, y del mundo que le rodea y afecta.

Isadora Dunca estudiara tanto el movimiento aniheakjue de nuevo nos remite a
lecoq, como la austeridad, como métodos de expreBid su escuela prima el trabajo
con el cuerpo como herramienta principal por enciheaornamentos, adornos o
efectismos innecesarios, tal y como posteriormeatemos, ya en el teatro fisico con
Lecoq o Barba. Un aporte decisivo por tanto no sekpecto a la danza, sino a las

propias artes escénicas en general.

El arte verdadero surge de la inteligencia y noetirecesidad de decorados exteriores. En
nuestra Escuela no tenemos ni ricos vestuariosrmaneentos, sino la belleza que se

desprende del alma inspirada y del cuerpo coneeetidsimbold?

4.2 Nifias y nifios danzantes. Una pedagogia de taporalidad

El surgimiento de la danza moderna esta unidocéntildemente a tres mujeres: Isadora
Duncan, Loie Fuller y Ruth St. DeniSodas ellas son hijas de su tiempo, destacando
por transformar y revolucionar la manera de sentwyerse y en definitiva bailar la
danza. Rompen con la danza clasica, encorsetadg&nalista, cuyo coédigo de
movimientos era sumamente estricto, y donde estgeres (y otras) no se sentian

libres y creativas.

Al mismo tiempo, artistas como Appia o Jacques-idak, como veremos, estan ya

apostando por crear un teatro donde el movimieotpotal, junto con la masica y la

% |pid., 145-146.
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danza, ayude a recuperar el caracter dionisiacdasleartes escénicas, su esencia
liberadora de acuerdo a la concepcion nietzschdera. Isadora Duncan ira un paso
mas alla, destacando la importancia de la fusifre enovimiento y palabra. De ahi que

esté tan cerca del arte dramatico, y de ahi queidiéra en muchos aspectos con las

propuestas de Stanislavsky.

Sus danzas buscaran invitar a la liberacion y eipacién de la mujer, y en dicha
concepcion liberadora, de romper con los corsésalsscde su tiempo, idea un
programa pedagogico para empoderar a nifios y & ni@ade las artes, y desde la
infancia. Isadora Duncan, a pesar de ser hija diesyo, tiene la capacidad de ver mas
alla, de apreciar la importancia y posibilidades uhe buen sistema de educacién,

practico, entendiendo éste como la base de un oasubial mas amplio.

La educacion de la juventud es el unico modo deadel gusto y el entendimiento de la
clase obrera. Es del todo verdadero que lo queenpusde ensefiar a un nifio mediante
palabras puede ser facilmente aprendido mediantéergjuaje del movimiento. Los
pedagogos raramente han entendido la necesidaddutmreel cuerpo del nifio. Las
gimnasias alemana y sueca sélo tienen a la vistasarrollo de los masculos, desatienden

la correlacién adecuada de espiritu y cuéfpo.

Crea asi y potencia una escuela para todos loss nifinifias que quieran bailar,
seflalando al mundo que todos y todas podemos,jailes somos, en esencia, almas en

movimiento.

Ensefiemos primero a los nifios a respirar, a vilaragentir y a ser uno con la armonia
general y el movimiento de la naturaleza. Produmsapnimero un ser humano hermoso, un

nifio danzanté®*

100 pid., 157.
101 pid., 90.
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Otra de sus grandes motivaciones fue elevar laadania categoria de Arte, en su
sentido pleno, como la poesia o la masica. Tambig&ta internacionalizar la danza,
que llegue a todos los rincones del planeta y @aelmilada, sentida, estudiada, y
ensefiada desde los primeros afos en las escuetasladel mundo, porque, segun
sefala, una humanidad que baila sera una humamdadfeliz, en armonia con la

naturaleza y con el projimo.

Estos principios pedagdgicos y colectivistas quaosen Isadora Duncan, se exponen
y ejercen también por grandes maestros del teatroocStanislasvky, Picastor,
Meyerhold o Brecht. Asi mismo, Lecoq asume comoagedo, que no soOlo debe
ensefiar a su alumnado una técnica 0 un movimiemtaoreto, sino que tiene la
responsabilidad de hacerle comprender una detedmimeanera de ser, de estar en el

mundo, en armonia, en linea con la filosofia quedan siempre defendio.

Muchos artistas y creadores de esta época tendsgorisneros contactos con el cuerpo,
y su movimiento, a través de la gimnasia. Isadarac@n se posiciond en contra de la
misma calificandola como un simple esfuerzo delrpoe desmarcandose asi, por
ejemplo, de la concepcidn gimnastica propuestalpogues- Dalcroze. Si bien Duncan
utiliza la gimnasia en su formacion pedagogicaitiliiza sin embargo como una forma
de entender cdmo se producen los movimientos agbou(como Lecoq), sin realizar

entrenamientos puros encaminados en dicho serititwagtico.

La propuesta pedagogica de Duncan parte de latigae®n individual, proponiendo
ejercicios basicos sobre maneras de caminar, ritoatislades del movimiento, etc. La
intencién es que cada alumna/o pueda encontrgorep&s movimientos. Incentiva a

su alumnado a observar las pinturas, las escultlassrquitecturas de la antigiiedad
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clasica, tal y como ella habia hecho anteriormeatge;ara a forjarse un ideal de mujer

gue bailar y expresar.

Sin embargo, a pesar de sus grandes esfuerzogsildtér imposible llevar estas
concepciones a la practica, no consiguiendo véizagi®d su suefio de crear una escuela
estable. Tras la revolucion rusa, y entusiasmadaeste nuevo momento historico que
vivia, que supuso una nueva explosion culturalegtiva en todos los campos, traté de
llevar a adelante un proyecto de escuela en Magpegl,sin embargo sélo conseguira
durar ocho meses. Un proyecto que se basaba, rmiguisu filosofia educativa, en
fomentar en los mas pequefios el interés, aficidgusto por la danza y la musica.
Defiende asi una educacién basada en la estimnlagdos sentidos antes que en la
estimulacién del intelecto, sosteniendo que la adda serd la base sobre la que

transformar la sociedad.

Su implicacidn en las causas sociales y su visidectivista destaca especialmente con

la presentacién, en 1915, de la obsaMarsellesa:

Con La Marsellesa Duncan encontrd6 un punto de ibgail entre ese énfasis en el
individualismo radical, de filiaciébn whitmaniana,ey sentido de la responsabilidad social,
gue la llevo a entregarse a causas justas, coneolaboracion directa en la campafia en
favor de los damnificados albaneses o sus saosfbsteriores por mantener la escuela en
el pais de los soviets. En La Marsellesa coincithiarbién su idea revolucionaria entendida
en términos de liberacion del cuerpo (sin atenddifeaencias sociales) y la complicidad
con las élites artisticas, intelectuales, pero tdmiecondémicas, de la que dependia la

consideracion de su danza como &fte.

Isadora Duncan trabaja contra la opresion corpsgéihlando que cada cuerpo ha de

poder danzar con las caracteristicas propias dw digerpo, buscando el movimiento

192 |pid., 40-41.
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natural del mismo, y que cada cuerpo con su mowitmipuede ser bello en si mismo,
incluido el cuerpo de mujer sin necesidad de dedosm con las rigidas posturas del
ballet. Abogara por una liberacion personal y grdpgate a la represion a la que se

habia sometido al cuerpo desde la danza.

Los movimientos del cuerpo humano pueden ser bellosualquier etapa de su desarrollo
en la medida en que estén en armonia con la etgpadp de madurez que el cuerpo ha
alcanzado. Siempre habra movimientos que sean gees®n perfecta de ese cuerpo
individual y de ese alma individual; [...] La bailaai del futuro sera aquella cuyo cuerpo y
alma hayan crecido juntos tan armoénicamente quierngjuaje natural de ese alma se
convierta en el movimiento del cuerpo. [...] No bdilal modo de una ninfa, como un hada,
ni como una coquette, sino como una mujer en suesXm mas alta y pura. Ella dara
cuenta de la mision del cuerpo de la mujer y ldidad de todas sus partes. Danzara la vida
cambiante de la naturaleza, mostrando como cada gartrasforma en otra. De todas las
partes de su cuerpo irradiard la inteligencia, eindp al mundo el mensaje de los

pensamientos y aspiraciones de miles de mujeriasbéilara la libertad de la muj&f

Hoy es indiscutible su aportacion no sélo al muddda danza, sino al mundo de las
artes escenicas, destacando su innegable renovanida busqueda de la libertad
corporal. También destaca su interés por fomemtdransversalidad con el resto de
artes, utilizando la musica clasica, la poesiafiltesofia o el conocimiento de la

antigledad clasica como fuentes de inspiracion.

Se ha debatido mucho sobre si Isadora Duncan baesadinente una de las precursoras
de la danza moderna, si tenia una base técnicaadizpe incluso algunos han llegado a
cuestionar que realmente bailara, criticando slia‘fde técnica”. Pero indudablemente
le debemos parte de la recuperacion del movimiemtural del cuerpo, algo

especialmente importante al tratarse de una myjeoy tanto de un cuerpo femenino,

193 |pid., 62-63.
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tan afectado durante siglos en la cultura occideptst continuas deformaciones

sociales, culturales, antropoldgicas, y por unaotsty permanente represion/opresion.

Es precisamente la defensa de una idea culturatwsEipo la que le permite defender
abiertamente la desnudez como medio artisticoeiindicar que “lo mas noble en el arte
es el desnudo”, y que es precisamente la bailacingy medio creativo es su cuerpo, quien
mas consciente deberia ser de tal nobleza, Durecanrsa a otros reformadores del arte
escénico que en estos mismos afios estan tratartkvdeer al teatro la consciencia de la
corporalidad. “Ser artista- escribe Appia- sigrifinte todo no tener vergiienza del propio
cuerpo, sino amarlo en todos los cuerpos, compitenei propio.” Tanto Appia como
Duncan se hacen eco de las palabras de su maesttm cNietzsche, quien habia escrito:
“soy enteramente cuerpo, y nada mas; y el almalesuna palabra para hablar de algo

acerca del cuerp8?

5. ¢ Cuerpo salvajes? jCuerpos libres!

Isadora Duncan sin embargo, en sus propios escril@sprecio y rechazé
manifestaciones artisticas que comenzaban a despynfjue supondrian también
romper con la figura del bailarin o bailarina oecithl, como es especialmente el caso
del jazz, las danzas modernas americanas, y eftodpede las danzas africanas.
Consideraba la mismas como salvajes y primitivagjue inevitablemente también ella,
pionera revolucionaria que rompié moldes en su &pestaba condicionada por su
tiempo. Al tiempo que rompia con la danza clasiqag revolucionaba la expresion del
baile, se mantenia dentro de esa estructura rigidanvencional construida durante

décadas.

Dentro de esas manifestaciones dancistigasnitivas, queremos centrarnos

especialmente en las danzas afrocubanas. Bailesdibres, frenéticos y conectados

194 |pid., 16-17.
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con una vida cultural mistica y magica, con unanadtza frenética e irracional. Una
concepcion que rompe todas las visiones dominadetspensamiento y el arte
occidental, con su racionalismo, con su cientifisgnque representan a su vez parte de
esa busqueda del cuerpo que estamos abordanddeetragmjo. Dichas expresiones
artisticas se mantuvieron en la cultura populadpdessclavos en este caso, al margen
de los circuitos artisticos oficiales, de lo quecsasiderabasociedad civilizadaY
como con oriente, a principios del siglo XX comeomnaa despertar el interés e influir
entre las nuevas vanguardias y entre los nuevostroaeen el ambito de las artes
escénicas, y del entrenamiento y la preparaciooractEsa mimesis de Adorno,
respecto a expresiones artisticas, sociales o raldfy que no llegaron a ser

encarceladas por tavilizacion.

En estas danzas tradicionales del Africa negragoisiente presentes en Cuba,
distinguimos dos tipos de danzas fundamentalesinea con la distincién realizada

posteriormente por Jerzy Grotowski en el teatrozda sagradas y danzas profanas.

Las danzas sagradasenen un caracter ritual, vinculadas a los llaosattituales de

paso”, aquellos iniciados en la pubertad o reptaseos del transito hacia a la muerte.
También se bailan para rendir culto a los antessadara invocar a las fuerzas de la
naturaleza. Estas danzas mantienen el caracteradi@nde sus origenes africanos
utilizandose mascaras, y siendo los bosques, dssarilos lagos los lugares sagrados

donde se realizaran, en comunién con la naturaleza.

Las danzas profanasenen sin embargo un caracter mas social, y\eslespontaneo.
Danzas que se bailan en comunidad, donde todagbdlega a la catarsis mediante los

bailes, los canticos y las percusiones realizatlamiaono. Son danzas muy flexibles,
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improvisaciones creativas, sin o casi sin estractyidonde el baile es plenamente libre

frente al modelo de las danzas sagradas. Una fagptmencial de expresion.

Existen sin embargo ciertos elementos comunes asadgnzas, como el concepto de
unidad, unirse con el compariero siendo sélo una. lgpresentacion de la comunidad
gue baila, conectando con esas tendencias coasyprimigenias. Asimismo, cuerpo
y alma danzan juntos, dejandose llevar por losaosty sonidos de los canticos y las
percusiones que el propio cuerpo realiza golpe@mdia tierra con sus pié% Vemos
aqui de nuevo esa unidad primigenia previa al suegito de la dualidad, ese
panteismo originario salvaje e instintivo, tan adihd y buscado en todo momento por

Artaud como forma de liberar verdadera y plenamehégte.

Si la pulsacion define el espacio y el tiempo,iteho despierta la memoria corporal y el

sonido libera el alma de las condicionantes adates se halla habitualmente sometfa.

El cuerpo en las danzas sagradas encarna a logrdtmmde la naturaleza y a los
animales con los que convive, concepto como veramosgido por Lecoq y otros
maestros del teatro fisico. Las mascaras en lamasiscomo en la antigua Grecia,
haran posible la encarnacioén de los espiritus,andbol los mismos enmascarados a la
comunidad e invitando con su encarnacion al richaimanico colectivo transformador
y liberador. El cuerpo se vuelve somatico, agitastonetido a sus impulsos y a los

impulsos externos.

En lo que al aprendizaje se refiere, es frecueme igcluso en las escuelas de las ciudades,

el aprendizaje de la lectura o de las tablas dépticér se haga con ritmo y bailando en las

195 Annie Nganou, Danse-thérapie et traumatisme pguehirestauration narcissique et réappropriation
de soi chez la femme présentant des troubles psnatiques, & travers la pratique de la danceserhé
d’exercice de médecine. Paris: Université ParkaXier Bichat, Paris, 2007. 272f.
106 |1

Ibid., 3.
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sillas de la escuela. Todos estos ejemplos deranestr papel primordial que juega la

danza, la pulsacion y el ritmo en la vida cotidiafricana™"’

El reencuentro con estas formas primitivas de exjme y el estudio e interés por lo
que fueron consideradaslturas salvajessupondra indudablemente un impulso para el
reencuentro con el cuerpo, ya que en las mismass/ese elemento corporal dinamico
de expresion y creacion. De ahi su aporte en epcate la musica y la danza tan
directamente, con el jazz, el soul, e incluso etlenoo rock and roll, y su inevitable
influencia, por diversas vias, en la escena, ¢e@adlo y en la actuacion, e incluso en la
performance. Dicha concepcion corporal supuso @mion lugar distinto para la muijer,
qgue si podia expresarse, y que incluso podia |egar apreciada por como lo hiciera.
A pesar del machismo imperante, descubrimos noaotestun concepto de mujer
robusta, danzante, expresiva, en esa tradicidridfema. Es esa mujer esclava negra
que forja su fuerte caracter en su opresion y éxgilin, pero sobre todo en su rebelién

contra la misma, tal y como nos sefalara Angeladav

6. Sarah Bernhardt. Revolucion en escena

La liberacion de la corporeidad femenina, tambiéstacard en la revolucion teatral que
abordaremos en el siguiente capitulo, no siendeatidad el papel de Sarah Bernhardt,

similar en el teatro al jugado por Isadora Duncafaedanza.

Sarah Bernhardt se formarda en la tradicion de landtlia Francesa, en su
Conservatorio, pero enfrentada al mismo, a su métmdu forma de entender el teatro,
incluso, como ella misma reconoce, careciendo daquier tipo de vocacién y

entusiasmo por el mismo, o quizas con la formantenelerlo y practicarlo por parte de

lo que seria su élite académica. Su espiritu rebleldyenerara constantes problemas,

197 |bid., 4.
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especialmente por el hecho de ser mujer, llegamtoso a ser expulsada del elenco de
la Comedia Francesa. Finalmente se convertirian@nagtriz revolucionaria, con una

concepcion de la interpretacion muy avanzada y nmade

Buscaba la esencia del personaje, vivir en el migorapiendo asi con la concepcién
caduca bajo la que se habia formado, y poniendwéaica en los escenarios aspectos
revolucionarios que serian posteriormente abordadesforma sistematica por
Stanislavsky y otros grandes revolucionarios denterpretacion. Adopta un método
preciso de estudio y comprension del personajeadma® sentirlo, tratando de fundirse

con el mismo.

Sarah Bernhardt representa un excelente ejemphbouoinio extraordinario de la técnica
escénica; de una maestria que jamas fue Unicaragtggor. ‘Hemos de vivir dentro de
nuestros personajes’, decia ella. ‘Y no hay nads @mdocionante que abandonar nuestra
propia personalidad, en aras de otro ser.” ParahSBernhardt, la veracidad vital del
personaje representado era la condicion basica dedcion del actor. Y para alcanzarlo, se
necesitaba, en su opinion: ‘Penetrar en las camtbsi sociales de cada uno de los

personajes con el fin de volver a crearlo més tateietro de su ambiente auténticd®.’

Un aspecto decisivo en este proceso, en la elabarde su técnica interpretativa, sera
la consideracién del cuerpo, y su utilizacidon canstrumento decisivo en la formacién
y desarrollo del personaje, rompiendo con la rigid@mo Duncan, existente hasta ese
momento. Este entrenamiento preciso de su cuaxgo,de su amor por la gimnasia, le
permitiria incluso al final de su vida, envejecideareciendo ya de una pierna, realizar

interpretaciones enérgicas y magistrales.

Desde su mas tierna infancia, Sarah hacia gimnasia,su técnica escénica era de enorme

importancia saber manejar y dominar el cuerpo y reogimientos. Era eso lo que la

%8G, N. BOIADZIEV, A. DZHIVELEGOV y S. IGNATOV Historia del Teatro Europeo (lLa
Habana: Editorial Arte y Literatura, 1976), 496749
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ayudaba considerablemente a ocultar o disimulategr, haciendo imperceptible para los
espectadores la prétesis (una pierna artificiath @do derecho pudo calificarse su técnica
de virtuosa. Sorprendia en ella la armonia de logimientos. La mimica, los gestos, la
entonacion, el manejo de las manos y de los @gesyueltas de la cabeza, todo se fundia en

una sola imagen, integra y vit&.

Nos encontramos, y no es casualidad, ante otrarmqug deviene transformadora de un
arte que requiere, como instrumento central, derpu Y decimos que no es
casualidad, porque si alguien tenia que rompededes punto de vista practico, con la
opresion de la corporeidad, ese alguien tenia gug fiie mujer. De ahi la importancia
de elaborar este breve capitulo. No solo para les&buna mas que necesaria
perspectiva de género, sino para resaltar comantie B mas brutal opresién surge
finalmente una genuina liberacion. La liberaciéh aeerpo fue un proceso en el que
muchas y muchos contribuyeron, pero sin duda das elunca habria alcanzado el

grado buscado por el teatro fisico.

199 pid., 498. Citando a Michurina-Samoilova.
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CAPITULO Il

EL DESCUBRIMIENTO DE LA CORPORALIDAD. RENOVACION TE ATRAL

Y TECNICA ACTORAL EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX

En otras palabras, aprendamos a caminar como scauo hubiéramos hecho, desde el

principio, y no sélo en el escenario, sino tamiigera de éf:'°

Constantin Stanislavsky

¢, Qué significa y qué implica ser actor/actriz? ¢@s8€élo que se debe hacer para
interpretar y construir un personaje, para elabanarpieza o para recitar una poesia? Y
¢,cOmMo se debe ensefiar a interpretar y a consti@ur@les han de ser las nuevas vias de
experimentacion? ¢Los nuevos caminos a descultra3yficiente con lo que hacemos,
como aprendemaos, como entrenamos 0 experimentaynesfcipalmente, ¢ qué ocurre
con nuestro cuerpo? ¢CoOmo debe servir al teatro® g o debe ser el movimiento
para el actor/actriz? Todas estas preguntas, hop@$entes, son las que comenzaron a
hacerse nuestros predecesores y predecesorasdeelats bases para la creacion de un

nuevo teatro y de un nuevo concepto de actor/actriz

Analizando la evolucion del teatro, tanto desdpugito de vista tedrico, como desde la
practica y la experimentacion escénica, podremostegtualizar los diferentes
momentos y modos dbacer del teatro a lo largo de la historia en su coristan
transformacioén, vislumbrado en este camino la @siga incorporacion de la
corporalidad. En este capitulo realizamos un rebwmiistoriografico por la moderna
renovacion teatral hasta la Segunda Guerra Murgtidlp que podriamos denominar
primera ola,analizando y estudiando la evolucion del concegaitral en su conjunto, y

especialmente, de la técnica y la ensefianza act@ralbjetivo es poder situarnos,

110 Constantin Stanislavsk@reacion de un personajéMiéxico D.F: Editorial Diana, 1992), 67.
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conocer y entender en profundidad las diferentasiecbes y especialmente, las
diferentes técnicas interpretativas, entrenamiepfosacticas escénicas, y su influencia
en la propia evolucidn de las artes escénicas eonrgunto, prestando especial atencion

a la corporalidad, la gestualidad y el movimiento.

El marco geografico de las diferentes técnicas donale interpretar es muy amplio,
recorriendo diversos continentes y correspondiendiwersas culturas. Abordaremos en
este y en el siguiente capitulo una panoramica rgeramalizando los diferentes

movimientos y escuelas, y a las distintas creadgraseadores mas emblematicos y
representativos. Analizar, y ain mas por escut® técnicas y estilos de interpretacion,
y su pedagogia, es una tarea compleja, ya que rserasllo plasmar, explicar y

sistematizar en palabras los procesos de apreadizajecucion, los ensayos, los
entrenamientos y practicas escénicas, o los distiipos y variantes de ejercicios. Al
referirnos a una determinada escuela, creador adara, o a una técnica o tipo de
pedagogia, explicaremos su metodologia, desdeekisgn y el rigor, tratando de

clarificar y entender en su globalidad cada unellds.

La existencia de diferentes escuelas y métodos odmation en el arte de la
interpretacion, muchas veces nacidas contraposicion aha resultado decisiva, al
encontrarnos ante un arte tan subjetivo como objeti mismo tiempo. No todos los
métodos son o0 pueden ser igual de Utiles para aeta o actriz en formacion y
basqueda. Lo que puede ser efectivo, apropiaddidovdara uno, no lo es para otro.
Cada uno y cada una, por tanto, ha de ir encordramadamino, su técnica mas efectiva
y adecuada, y su proceso creativo propio, empledasidécnicas o métodos mas

adecuados para él/ella.

145



En nuestro pais, la ausencia de una formacion lglotznsversal, de cara a una
pedagogia del arte dramatico lo mas completa ydamposible, y cierto abandono, por
parte de instituciones y administraciones, en a@uantla delimitacion de nuestras
ensefianzas, dan lugar a que nuestra profesiorsdibdje. A esto se le suma la falta de
tradicion, de industria, o el retraso cultural gagpusieron 40 afios de dictadura
habiendo quedado nuestro pais en una situacioresieitaja. Algo que nos obliga a
mirar a la industria interpretativa de EE.UU. o iGiBretafia, a paises con un gran
desarrollo cultural en este sentido como Rusiandtaa Alemania e Italia, y a otros que
han cultivado también una tradicion teatral, com® paises nérdicos, especialmente
Dinamarca a través del Odin Teatret, o paisessieleziropeo como Polonia, asi como

a oriente con sus inmortales tradiciones teatrales.

En una época como la actual, de crisis en nuestctors debido a las grandes
transformaciones del mercado durante los Ultimos,adie crisis en el &mbito de lo que
podriamos denominda industria de la creacidén artisticaafectando también a la
produccion teatral, es fundamental que no se déscai abandone la formacion
profesional del actor/actriz y el efecto de ediaasion en el ejercicio nuestra profesion.
Un debate por otra parte que no es nuevo, y questaalo presente en la historia del
teatro a lo largo del siglo XX, y que influye enplapia evolucién y transformacioén del

mismo.

1. Antecedentes. Las semillas de la ruptura

El teatro, las artes escénicas en su conjuntox@icar la realidad que nos rodea, su
contexto, la historia o los acontecimientos pabdgi sociales, los elevan, poetizan y
transfiguran, devolviéndolos al colectivo, en ceivi a través de una vision personal,

subjetiva e intima. Cuerpo y mente en comuniénémaitinos llegar un punto de vista
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que, en muchas ocasiones, no es el mismo queigaacteador queria transmitir,
creandose cientos de nuevos puntos de vista diésrgue acaban por engrandecer adn

mas la propia creacion. No hay por tanto un sahide, ni hay una sola interpretacion.

Ese proceso de transmision ha sufrido una radwalueion desde finales del siglo
XIX, incorporandose, entre otros, lo que es haya pesotras un elemento central del

lenguaje teatral y escénico, el cuerpo, marginadlarde siglos.

La importancia por tanto del actor/actriz entrenaocomo un atleta gimnasticsino
comoun atleta afectivpes consecuencia de dicha evolucion, y de la sragn del
cuerpo, no solo en el plano teatral, sino tambrétaevida publica, siendo de nuevo un
medio valido de expresion y creacion. La dualidadrpo/mente, que como hemos
sefalado, ha dominado y domina el pensamiento eéaeitincluso en la actualidad, ha
implicado un bloqueo del cuerpo en las practicagrégsas, consecuencia directa del
bloqueo que sufre y aprende en la propia vida ieotad Es necesario por tanto analizar
y sistematizar el entrenamiento y la practica d@saaesde el cuerpo, la mente y la voz.
El actor/actriz debe vivir en una busqueda contilesarrollandose su trabajo entre lo
abstracto y lo concreto, entre constantes (pernuamsre incertidumbres (movimiento).
Ha de aprender a transfigurar las emociones, ltmex los sentimientos, dandoles
forma concreta en su cuerpo, haciendo emerger einmento, el gesto y la voz. La
practica escénica durante el siglo XX cada veziidos mas erel cuerpg mas desde

unhacercorporal. Bajo esta dicotomia cuerpo-mente, vige gesarrolla el actor/actriz

El actor pone en juego su persona y su dignidazhda fase de su trabajo: de la respiracion
a la elocucion, de la inmovilidad al gesto, deflesi®n sentimental a la lucidez critica, de la
humildad al histrionismo...En él, la ética y la t@nestan intimamente ligadas. Cuando el
actor se enmascara, el hombre se desenmascardiaEsiuactor de hoy y su problematica

es, al mismo tiempo, volver a encontrar algunasadeconstantes del arte a interpretar,
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evocar las transformaciones del teatro modernolggddemas artes, examinar las relaciones

entre el actor y la sociedat.

1.1 Teatro romantico vs teatro cortesano

La rica revolucion teatral operada durante el skjfonos obliga a preguntarnos ¢ qué
ocurrio durante el siglo XIX? ¢Como se llegé a @e#t gran revolucion escénica y
actoral que el siglo XX alumbré? La tradicion draice dominante durante siglos
comienza a ser cuestionada a principios del sigfo Masta entonces, el texto escrito y
el autor tenian un peso incuestionable, y el paeélactor/actriz se limitaba a la
declamacion del texto, sin capacidad creativa,aatud por la palabra, interpretando al

servicio de aquél. Poco a poco se intenta empezan@er con esta subordinacion:

El escandalo de Hernani estalla sobre la cabema te laurel de Victor Hugo por causa
también de una cuestion de énfasis. La Koiné seestanenazada. Y se siente amenazado el
absolutismo estético, compairiero fiel, frecuenteematal absolutismo politico. Aquello que
se soportaba resignadamente en la comedia y eel@lirama no puede poner el dedo en la
tragedia. Y sin embargo, el proceso avanzara datadbp el siglo XIX, primero de manera
lenta, después con una racha incontenible. Elotgatvcura sacudirse las cadenas de la
literatura. El actor es cada vez menos una gargamtatransformarse, mas, en un cuerpo. Y
la declamacion ocupa un lugar entre el conjuntdisigiplinas y de técnicas que el intérprete

ha de dominat*?

El siglo XIX bebera indudablemente de las formasogligos del neoclasicismo, una
herencia caduca que condicionaria las bases deb teamantico. Pero incluso ese
periodo previo, el siglo XVIII, no puede reduciseéichas formas y cédigos, existiendo

ya entonces:

111 Odette AslanEl actor en el siglo XX. Evolucién de la técnicaolema éticdBarcelona: Editorial
Gustavo Pili, S. A., 1979), 22.
"2 1bid., 17.
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La pretension de hacer evolucionar el espectacoitesano y aristocratico hacia otros
modos, de tonos mas populares, que reflejen ema&dos problemas de las masas, con el

fin de conseguir que el gran publico frecuentestdas de teatrd?

Al fin y al cabo es el siglo en el que tendrd lugaiGran Revolucion francesa y el
germen del movimiento romantico. Asi, junto al rasicismo y el absolutismo,

emergen ya los elementos de ruptura que determiigzhos cambios revolucionarios.

Es ya Diderot en el siglo XVIII el que comienzaeaaltar el papel del actor/actriz como
creador-creadora, recuperando y a su vez transfionka concepcion aristotélica del

actor/actriz como simple imitador. Habla de:

Una mimesis general, compatible con la idea de sift@@mo fuerza productiva, donde la

imitacién no lo es de la naturaleza sin mas, sielh como fuerza generaddta.

En 1773 escribiréaradoxe sur le comédienno de los primeros tratados que trata de
establecer una metodologia actoral, y que no \eriud hasta 50 afios mas tarde.
Podemos vislumbrar en Diderot, indirectamente,riblemética que se afrontara con

posterioridad, el lugar que ocupa el cuerpo y elimento en la creacion escénica.

Hablamos demasiado en nuestros dramas; y congigniente, nuestros actores no actian
bastante. Hemos perdido un arte cuyos recurso<i@nbien los antiguos. La pantomima

figuraba en otro tiempo todas las condicionesrdgss, los héroes, los tiranos, los ricos, los
pobres, los habitantes de las ciudades, los dgb@aseleccionando para representar a cada

estado aquello que le es propio; en cada accidudanas llama en ella la atencién.

113 Cesar Oliva y FranciscoTorres Monrddistoria Basica del Arte Escénic@Madrid: Ediciones
Cétedra, 2008), 221.

114 Maria Elena Mufioz Méndez, “Diderot y el modelo mow de arte”’Revista de Teoria del Artel8),
141-149, Universidad de Chile, 2010.
https://revistateoriadelarte.uchile.cl/index.phpARarticle/view/39070

115 Citado en Cesar Oliva y Francisco Torres Monidisttoria Basica del Arte Escénic@33.
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Pero el primer gran paso en la transformacion pnégativa se produce con el triunfo

definitivo del romanticismo, tal y como sefiala nacgrtadamente Xavier Fabregas:

La gran revolucion interpretativa del siglo XIX rig lugar en 1830 con el triunfo del
romanticismo. La fecha es precisa, aunque sololeseafidinal de un proceso que habia
empezado hacia bastante tiempo. Tiene una victificed de Musset, y un triunfador:

Victor Hugo!®

¢Por qué 18307 En este afio en Paris, en el TH&ameais, se estrertdernani de
Victor Hugo, donde “se infringen todas las norma5”.La lucha contra las
convenciones, contra la aristocracia y el teatmbesano se agrava y se acelera con el
desarrollo del romanticismo, impulsado en su vettianas radical por los ecos de la
Revolucién francesa. Un buen ejemplo es la rendwaactoral impulsada por el actor

Francois-Joseph Talma, critico feroz ddéalamaciory que exige:

Un teatro de la naturalidad, virtual interpretacitosada tanto por el empaque clasico
como por el enfatismo de los melodramas; un ted&ola autenticidad en todos sus

componente<?

También el propio Victor Hugo es un buen ejemploed& renovacion, eligiendo a
actores y actrices de los llamadeatros de bulevafpopulares) frente a los actores y
actrices clasicos, del Théatre Francais o Comerhacésa. Como sefiala Fabregas,
Hernanies la consagracion de la victoria del romantici@mmo ruptura y revolucion,
frente a Musset, “cultivador de un género diecigscbemoral y delicioso, adaptado a la

sensibilidad romantica'®

118 Odette AslanEl actor en el siglo XX11.
117 Cesar Oliva y Francisco Torres Monredistoria Basica del Arte Escénic@49.
118141
1bid., 245.
"9bid., 249.
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1.2 La formacion aristocratica. El Conservatorio

La formacion tradicional, con matices segun el ,pséscaracterizé por una serie de
aspectos comunes, determinados esencialmente padieion conservadora heredada
de generacion en generacion. Uno de los casos mhkereaticos es el de Francia,
concretamente el del Théatre Francais o Comedizc€sa. La cantera de actores de la
Comedia Francesa se formaba en los denominado®®@atwios, que durante mucho
tiempo se llamaron delusica y Declamacion deDeclamacion Dramaticahasta bien
entrados los afios 60 del siglo XX. Este detalleyagemente anecdético, refleja a la
perfeccion en qué consistia, 0 se consideraba gbé cconsistir, la profesion del
actor/actriz: la formacion del alumnado en un reper de obras clasicas de los autores
mas universales aprendiendo una perfecta declamaeiésus textos. Los principales
objetivos en escena eran, pronunciar correctamgnten precision, y saber tener
presencieen escena. Se mantenia en esencia la concepcitoiedita del actor/actriz

como orador, qudeclamague cuenta, pero que no interpreta.

Esta concepcion es la que entra en contradicciggarar del romanticismo con la

concepcion del actor/actriz como creador-creadmnano intérprete de una realidad que
a su vez debe volverse viva en el escenario. Hiotedicial, como espectaculo de la
aristocracia, de las clases altas, se convirtiéo pmcpoco en el modelo a seguir,
especialmente a partir del siglo XVII, desprecias®ddas variantes populares que
practicarian y de las que beberian grandes clasmos Shakespeare, Lope o Moliére.
En estas variantes si se encontraran otras formastérpretar, mas experimentales,
novedosas o0 atrevidas, que durante el siglo XXnseescatadas y reformuladas
contribuyendo a la renovaciéon teatral. Aquellasmfas oficiales y conservadoras
marcaran el modelo de ensefianza y el método pedagdfste modelo choca

frontalmente a partir del siglo XIX con las nuevamncepciones teatrales, lo que
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provoca un enfrentamiento cada vez mas abiert@ éattradicion conservadora y la

innovacién, que busca romper con los moldes y satsEpasado.

1.3 La formacion popular. La Commedia dell’Arte

En el siglo XVI encontramos precedentes que fuesgaces de ir mas alla de un teatro
formal, de ese teatro para las clases altas b&sada declamacion, como la Commedia
dell’Arte italiana. Aqui el texto queda relegadaira segundo plano, existiendo un
simple hilo argumental como apoyo para estructlagrieza. Los actores y actrices
improvisan los didlogos, los juegos, las escenabresun esquema establecido

previamente.

Al fondo del tablado, tras el foro, se colocabdireto en donde los actores cotejaban las
entradas y salidas que debian efectuar, aunquéidtmyos podrian variar o evolucionar

segun la habilidad o inspiracion de los c6mic8s.

Una de las principales caracteristicas de la Conamtl”Arte es el uso de la mascara,
que define cada personaje tanto fisica como pgjm@Eente creando arquetipos. El
uso de la mascara obliga a modificar la verticdlidgarporal, ya que los centros
corporales de cada personaje son diferentes. Ep@umbra una importancia vital,
rompiendo con la concepcidén puramente declamaderia interpretacion. En ldazzi,
improvisaciones comicas muchas veces sin palabraakstria y el control corporal se

mostraban a través del mimo y la acrobacia, puesteervicio de la escena:

Dichos lazzi [...] contenian todo tipo de recursagpprs del actor: el canto, la acrobacia o

la expresién corporaf’

120 pid., 119.
121 pid., 119.
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Destaca en la Commedia dell’Arte la importanciaadbr/actriz, el uso del cuerpo —
junto con la voz- como una de las herramientascypdtes, asi como el juego y la
improvisacion como motores fundamentales en laesgmtacion. Todos los elementos

de la obra o espectaculo quedaran unificados ‘agadiarte del actor.

A pesar de que el surgimiento de la Commedia de#'Ae produce en el siglo XVI,
esta concepcion actoral y teatral quedara margjreaao un arte menor, narrandose la
historia del teatro a través de los circuitos af&s, aristocraticos, que consideran al
autor y su texto el rey, y al actor/actriz como simple siervo, como un simple

instrumento que lo pronuncia y declama.

1.4 Losteatros del bulevadesafian a la Comedia francesa

A pesar de todo, los circulos oficiales, como lam€dia Francesa, continuaron
fomentando el conservadurismo interpretativo hiasédes del siglo XIX. Sin embargo,
con el movimiento romantico, numerosos autores,ocdfictor Hugo, comenzaron a
dirigirse a los llamadoteatros del bulevarteatros populares donde se encontraban otro
tipo de actores y actrices, ajenos y despreciadolRpComedia Francesa. La formacion
de los mismos era autodidacta. Se incorporabagumalcompafia de teatro, y en las
propias tablas, comenzando como figurantes, se iban formando eputa préactica
escénica ante un publico popular de masas. Enimnepmomento desempefiaban roles
actorales basicos mensajeros que traian una carta, el chico dei6gieo, la
vagabunda... y poco a poco, ganada cierta seguigéabhan a una frase o un pequeio
didlogo. Grandes actores y actrices emergieromasdjante el enfrentamiento directo

con el publico y la practica escénica diaria.

122 pid., 120.
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Uno de los primeros ejemplos fue el de Francoisglosialma, citado anteriormente,
asi como posteriormente la actriz Duchesnois, c@anaaescénica de Talma al final de
la vida de este. Talma comenzo6 a cuestionar emastestilo de la Comedia Francesa,

“renunciando poco a poco al caracter declamatbrio”

La emocién, tomada por Talma como base del juegén&, y el deseo de fundamentar
psicoldgicamente el papel, lo llevaban hacia latugp con la declamacién clasica
semicantada; pero, en la elaboracion de las ndfeuwass de la diccidn, tenia que andar a

tientast®*

Asistiremos a partir de entonces a una auténtitldaon la intencion de acabar con el
método declamatorio heredado generacion tras gaderan la Comedia Francesa,
donde incluso el papel de un actor/actriz no pedfssustituido por otro hasta la muerte
de aquel o aquella, y en el que “un actor jovempre ingresaba en un conjunto
completamente formado, teniendo que desempefarée mésma manera en que lo
hacia su antecesor> Debido a esta resistencia de la academia teamakdsa,

Duchesnois, al interpretar a Fedra, rompiendo ¢omod moldes, tuvo que soportar la
dura critica de las supuestas autoridades teatddesa Comedia Francesa, que

consideraron su actuacion como un auténtico sgurile

Durante la primera mitad del siglo XIX, al igualegse alternaba en el terreno politico
revolucion y restauracion, se alternaban en el toamiel teatro y la actuacion dos

posturas enfrentadas:

123G, N. Boiadziev, A. Dzhivelegov y S. Ignatdvistoria del Teatro Europeo I{La Habana: Editorial
Arte y Literatura, 1976), 297.

24 |bid., 229.

12%|bid., 252.
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La clasica, que aln se mantenia sélidamente eatebtde la Comedia Francesa, y la nueva,
gue negaba las normas del clasicismo e imperablmseescenarios de los teatros del

bulevar®®,

Durante este periodo, surge y se desarroNee@tvil,que exige del actor/actriz “poseer
un cuerpo entrenadd”, y que es otra clara manifestacién de la cultuspular,
mostrando la necesidad de recuperar el cuerpo t@mamienta central en la practica

escénica.

Sin embargo, a pesar de toda esta lucha por roogerl pasado, vemos como a

mediados del siglo XIX aun se mantiene el domimdedtradicion clasicista.

La rutina escénica que era transmitida de generarid@generacion, cuyo nido, sélido y bien
sentado, se hallaba en el teatro de la Comediac&san imperaba en el Conservatorio
[escuela de la Comedia Francesa], la escuelaltdatrmayor autoridad y prestigio oficial.
Dicha rutina no dejaba llegar al escenario a lasvas dramaturgos que no querian andar
por caminos trillados; tampoco eran admitidos tesdos talentos que aparecian entre los
actores y rompian las viejas tradiciones histrigmique se remontaban hasta el mismo

clasicismo?®

Tras la tempestad romantica volveria la calma, mgralose etealismocomo modelo.

Un realismo que sin embargo esta falto de vidaug aunque en sus origenes busca
acercar el teatro a la realidaa,la naturalidad acaba convirtiéendose en un nuevo
convencionalismo, esta vez burgués. Una tradicidaesttonada con la explosion
escénica que tiene lugar desde finales del siglX, Xdlonde destacardn como
precursores el Teatro Libre de André Antoine yigib®lismo, o el arte sublime de

Sarah Bernhardt.

129bid., 297.
127 pid., 303.
128 |pid., 483.
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2. Los precursores. Naturalismo y simbolismo

Avanzada la segunda mitad del siglo XIX, se produpoa nueva transformacion,
precedente inmediata de la revolucion teatral gratdel siglo XX, que trae consigo
nuevas formas plasticas, musicales, teatralesngistecas, como en el caso de Isadora
Duncan. Nos encontramos ante corrientes enfrentgdesda una a su manera aporta

los cimientos para dicha revolucion teatral, es@giactoral que ya se esta gestando.

2.1 El Teatro Libre André Antoine

Rompe con los convencionalismos buscando algo ezaémreal y vivo, no solo desde
el punto de vista escénico, (llegando a tener carnga pudriéndose en el escenario)
sino también desde el punto de vista actoral, rengm con ehantinatural histrionismo

cortesano.

Como puntos fuertes habria que subrayar dentraudabsr de coherencia, acorde con el
realismo impuesto a los medios visuales [esceniadrdf representacion antiteatral, es
decir, la técnica de actuar como si no se estugirsm teatro, como si entre los actores y el
publico existiera realmente una cuarta pared, y s@oencontrase sélo con los otros
personajes, en una situacion real de la vida; deusd importe poco, contrariamente a las

prescripciones del cuadro plastico, hablar de dapab desde fuera del escenario visible.

Esta cuarta pared,sienta las primeras bases para una completa renavéeatral,
actoral y escénica. Permite romper con el acart@rmteatral, la declamacion y los
corsés. Lacuarta paredexige que el cuerpo vuelva a estar presente, egigere su
capacidad de moverse en escena como lo hace edalaatidiana, comenzando por
tanto, de una forma muy primitiva e inconsciente, a&iconvertirse en un elemento vivo

de la representacion del que habra que ir tomaondoiencia. Antoine desarrolla su

129 Cesar Oliva y Francisco Torres Monredistoria Basica del Arte Escénic98-299.
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Teatro Libre confrontado directamente, como no abidh hecho antes hasta ese

momento, con la Comedia Francesa.

Antoine exigia que el actor se hallase libre deasoths costumbres de la teatralidad
convencional que se inoculaba a los alumnos des&watorio. [...] Prohibi6 a los actores

gue hiciesen su labor escénica dirigiéndose alignjldcercarse a la concha del apuntador,
y elaboro, él mismo, el sistema que se volvid celele ‘trabajar de espalda’ [...] una osada

violacién de la manera habitual de actuar en ereseo'*°

Antoine fue uno de los pioneros, no solo desdauetqde vista de la actuacion o de la
escenografia, sino en su propia concepcion glokaltehtro, incluso tratando de
organizar un nuevo tipo de compafiia teatral doratdepinvestigar y plasmar sus
nuevas ideas. Fracasaria en su intento, pero areslserian “ejecutados por
Stanislavsky en Rusia, y por Copeau en la propsadia”** Esta nueva concepcién
naturalista, que exige reproducir la realidad, i@gusacar el cuerpo de su estado de
letargo, de ser un mero adorno, de ser tan solouenpo que declama orientado al

publico.
2.2 El Teatro de Arte yUbu Rey

Por otro lado, esta el simbolismo del Teatro dee Aencabezado por el francés Paul
Fort, que rechaza la grandilocuencia de ese nuealismo naturalista, y exige el

regreso a la simplicidad como forma de combatipatoquismo escénico naturalista.
Esta corriente impulsa un planteamiento mas lisne, reglas, donde se descubren
nuevos conceptos Yy tipos de movimientos, que ciamsen “la agrupacion de diferentes

lenguajes escénicos: conjuncion de musica y palabcdados, coros; uso de la danza,

130G, N. Boiadziev, A. Dzhivelegov y S. Ignatd¥istoria del Teatro Europeo 1487.
“!1bid., 488.
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modos especiales de movimientos escénicdd? Uha concepcién que en su evolucién
establece las bases de lo que seran las vanguddaidaismo, surrealismo, etc...),
destacando como una de sus primeras expresiones] Alarry, que presenta en 1896

Ubu Rey puerta de entrada del posterior teatro de vadguar

No hace falta ser muy perspicaces ni conocer giempara ver que Jarry se esta riendo de
sus criaturas, ante todo del protagonista, el Bbte]...] Esta risa destructiva y grotesca no
era la risa de la comedia o del vodevil, siempratrotadas por el buen gusto y la
moderacion exigidos por el publico teatral. En aido, Jarry se esta riendo del propio
teatro. Para Oliver Walzer, en Ubu rey, como luegoel teatro dad4, se produce una
voluntad de ruptura, de querer sorprender y prayatsalanzar el lenguaje teatral por las
aventuras menos controladas y hacer saltar en @edaz castillos del suefio, de lo
maravilloso y del humor. Ubu rey representa, dessk&a perspectiva, algo nuevo, un
comienzo absoluto. Es la primera brecha abierte @oncepcién del teatro tradicional en

nombre de lo absurdo, de lo irrisorio e irraciorial.

Nos encontramos ante la recuperacion del cuerpmesixp en una busqueda de una
nueva verdad interpretativa, donde la propia r@pton cualquier tipo de lenguaje

tradicional (teatro tradicional), supone abrir ugran puerta a la experimentacion,
recuperando el cuerpo y el movimiento desde unsppetiva completamente nueva, y
destacando asi la importancia del cuerpo comodatenexpresion por si mismo. Estas
corrientes simbolistas descubrirdn ademas los tescrge oriente, comenzando a
introducir sus planteamientos, donde priman cugrpaoovimiento como herramientas

fundamentales en la construccion teatral.

132 Cesar Oliva y Francisco Torres Monrddistoria Basica del Arte Escénica71.
*bid,, 312.
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2.3 Reaparicion del cuerpo

La confluencia de ambos movimientos, su reaccigepylsion mutua, junto con las
propuestas revolucionarias de actrices como SagahhBrdt o bailarinas como Isadora
Duncan, conforman las bases de la transformaci@ aipordaremos en el presente

capitulo.

El estudio y la consideracién del movimiento y dekrpo, y su importancia en la
formacion del actor/actriz, fueron marginados erfolanacién clasica, tradicional y

convencional, debido a la concepcidn racionalistperante a partir del siglo XVII.

Pero como hemos sefialado, incluso desde Dideratepuislumbrarse ya este interés
por encontrar nuevas formas de expresion, nuevogoa y nuevas formas decer,

aungue sea de forma indirecta.

El hecho incluso de que sean dos mujeres las dpiagonicen la transformacion en
escena de la danza o del teatro, es quizas ottonargo mas sobre el peso de la
liberacion del cuerpo en este proceso. La opregida vergienza del cuerpo era
especialmente fuerte en el caso del cuerpo fememieoahi la importancia de la

conquista del espacio publico, de los escenarmrsparte de estas mujeres.

Esta nueva revolucion teatral y actoral de finales XIX, empieza a romper poco a
poco con este desprecio hacia el cuerpo y el mewitni En este contexto, surgen
figuras revolucionarias que sienten la necesidadetiearse, por un tiempo, de las
tablas, de la propia actuacion, para formar grudes trabajo dedicados a la
experimentacion e investigacion actoral en un dengimplio, sin limites, rompiendo
con cualquier perjuicio del pasado. Seréa el cada @iscuela del Vieux-Colombier con

Jacques Copeau, o del Studio Stanislavsky en ¢éloreéa Arte de Moscu.
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3. El descubrimiento de oriente

Entre 1865 y 1895, la pintura y la literatura freses conocen una oleada de chinismo y
japonismo. Las Exposiciones universales de 188009 fevelan a los actores annamitas y
japoneses. Sylvain Lévi publica un estudio sobree&iro hindd (1890). Se descubren los
textos de Zeami. Ezra Pound y W.B. Yeats se irdares el N6. E. G. Craig publica en The
Mask articulos sobre el teatro Hindd, chino, japori®#912, 1913, 1914,1923). [...]
Meyerhod y Eisenstein ven al japonés Sadaniji letékdurante una gira que éste realiza por
la Union Soviética (1928), Brecht asiste en Beaalias representaciones del actor chino Mei
Lan Fang (1928), Artaud descubre a los bailarire®8dli en la Exposicién Colonial de

Paris (1931§*

Oriente se convirtid desde finales del siglo XIX w@ma rica fuente de inspiracion en
todos los campos, desde la filosofia a la mus@apihtura o el propio teatro. Se
descubre una sabiduria ancestral, el exotismo,algiary el misticismo, inspirando a
pensadores y artistas que huyen de una idea dglegmarrogante que olvida cualquier
equilibrio. Se descubre al mismo tiempo una nuevad de religiosidad, opuesta a la
religiosidad cristina y su complejo de culpa, derifaio y de dolor. Un mundo nuevo,

de civilizaciones milenarias como la china, la jasa o la hindd, y su religiosidad
panteista, nihilista e incluso atea. Una filosajize nos propone fundirnos con la

naturaleza.

Estas influencias permiten redescubrir la imporntaxel cuerpo. El cuerpo se vive en
oriente como una fuente de expresion en las difesemariantes de representacion
teatral, adoptando las mismas un caracter misticdualistico. Reencontramos en
oriente esos rituales teatrales panteistas de tigiiadad, rememorandose la idea

primitiva u originaria del teatro.

134 Odette AslanEl actor en el siglo XX112.
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3.1 El Kathakali. Comunién con el Infinito

Una de las manifestaciones artisticas mas soleesadi en la cultura Hindu es el
Kathakali Originario de Kerala, al sur de la India, coresigh un ritual en el que los
cantantes narran historias y leyendas mientras dowres-bailarines danzan
escenificando dichas narraciones. El actoKdthakali(en este caso solo el hombre, al
estar vetada la actuacion femenina), se sometea guexhaustivos entrenamientos
fisicos, donde ejercita, desarrolla y aprende #@rolam cada musculo de su cara y de su
cuerpo. Estudia losnudras®, y los diferentes ritmos musicales que los cargnt
musicos interpretan. EI maquillaje, elemento esgrem la escenificacion como parte
del ritual de celebracién, actia como una mascaeatrg@nsforma al actor, y define su

personaje.

Sugiere el decorado con sus gestos codificadosu&go describe el alba o la noche, las
estaciones, el cielo o la montafa, el viento, ycawlos animales. Ignora todo realismo. El

tema principal es la comunién del alma con el itdif®

Los cuerpos, suficientes por si mismos, sugierenatandsferas, los decorados, las
emociones, la naturaleza, en un escenario vacifgedanicamente son acompafados
por musicos y cantantes. El actor es capaz dedepirola esencia y dinamica interna
de las formas cosmicas solo mediante su cuerpajesiesidad de mas aparejos, y sin
texto. Esta técnica es descubierta en occidentedouse comienzan a poner en cuestion
las formas teatrales dominantes, cuestionandosextd, los decorados, e incluso el

vestuario.

135 Un gesto, considerado sagrado por quienes Izegalhecho generalmente con las manos.
136 Odette AslanEl actor en el siglo XX113.
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3.2 La Opera de Pekin. Un cuerpo adaptable

Al igual que en la tradicion Hindd, el actor chiftambién exclusivamente el hombre),
esta sometido a un entrenamiento férreo, y a uddicaxrion simbolica y alegorica de
sus gestos en escena. El actor es cantante, bail@@rprete y acr6bata. La musica

determina el tipo de personaje que va a entrasegna: malvado, noble, etc...

Las acotaciones son visibles: el cantante guia anlisicos prolongando la Ultima palabra

hablada (para indicar que comience la musica)dtitaa palabra cantada (para indicar que

cese)™?’

La voz jugara un papel fundamental, teniendo lésras que ser capaces de interpretar
varios tipos de voces. El actor méas destacado @péaa de Pekin, Mei Lan Fang, fue
capaz de reproducir hasta once tipos de vocesedits, y fue reconocido por su
interpretacion del personaje femenifi@n Un actor interpreta, por tanto, varios
papeles, cambiando a lo largo de la pieza de paessinsin necesidad por ello de

cambiar de vestuario, sino jugando simplementda®distintos timbres de voz.

Se trata de espectaculos donde todo estd medifpcdiatrol, gracias a una técnica
precisa donde los movimientos son justos, apropiadatmicos, y los gestos finos,
esbeltos y elegantes. Al mismo tiempo, la convecd&atral no existe, quedando
abolido el tiempo y el espacio. No hay realismaturalismo alguno. La ruptura de la
cuarta pared se produce desde el comienzo deltéspkc Los actores entran en la
escena, avanzan hasta el proscenio, y se presdmahlico indicando el personaje que
van a encarnar. Cualquier aspecto de la obra, csnaa vestuario o utensilios que dar

al actor, quedan expuestos ante el publico. Naéasmde.

137 |bid., 114.
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Unos servidores vestidos de negro hacen las veeestrainoyistas, interviniendo
visiblemente en el escenario durante la accion gandar en los cambios de ropa o aportar

un accesori¢®

Una técnica que nos recuerda los Macht de improidisainiciados en EE.UU. durante
los afios 70, que juegan con los cambios de peesenagscena. También encontramos
cierta relacion indirecta, como veremos mas adelardn elnarrador mimadorde
Lecoq, donde espacio y tiempo no son realistasdsieonfigurados por los actores y
actrices, y donde el cambio de personajes tamipéreee expuesto ante el publico.
Todos estos aspectos requieren de un cuerpo etirenissponible, que permita

desarrollar el juego a los actores/actrices.

3.3 EI N6 y el Kabuki japonés. Mimar la esencia

Las representaciones del N6 son auténticas cerasyatonde el escenario se purifica,
se limpia, antes de ser usado. Los actores mediten un espejo antes de entrar en
escena purificAndose para la actuacion. Tanto bligmd como los actores estan
vinculados en esta ceremonia, en este conviviolgomisma fe, por la misma forma de

estar y entender el mundo.

Al igual que ocurre tanto en la tradicion china coen la tradicion india, en el N6
Japonés, los actores (de nuevo exclusivamente lesinimo adoptan una estética
realista, no reproducen gestos de la vida reab gue hacen ver al publico, mediante
Sus cuerpos, lo que no existe en escena materigmém aspecto muy destacable, que
sitla al NO en el centro del teatro fisico, esgrepara, instruye, y ensefia al publico los
codigos gestuales escénicos, elemento de gran gmitdad que no ha sido

especialmente investigado en occidente. Esto pewmi¢ el publico pueda formar parte

138 pid., 114.
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de la historia y que la comprenda mas profundamentéuso con actores que no
hablan, narran, o cantan. EI NO6 esta muy vinculadda filosofia budista, y

concretamente al budismo Zen, donde prima la ohsgn y el gesto.

La verdad no puede ser comunicada mediante pajasiras que al tener cobijo en el
corazon de cada uno aflora con la contemplaciéesptctador debe ignorar el secreto de la
interpretacion del actor [...]JEn Europa todavia nesutta dificil, en pleno siglo XX,
disuadir a los principiantes de que imiten los tefeexteriores en lugar de crear en ellos un
estado interior. En cambio, en 1420, Zeami ensefidlmaque se ve con el alma es la
sustancia, lo que se ve con los ojos es el efectanslario. Por consiguiente, el principiante
ve el efecto secundario y lo imita. Esto es imdasconociendo el principio del efecto

secundario. El efecto secundario es, por definjdiémitable’**°

Zeami ensefiaba a su alumnado que el camino del/amttz es un camino de
formacion constante, y planteaba que el actorfadi&bia manejar las siete posiciones
fundamentales del cuerpo humano y las cinco possiale las manos. El NO utiliza
una gestualidad codificada y elegante. La musioaqma una atmdésfera donde el texto,
la palabra, la voz, tienen lugar en la accién adiegjue el propio gesto se lleve a
término. El cuerpo desarrolla una mimica afinadésirhasta el punto de que la
inmovilizacién parcial o total del actor/actriz gae un papel muy importante. Aqui,
menos es masas emociones, las pasiones, todo aquello qd&eseo muestra, adquiere
mayor fuerza e intensidad cuanto mas contenido edegesto. Destaca por su
simplicidad, contando Unicamente con tres persenag@nque también encontraremos
la figura del coro, que, como en la tragedia griegss narra la historia y vida del

protagonista.

139 pid., 114-115.
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La mascara juega un papel fundamental, pero aedife&as de otras mascaras enteras,
bajo estas mascaras el actor habla, surgiendoamgrave y apagada. Condicionaran el
texto, el gesto y la accion, de tal manera quersegtipo de timbre de voz, el cuerpo
adoptara una postura u otra acorde con el mismmudsaca y el canto, como en China
o India, son factores de gran importancia siendéomde las acciones del actor. A
diferencia del teatro Chino, donde Mei Lan Fangatide adoptar las formas y tonos
vocales femeninos, al interpretar Tan, los actores del teatro N6 se mantienen
indiferentes utilizando sus voces y registros miasost La esencia de la representacion
en este teatro es mostrar y representar el sentimiBlo se encarna el personaje, sino

gue se expone el drama poetizado por la accion.

En el caso del Kabuki nos encontramos con una geptacion mas compleja y
elaborada, que recoge todos los gestos cotidignosezcla las diferentes musicas,
danzas y tipos de representacion. Se trata de ar&dm mucho mas barroca y
espectacular del NG, donde entre otras cosas geeroam la austeridad del decorado y
la escenificacién, incluida la mascara, que enadduki vemos mucho mas ornamentada

definiendo las caracteristicas de los personajeipretar.

Existe ademas una tradicion importante con marasetl Bunraku, donde los actores
son manipuladores de grandes mufiecos. Se tratezkes pcompafadas de musica y
canto donde los actores-manipuladores imprimen \atlamufieco dotandolo de
sentimientos, emociones, y diferentes calidadesiodmiento. Hay que saber de qué
hilos tirar para conseguir el resultado (movimi¢ridecuado. El propio actor del teatro
N6 japonés tiene mucho de mufieco manipulado, cominmentos controlados,
conscientes, lentos y elegantes. Estas técnicaslbroren en gran medida a obtener un
preciso y casi virtuosos manejo del cuerpo, rectese ampliamente en los
movimientos del mismo como medio de narracion.

165



3.4 En deuda con oriente. El cuerpo entrenado

El descubrimiento de oriente abrira nuevos horizentdesarrollando nuevas
posibilidades de creacién. Se descubren nuevaasvieymas de expresion, estilos y
técnicas que rompen con las ideas dominantes @ulamtultimos siglos en las artes
escénicas, y sobre todo, otra forma diferente deetur el teatro, mas similar a la de la
Antigua Grecia, donde teatro, rito y ceremoniawglfan todo en uno. Una concepcion
mas espiritual y sagrada del arte, en la que prg@ouna sobriedad religiosa y mistica

en cuyo marco se forman y entrenan los actorestalés.

En cuanto a la forma y caracteristicas de la adtnapredominan notablemente el
movimiento, el gesto, y el cuerpo (sin descuidar glto la voz como hemos visto)

como instrumentos de expresion, concibiéndose aslamactor como un artista total.
El entrenamiento actoral y la practica escénicaeles cuerpo es el punto principal de
partida, una inspiracion en occidente, demasiadiomalista e intelectual. ElI concepto
deactor entrenadpuno de los aspectos centrales de nuestra ingegtig esta presente

de forma natural en este teatro oriental, aunqje e estructura muy codificada. Asi
lo indica el propio Eugenio Barba al sorprenderselal propia capacidad fisica de

dichos actores.

Cuando se asiste a un espectaculo de la OperakitedPel Kabuki a menudo sorprende la
destreza fisica de los actores: verdaderas acesbatdvan y hacen volar los cuerpos que
con suma ligereza aterrizan en el suelo [...] pelgqui® mas llama la atencién es el hecho de
gue la acrobacia se repita un numero exageradcecksyimpensable al principio de la
accion. Uno se queda sorprendido e impresionadactel se levanta y como la cosa mas
natural del mundo habla y dialoga sin el menor @asdemfatiga. Muy a menudo se trata de
duelos o acciones guerreras coordinadas a la pgnfeotras veces es una forma teatral de

los personajes para entrar en la escena o abafajoaitmando asi la propia prestancia
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fisica; otras veces es finalmente una forma deagabrpasajes de la obra e interrumpir,

provocando sorpresa, una situacion que se esténca.

Frente a la concepcion del teatro de texto, y éreal concepto restringido del
actor/actriz como recitador, y posteriormente, sigmdo mas realista, como interprete,
se alza la concepcion oriental del actor/actriz @dpailarin, cantante, acrobata, o

manipulador, més cercana y similar a la Commediade.

Una de sus multiples influencias es respecto aldesta respiracion. Los hindues, por
ejemplo, trabajaran su respiracion a travésRiaha energia vital que recorre todo
nuestro cuerpo. BPranase localiza en el plexo solar, donde ademas, poesiania al

corazon, se localiza la vida afectiva. Los hindies hablan de dos centros
fundamentales: el cerebro, donde se localiza elecito consciente, y el plexo solar,
donde se localiza tanto el centro nervioso comwida afectiva. Dicha conexién

profunda del espiritu y el cuerpo, sera una delaipales aportaciones recibidas de
cara a transformar el arte de la interpretaciostadando especialmente la influencia

notable del Yoga como medio de relajacion y prepana

Son muchos los maestros que durante el siglo XXbleaido de oriente, y sin duda, no
podria entenderse el teatro occidental actualstan feuctifera aportacion. Vakhtangov,
por ejemplo, en el Teatro de Arte de Moscu de Slavski, investiga y profundiza a
través de la filosofia tibetana y las formas degJaydcSuzanne Bing lleva el teatro N6 a la
escuela Vieux-Colombier de Copeau. Brecht tomatdasicas de actuacion de los
comediantes chinos. Peter Brook recibe la influeedei la filosofia T ai Chi Chuan, que
se reflejarad posteriormente en sus entrenamientss su puesta en escena. Grotowski

trata de aunar, gracias a esta influencia oriectaypo y espiritu en sus actores y

140 Eugenio Barba y Nicola Savareds, arte secreto del actor. Diccionario de antropgia teatral
(México: Editorial “Portico de la ciudad de Méxicd990), 334.
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actrices utilizando en sus entrenamientos practiehdHata-Yoga. Y Eugenio Barba,
apasionado admirador de las danzas balinesas ual e Artaud), funda eéDdin

Teatret, haciendo suyas e integrando plenamente en su coaoejgatral todas esas
multiples y variadas técnicas y teatros oriental@scidente tendra una importante

deuda con oriente, destacando como principalesesplor siguientes:

- larecuperacion del sentido ceremonial del teatro;

- laintegracion y armonizacion de lenguajes come@tado y la danza en la mistica del

espectaculo;

- la exigencia de un estilo depurado por parte dé&raenraizado en una filosofia

armonizadora del cuerpo y del espiritu;

- la concepcion perfeccionista y ascética del amelgdndia, la preparacion minima del
actor exige unos diez afios de dedicacion excluaifia, de dominar todos los gestos y

su simbologia inherente);

- el caracter sagrado, mitico del espectatiilo.

4. La mecanica corporal

Antes de entrar de lleno a abordar la gran renowagatral y actoral impulsada en un
primer momento por maestros como Copeau 0 Stabkgawes necesario pararnos
brevemente en otros dos innovadores que influyespecialmente en el proceso de
recuperacion de la corporalidad. Si bien no ceotrau actividad e investigaciones en
el teatrostricto sensusi contribuyeron notablemente e influyeron en taperacion del
cuerpo y el movimiento como elementos centraledad®rmacion e interpretacion

actoral, impulsando lo que podriamos denomimanecanica corporal.

141 Cesar Oliva y Francisco Torres Monrddistoria Basica del Arte Escénicd43.
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4.1 Francois Delsarte. Radiografia del gesto

Su influencia no so6lo se ha limitado al mundo delrb, interesando a maestros como
Copeau, Dullin, Lecog o Grotowski, sino también as Imodernos coredgrafos
norteamericanos. Los estudios de Delsarte han péomin avance y un desarrollo de la
técnica corporal tanto en el mundo de la interprétay el teatro como en el de la

danza contemporénea.

Actor y cantante de profesion, ve a temprana edaéhada su voz y su carrera debido
a la pésima formacioén del Conservatorio, lo qudldea a abandonar este mundo
buscando nuevos caminos. Toma entonces clasesstigichidel arte, comienza a
estudiar la estatuaf& clasica, y realiza cursos sobre anatomia humamagrzando a

observar con detenimiento como se expresan losrsentos en la vida real y de dénde
provienen los impulsos de los mismos. Busca asiulan los gestos de la vida real con

la emocidn que busca expresar el artista.

Gracias a todas estas influencias y enseflanzablexst slCurso de Estética aplicagda
al que no solo asisten actores, bailarines, o ntegasino también pintores, escultores,
musicos, abogados e incluso sacerdotes. Desanr@l@ompleta teoria sobre el gesto y
el movimiento corporal, y la expresion o sentimiertterivados de los mismos,
sefialando como eje dos principios fundament#deley de la correspondenciala ley

de la trinidad.

Ley de correspondencia: a cada funcion espiriialoiresponde una funcién corporal, y a

cada funcién corporal importante le correspondeata espirituat*®

12 Arte de hacer estatuas.
143 Odette AslanEl actor en el siglo XX58.
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Aqui Delsarte rompe, desde el punto de vista fflospcon la dualidad cuerpo/mente,
resituando el cuerpo en un plano de igualdad y temmgntariedad respecto edpiritu
La psique y el cuerpo reaccionan y se mueven utravés del otro, accionando en
reaccion mutua, como causa Yy efecto simultaneameviterimiento corporal y
movimiento espiritual quedan fundidos, reflejado® ©n otro y viceversa. El gesto,

para Delsarte, expresa tanto a la psique comaceabou

Delsarte estudia de manera exhaustiva el cuerpamayy la relacién precisa del
mismo y sus diferentes partes con la produccionrmasiimiento y del gesto. Parte por
tanto de una formacion cientifica, fiel al possivio cientifico predominante en su
época, buscando comprender en primera instanciankrsanismos responsables de
dichos movimientos. Sin embargo, el gesto en Delsapunta Odette, “vinculado a la
respiracion, se desarrolla gracias a los muscuesp) no puede existir mas que
sostenido por un sentimiento o una id¥4”Ambos elementos, accién-movimiento-

gesto e idea-sentimiento, son indivisibles y nat@sente complementarios.

Por otro lado, junto a la ley de la correspondenmmontramos la ley de la Trinidad,
que sefiala que “los 6rganos, los movimientos wémgimientos van de tres en trés”
correspondiendo las divisiones y subdivisionesagedistintas categorias establecidas

por Delsarte con multiplos de tres. Asi, por ejamptspecto a los gestos sefiala:

Los gestos emanan de nueve regiones diferenteartidgs en tres focos (abdominal,

epigastrico, torécicdf'®

Vemos como Delsarte aun bebe de la filosofia domténgroveniente del racionalismo

cartesiano, pero como al mismo tiempo trata de peheuerpo en el centro de esta

“*bid., 58.

151bid., 58. La Ley de la Trinidad, es mas bien un jueg@alabras, ya que Delsarte sintetiza los
conceptos de tres en tres: asi los movimientogjrigenos y los sentimientos, se organizan en
agrupaciones de tres.

18 |bid.
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concepcion filosofica, situandolo a la misma altgre el alma. Al mismo tiempo,
como ya hemos sefialado, bebe del positivismo Gimmtique busca una explicacion
mecanica y precisa de cada fenomeno. Fruto decesizepcion, entiende que si el
actor/actriz ha de transmitir con todo su cuerpo,dB conocerlo y sabg@onerlo en
accion y de ahi su estudio preciso del cuerpo, del mevitn o de la respiracion
(también parte del movimiento). Y para que el datdriz sea plenamente consciente de
ello, utiliza diversas técnicas de relajacion, egpiracion y de concentracion. De esta
manera, el actor/actriz puede sentir el movimien& gesto en todas sus dimensiones.
Una nocion hoy quizas muy basica e incorporada gmoc parte esencial en la
formacion profesional del actor/actriz, pero quenediados del siglo XIX supuso un

gran avance.

La técnica o teoria de Delsarte no siempre ha bidn entendida y tampoco, en
consecuencia, bien transmitida. Ha existido undeeda a interpretarla en su forma
mas puramente mecdanica (Steele MacKaye), donde eatimgéento concreto se
estereotipa a través de un gesto, sin mas. Pérp,camo hemos sefialado, Delsarte
siempre destac6 la importancia dekspiritu Seran los grandes coredgrafos
norteamericanos del siglo XX, como Isadora Dun&arth St. Denis o Rudolf Laban,

los que mejor capten finalmente la esencia de rssei@anzas.

4.2 Jacques-Dalcroze. Ritmica y liberacién corpota

Artista polifacético: musico, compositor, coreégradctor y pedagogo. Siendo profesor
en el conservatorio de Ginebra, se preocupa poegioia arritmia de su alumnado, y
plantea a bailarines y bailarinas la importanciasdatir la musica, el movimiento

interior intrinseco a la misma, invitandoles a Hdarun baile que suponga un simple

encadenamiento de actitudes, ejercicios y técniBeacias a su trabajo y a su labor
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docente, comienza a investigar la relacion “enitiseestido de la musica y la expresion
del movimiento, las relaciones entre la voz cantadeblada y los gestod*’ Este
estudio le llevara a descubrir “el sentido ritmimmiscular®*®, donde la musica es
escuchada por todo el cuerpnaugurando, en 1905, el primer curso de Gimnasia
Ritmica, mediante el que intenta llevar adelantenéttodo de aprendizaje musical a

través de la coordinacidn entre musica, ritmo y imanto.

Pero esta ritmica no es un fin en si mismo, sirmfarma de desarrollar las aptitudes
musicales de forma creativa, rompiendo con el &diesento en el virtuosismo formal,

tipico de las escuelas musicales en aquel tiempticadla al cuerpo, la ritmica se
convierte en una herramienta para luchar contrahlidsitos corporales aprendidos,
buscando reencontrar el equilibrio organico delrpoiey despertando a su vez los
sentidos ritmicos, auditivos y musculares. Medialaeritmica, Dalcroze intenta

desbloquear a su alumnado, comenzando por lasasadsrofiadas, y que a su vez
atrofian la expresion corporal, dificultando lapieacion y trabando brazos y piernas.
Ensefia a hacer fluir la respiracion a través delpmy impidiendo que se bloquee o

constrifia, conociendo de la importancia de respoarectamente gracias al canto.

Dalcroze trabaja bajo dos premisas fundamentalses,ngquchos pedagogos de teatro
incorporaran mas tarde a sus ensefianzas. Porartiiaolaja ejercicios sencillos donde
la respiracion y el ritmo son protagonistas. Un cs8kn entrenamiento corporal

orientado al aprendizaje musical:

Hace percibir temas ritmicos para caminar (unaanegun paso; una blanca = un paso
seguido de una ligera flexion de rodilla, etc.;édnajecutar, con acompafiamiento de piano,

ejercicios de flexibilizacion del cuello y de losrhbros, rotaciones de la cabeza; sefiala con

147 bid., 60.
148 |pid.
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un circulo los puntos de partida del gesto (eqidljilesencadenamiento muscular); ensefia
a los alumnos a cantar ritmos cada vez mas d#jcda todas las posiciones; contrapone

determinados movimientos de los miembros con lira&oipn o la inspiracion?®

Por otro lado, utiliza las improvisaciones, evitarasi repetir simplemente ejercicios
preestablecidos y obligando a su alumnado a dstda,adisponible, situado fuera de su

zona de confort.

Adolphe Appia sera el primero en aplicar las ensedis de Dalcroze directamente al
teatro, viendo el potencial de las mismas aplicadi@sformacion del actor/actriz, algo
que vera también posteriormente el propio Copeaijripluyo la Ritmica Dalcrozniana
en su escuela del Vieux-Colombier. La influencidadRitmica en la formacion actoral
termind siendo decisiva, especialmente con el dakadel teatro fisico, ya que, tal y
como sefiald Georges Pitoéff, “el cuerpo que igmbmetmo que esta en él, no podra

dirigir nunca su espiritu™°
5. Las nuevas escuelas francesas

After years of working with actors, | have coméh® conviction that the

problem of the actor is, at base, a corporeal peshf°*

(Tras afos trabajando con actores, he llegado edaviccidon de que el problema del

actor es, en esencia, un problema corporal).
Jacques Copeau.

No es casualidad que sea Francia uno de los pdésete surgiran algunas de las

primeras figuras que transformaran el arte del raatiz. Tras un siglo de

“1bid., 61.
10 Citado en Odette Aslag] actor en el siglo XX63.

31 John Rudlin,Jacques Copeau. Directors in perspect{@ambridge: Cambridge University Press,
1986), 93.
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enfrentamientos entre la conservadora Comedia €sang el constante intento de
renovacion y revolucion escénica, finalmente, aieomos del siglo XX, emerge un

nuevo modo de entender y practicar la interpretacio

5.1 Jacques Copeau, y el Vieux Colombier

Interesado en la critica literaria y teatral, furedael 1908 la revistBlouvelle Revue
Francaise.Durante el tiempo en que dirige la revista cegtean parte de sus trabajos en
el teatro, realizando numerosas criticas teatrdtesque finalmente le empuja a
promover una transformacion respecto a las formasales y las practicas escénicas
del momento. Reacio al teatro comercial dominagtsobre todo enfrentado a la
Comedia francesa y al Conservatorio Nacional, delaruna dura critica respecto al

método actoral tradicional impuesto tras la mueetdloliere.

| am seeking to bring works closer to the ‘truediian’ by freeing them from the

contributions loaded on them for three centuriesth®y oficial actors [of the Comédie-

Francaise]. The important tradition is the origioa&*>2>

(Busco acercar las obras a la ‘verdadera tradiclioérandolas de las aportaciones
impuestas en las mismas durante tres siglos pomrdtares oficiales [de la Comedia

francesa]. La tradicion importante es la original.)

Inicialmente establece un grupo de investigaci@xpgerimentacion, que supone en si
mismo una auténtica revolucién, y que tiene conjeto impulsar un nuevo camino

en el arte de la interpretacion, convirtiéndosesasiin auténtico pionero. Cuenta desde
su fundacién con la participacion Charles Dulliguis Jouvet, dos actores jovenes

que acabarian por convertirse en referentes detlm@on en Francia y Europa. Se

192 56 refiere a Moliére.
133 Citado en John Keefe y Simon Murrd8hysical Theatres. A Critical Readérondres: Routledge,
2007), 49.
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instalan en la localidad de Le Limon, donde conmi®nZos entrenamientos, la

experimentacion y la busqueda de nuevas practic@Enieas.

Su investigacidn se centra en el movimiento detpmug su gestualidad, y para ello, de
forma completamente novedosa, Copeau deja el txtpletamente a un lado para
trabajar con sus estudiantes partiendo exclusivianda improvisaciones. Copeau
critica que el actor/actriz francés esta completaesujeto al texto, a la palabra, y por
tanto, decide centrarse en estudiar con sus comgsag y sus alumnos/as la anatomia

del cuerpo humano, sus movimientos, y sus gestos.

Para ello crea un programa pedagogico bastante lemngen el que entrenan y
practican numerosos deportes como la esgrima, gquéinan con clases de acrobacia,
danza, canto y clown, buscando reforzar la cooottna el ritmo, el tono muscular, y la
voz. Fruto de la practica llegan a comprender gaactciones fisicas estan conformadas
por silencios, por gestos y por inmovilidades, eimdo nuevos e importantes conceptos

como la escucha o la disponibilidad fruto de estasstigaciones.

Tras un intenso periodo de investigacion, fundamrsypia sala de teatro en Paris, el
Teatro del Vieux Colombier. Con el estallido de&Glean Guerra Copeau se ve obligado
a cerrar el Teatro, al ser muchos de sus act@memdos a filas, y decide embarcarse en
una gira por EE.UU. Este viaje supone un fuerteuisgpde cara a reunir de nuevo a
gran parte del grupo del Vieux-Colombier, instat@sely reabriendo el teatro con nueva
sede en Nueva York, en el Teatro Garrick. Graciasta experiencia, su modelo se
convertiria en una importante fuente de inspirap@ra numerosas compafias de teatro

norteamericanas.
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El reconocimiento que adquirieron fue notable esiela permanecié como un estimulante
modelo para aquellos grupos de teatro norteamescae la llamada vanguardia que

surgirian poco después como Theatre Guild o el AmeiLaboratory Theatrg?

5.2 Suzanne Bing y Les Copiaus

Una vez terminada la Gran Guerra, Copeau y su doi@mpagresan a Francia, y se
embarca en una de sus empresas mas ambiciosesad&dn de una escuela profesional
de teatro basada en el trabajo desarrollado deadéurldacion del grupo de

experimentacion y del Teatro Vieux-Colombier. Usauela que funcionard como un
laboratorio de investigacion donde se forman desifies y nifias hasta personas
adultas. Al frente de la escuela se situara SuzBimg actriz y también fundadora del
Vieux Colombier, que promueve las ensefianzas dgudacCopeau, impulsando y
dirigiendo mas tarde la compafiia Les Copiaus. Tango el propio Lecoq reconocio,

Suzanne Bing juega un papel fundamental en lansidizacion de la pedagogia de

Copeau, en su difusion y en la constante experangnt a través de la misma.

Actriz y pedagoga francesa, miembro fundadora,ojumtJacques Copeau, del Vieux
Colombier. Tras su disolucion en 1924, lider¢ lempafiia de Les Copiaus y La Compagnie
des Quinze. Las ensefianzas de Bing sobre el artactte resultaron claves para el
desarrollo posterior del Mimo Corporal y las téesiale mascaras, tan importantes en la

historia del teatro francés del siglo XX

Gracias al trabajo de la escuela, surge la pieatan en 1924,0bra que recopila y
resume la experimentacion y técnica desarrolladalp@ompariia. Sin embargo, la

decepcién de Copeau, al no haber logrado una reiovgrofunda en la escena

134 Borja Ruiz,El arte del actor en el siglo XX. Un recorrido tedir y practico por las vanguardias
(Bilbao: Artezblai S.L., 2008), 216.
% |bid., 217.
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francesa, asi como los problemas financieros dmtapafiia, llevaron finalmente al

cierre tanto del Teatro Vieux-Colomber como destuela.

De nuevo, como en sus comienzos, Copeau y Suzanged®n un pequefio grupo de
actores y actrices, marcharon a trabajar al camgai comienzan a gestar un teatro
muy influenciado por la Commedia dell’'Arte, un teapor y para el pueblo. Bajo el
nombre dd.es Copiausactuaban en plazas, recreando un ambiente da yiesnvivio,

al estilo de logmisterios medievaleXosteriormente realizan giras por toda Europa,
manteniendo este estilo teatral popular nacido uleestancia en la Borgofa, y
consolidando asi un nuevo tipo de teatro que retgmacupera esa permanente

tradicion teatral popular que nunca lleg6 a desagsur

Tras un periodo de dos afos retirado, Copeau \@lvara dedicarse exclusivamente a
la direccion de escena, ya como una figura recdao@n el panorama teatral
internacional. Siguiendo su linea de trabajo ma&semée, de teatro popular, realiza
numerosos espectaculos emulando la tragedia gridégade ademas profundiza e
investiga sobre la funcidén del coro- y lossterios medievales-inalmente, sus ansias
por renovar la escena francesa tuvieron sus fratesgdo nombrado, tras toda una vida
dedicada al teatro, director de la Comédie Fraa@is1940. Durara muy poco al frente
de la institucion, ya que con la ocupacion alemeesgio y opuesto a los nazis, presenta
su dimision en enero de 1941. En todo caso, su raménto Supuso un

reconocimiento sobre la transformacién operada &sd¢ena francesa.

5.3 Los entrenamientos de Copeau y Bing

Si bien es cierto que disponemos de los propiasseyue Copeau dejo, las referencias

practicas sobre su metodologia y sobre su conaejgeida actuacion, nos han llegado
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de forma mas completa a través de sus propios aaldbres y discipulos como

Suzanne Bing, Jean Dasté, o Marie-Hélene Copeasl @nbs.

En el caso de Suzanne Bing sin embargo, no podéatdar exclusivamente de una
transmision de conocimiento, ya que ella mismai@pat en la creacion de los
entrenamientos y en la configuracion de la metaglalo ademas de introducir
importantes aportaciones como el NO japonés, quee&lo descubre gracias a ella.
Como ya hemos visto, en muchas ocasiones a lo tirda historia, la aportacion de
muchas mujeres, en este caso de Suzanne Bing, (queporada, si es que queda,
como parte de la de su maestro hombre. Esto héici diferenciar su aportacion en la
renovacion escénica impulsada por Copeau, siendesago, desde nuestro punto de

vista, considerar sus aportaciones como un tratmajjunto entre iguales.

En la preparacion fisica estan muy influenciados lpagCommedia dell”Arte, por las

investigaciones del cuerpo de Jacques Delsart®r yapgimnasia ritmica de Jacques
Dalcroze. También se ven influenciados por el te&toh japonés y sus mascaras.
Desarrollan y potencian el método de la improvi@acincitando a sus estudiantes a
comunicarse a traves del cuerpo, con el gestonetesidad, al menos en un primer

momento, de utilizar la palabra (precedente de &scara noble):

Una préctica actoral cuyo secreto, decia el dirdcocés, se encontraba en algun punto de

encuentro entre la gimnasia y el juego nattifal.

Mediante estas improvisaciones, utilizando ritmosmysica, intentan sacar a la
superficie al nifio o0 nifla que habita en sus estiela Elaboran para su alumnado un
guion a modo de escaleta con varias intervenciomgsovisadas, en linea con la

Commedia dell’Arte. El actor/actriz se conviertd as autor/autora de la obra,

18 Ipid., 221.
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recuperando la frescura, la inocencia o la idepueigo o de recreacion. Copeau y Bing
pretenden, y de ahi la importancia de la improwisaajue su alumnado encuentre su
propio camino de expresion, su propia gestualidadue partiendo del mismo, la
incorporen al texto. Un antecedente de lo que seméel futuro las técnica enfocadas a
potenciar la neutralidad, el juego y la dispond@ti del actor/actriz, como en la

mascara neutr&n Lecoq.

Se trata de convertirlo en un ser mudo temporakenel® obligarlo a sentir interiormente la
necesidad de expresarse, luego de expresarserpermgdios distintos de la palabra v,
finalmente, de hablar, con palabras sencillas yetas, pero justificadas, esenciales. Es el

método de la improvisacidn’

De ahi que, por primera vez, se privilegie la pragan fisica de los actores y actrices
frente a la interpretacion exclusivamente textdah un primer momento, esta
preparacion se basa en diferentes deportes, pem @p@oco Copeau se interesa por

maestros como Dalcroze, estudiand&uagitmia, un método donde:

Mediante juegos sencillos, ejercicios e improvisaes el alumno aprende a combinar la
musica y el movimiento, con el objetivo de deséaralna coherencia ritmica que afecta a

todo su complejo cuerpo-merit&.

Copeau se encuentra sin embargo con el problentea abrencia de profesionales que
puedan impartir clases mediante dicho método. Ainlaidea de combinar la muasica
con el juego y la improvisacién siempre estuvo rpgsente en sus ensefianzas. Sera
Suzanne Bing, primera actriz de la compafia del¥X/i€olombier, la encargada y la
pionera a la hora de aplicar los conocimientosadausica y la danza a la actuacion, y a

la hora de impartir los mismos en la propia escuela

157 Odette AslanEl actor en el siglo XX74.
18 Borja Ruiz,El arte del actor en el siglo X222.
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Ademas de laeuritmia Dalcroziana, Copeau introduce tambiérgilmnasia naturalde

Georges Hébert, que incluso llega a colaborar cprotesor en la escuela del Vieux-
Colombier. Su método, a través de la educaciéoafigiotencia el movimiento natural
del actor/actriz mediante ejercicios deportivosndbd posteriormente muy apreciado y

estudiado por el propio Jacques Lecoq.

Otro aspecto destacado e innovador del progran2ogeau-Bing, es la relaciéon y la
aproximacion hacia los textos. Siendo muy consegede esa tradicidon conservadora
del actor/actriz que declamaba, y de la necesidatbhbatirla, deciden no trabajar con
textos que los actores y actrices supieran de manmoponiéndoles la lectura, a viva
voz, de textos que desconocian.Textos que debéarpte primera vez en ese mismo
momento, exigiendoles que fueran claros en su riecty capaces de transmitir el
sentido de lo que leian. Para cumplir con elloaabr/actriz ha de estar, en primer
lugar, relajado, de cara a poder articular conddal, dominando el volumen de su voz,
proyectandola al espacio adecuadamente para qoeefothundo pueda escucharla
nitida, y siendo capaz de entonar las frases cdgtehritmo y la esencia de lo que el
propio texto propone. Con este método, se congigeeel actor/actriz se acerque a la
lectura del texto con una mirada mas pura e ingaahandonando las voces impostadas
y los artificios, y trabajando desde la verdadhdturalidad, transmitiendo el verdadero

sentido de lo que se lee.

La preocupacion por el cuerpo y el movimiento pemtepde Copeau-Bing no les impide
continuar prestando atencion a la palabra, hastpuato de interesarse por la
interpretacion radiofénica, al considerar al aeittriz en la misma egondiciones

idealespara interpretar.
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Todas estas innovaciones e influencias, y su iaté@n y aplicacion practica, sientan
las bases para conformar una pedagogia muy comgteta formacién expresivo-
corporal del actor/actriz, culminando finalmentdaasta investigacion en una de sus
aportaciones decisivada mascara nobley el posterior trabajo de mascaras
sistematizado por Copeau, que buscara romper guétocorporal en escena. Dicho

trabajo serd afios mas tarde decisivo en el tralgajeecoq.

Ocurri6 cuando, dirigiendo una escena en el Viealef@bier, una actriz se bloqued
fisicamente y era incapaz de moverse. Desespeesdon uUltimo intento de liberar la
expresion corporal de la actriz, Copeau le cubri@stro con un pafiuelo [...] Estimulados
por este experimento los miembros del Vieux-Col@mtacabaron por elaborar unas
mascaras a base de cartén, papel mache y linagegpstando los rasgos humanos basicos,
no marcasen ninguna expresién concreta. Copeao kapste tipo de mascaras ‘mascaras
nobles’, en referencia a aquellas mascaras siregiyor que, hasta el siglo XVIII, habian

utilizado miembros de la aristocracia con el obfetie pasar de incognito por las calf&s.

5.4 Charles Dullin

En 1921, tras trabajar con Copeau en el Vieux-Cbiem fundaEl Atelier, un
laboratorio de investigacion para actores y acrid@ullin se inspira, redescubre e
investiga la Commedia dell’Arte, prestando inclusés atencion a ella que Copeau,
pero entendiendo que las ensefianzas de la mismsaman fin, sino un medio para
entrenar y preparar al actor/actriz. Entiende lprovisacion y la espontaneidad como
un medio de preparacion imprescindilolel actor/actriz de cara a interpretar, ya que se

debe buscar al personaje por intuicion, no por cdada. La improvisacion por tanto es

19 pid., 224.
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una herramienta de entrenamiento y practica estép&ro nunca, segun Dullin, un
espectaculo de cara al publico, como si ocurria laeo@ommedia dell’Arte. Busca
ademas, como en la Commedia dell'Arte, una fornmacgidas global y completa,
instruyendo a actores y actrices no solo en laaatin, sino también en el canto o en la

danza.

Para Dullin, los ejercicios de improvisaciéon aparecomo un pilar fundamental para
ayudar a desbloquear al actor/actriz, permitiéndidscubrir una gestualidad propia
desde la que debe actuar. De esta manera rompsaoatodo de aprendizaje que lleva
a la imitacion del maestro, haciendo que el aluam@ caiga eta artificiosidad y la
convencionalidadBusca que el actor/actriz experimente, compreesiajche y juegue,
utilizando ejercicios que estimulen sus cinco siasti convirtiéndo la improvisacion en

una guia para la actuacion ya que, “el actor queedwisa es su propio maestr§®.

Practica ejercicios sencillos basados en las sem&sc de los cinco sentidos,
experimentando antes de expresarlos, de tal fouealaimprovisacién se divide en dos
tiempos: concebir interiormente, con la reflexiéhrecuerdo y los sentimientos que afloran

y su expresién corporizadd.

Dullin plantea multiples ejercicios de sencillasphovisaciones que permiten a su
alumnado liberarse, estar disponible y abierto,icanpor el espacio con conciencia de
donde estan, caminar con un objetivo muy concedto,. Ejercicios basicos que seran
punto de partida de muchos de los entrenamienfmacticas escénicas posteriores. La
improvisacion deviene con Dullin, herramienta dda#jo indispensable en la formacion
profesional del actor/actriz, permitiendo enfreriaalumnado con su futuro oficio pero

desde la corporalidad. Esta concepcion establedeakses, en nuestra opinion, de lo que

180 jJavier De Torred,as mil caras del mim@Madrid: Editorial Fundamentos, 1999), 69.
161 1
Ibid., 69.
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hemos denominado en la presente tesis doctoral ¢ovpmvisacion creativague

utilizara Lecoq en su metodologia como una forntenpaente de trabajo.

La improvisacion conlleva un gran trabajo de budqug preparacién por parte del
pedagogo, pero permite a su vez desplegar unafiggssura y ofrece al alumnado un
rico entrenamiento, preparacion y practica escérdesgraciadamente, incluso hoy,
nos encontramos con muchos actores y actrices ignters miedo a improvisar, a
exponerse, desaprovechandose la utilizacion denestamienta en la propia formacion
actoral. De ahi la importancia de Dullin y de smcapcién de la improvisaciéon como
medio fundamental en la formacién del actor/actnia, solo durante la formacién
académica, sino incluso en el montaje y la prepamade una obra. Esta forma de
entender la improvisacion descubre lugares, gestags, ritmos, que el actor/actriz ni
siquiera era consciente de poseer, permitiénddlarhese lenguaje propio y original.
Como veremos, y es Dullin unos de sus primeros rexpes, la improvisacion y la
basqueda del lenguaje corporal iran estrechamemtéa dnano, sintetizandose esta

concepcion a la perfeccion en Lecoq.

Pero Dullin también tiene en cuenta la alta expésigque implica la improvisacion
para el actor/actriz, no teniendo un texto al qgarrarse, pudiendo por tanto sufrir
bloqueos, perderse, no hallar el lenguaje adecaddmbra o el personaje, etc... Para
enfrentar estas situaciones, “para impedir queetgiienza reprima la libre expresion”
[...], [Dullin utiliza, siguiendo a Copeau], “una ntasa o un antifaz que tape el rostro,
consiguiendo con ello aumentar la concentraciamtensificar el sentimiento, llegando
a una expresion corporal mas cuajada de espontaheidozania®®® El cuerpo se
activa para poder ver a través de si mismo, valligée mas disponible a reaccionar y

accionar. Descubrimos que tenemos un cuerpo qua,hafue al expresarnos a traves

162 pid., 69.
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de él, el ritmo de las acciones se modifica, ygestos y los movimientos se vuelven
mas precisos. Nuestro cuerpo se convierte en ehdjavés del cual mostramos al

publico el mundo que ve.

Esta improvisacion, con el rostro cubierto, como &opeau, supone recuperar el
cuerpo, convertirlo en el medio central de expresi®ero en Dullin la mimica del
cuerpo es un medio para converger con la palakrahtlel caracter de medio y no de
fin, tanto de la mimica como de la improvisacién. éste proceso de busqueda de la
expresion, Dullin introduce el uso de los animalesro solo como parte de sus
ejercicios en la preparacion del actor/actriz. Nkegg una simple imitacion, sino la
busqueda dana plastica humangue se inspire en un animal concreto. Sera un prime

paso en el desarrollo dedaimalizacionmas tarde muy utilizada por Lecoq.

Como en el caso de Copeau, Dullin tampoco desalidso y el trabajo con la voz,
criticando esa voz impostada desde la denominadscara facial, propia de la
formacion tradicional del momento, y buscando cguaseuna voz organica, natural,
mediante ejercicios de respiracion y de relajacidmporal. El propio Dullin, de hecho,

llegd a ser muy conocido por este trabajo de voz.

Algunos privilegiados han podido ver a Dullin ingetar sin un gesto, sin un movimiento,

una balada de Villon o de Jules Laforge, con suexdmfiamente subyugante, velada, que
podria parecer monocorde cuando en realidad exf@edegria, la desesperacion, la ilusion
o el remordimiento con tanta intensidad que remuayeentrafias del oyente y le arranca

lagrimas de emocioff?

183 Citado en Odette Asla&| actor en el siglo XX76.
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5.5 Una variante. El Mimo corporal de Etienne Deavux

Otra vertiente derivada de Copeau, Bing y Dull®,ee Mimo Corporal de Decroux.

Estudia con Copeau en la Vieux-Colombier, y unacerada la escuela, es elegido por
Copeau para continuar en su nuevo proyecto en tgoBa. Tiempo mas tarde se
integra en el Atelier de Dullin, desarrollando wuable tarea, como actor en el propio
teatro, y por otro lado, como investigador, deskamdo poco a poco el germen de su
Mimo Corporal, hasta finalmente realizar puestasesoena propias mostrando su

trabajo e investigacion.

El concepto demimo en la Grecia Antigua estaba ligado al del actaiacya que
mimar era imitar, que era lo que el actor/actrizihaEs en Roma cuando surge el
concepto dgantomima,y cuando el texto es separado del gesto, genemrasdsun
tipo de representacion donde hay un recitador,ryopo lado un actor/actriz que mima
lo que se va contando exclusivamente mediante eVimmento y el gesto.
Posteriormente, la condena al cuerpo impuesta porrigtianismo, hace que la
pantomima y el mimo pasen a ser artes popularégersaneas, marginadas de los
circuitos oficiales. El protagonismo de la gestledi se recuperara a partir del siglo
XIX, principalmente a través de géneros como elevdd destacando el famoso

personaje de Pierrot, por su virtuosismo gimnastico

Decroux desarrolla las investigaciones del cuerporesentido muy preciso y cientifico
de cara a generar un tipo muy especifico de remi@sén y de mimo, el Mimo
Corporal, en consonancia con la renovacion teatradctoral que ya se estaba
produciendo a principios de siglo. Gracias a eateajo se acaba desarrollando toda una

nueva disciplina independiente, la del mimo. CowrrDex el mimo se convierte en un
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fin en si mismo. Sus formas, su movimiento y sutugdislad son en si mismas el

espectaculo.

Este mimo se caracteriza en primer lugar, por rerape la representacién naturalista.
A través de una gesticulacion muy exagerada, attiral, este mimo trata de trasladar
conceptos e ideas abstractas, pero sin represanitaamente la realidad externa. Por
otro lado, gracias a un analisis exhaustivo débafm del cuerpo, establece una
metodologia nueva, donde el centro de gravedad drpresion corporal sera el tronco
(cabeza, cuello, pecho, cintura y pelvis), supadibeel resto de las partes del cuerpo al
mismo, influido por el teatro japonés introducidor Bing en el Vieux-Colombier.

Considera que solo asi se podra expresar de faerdaderamente dramatica, tragica, el

mimo, abandonando la vision burlesca existentalersionces del mismo.

A partir de aqui desarrolla una técnica precisaatta en tres aspectos: la segmentacion
del tronco, aprendiendo a trabajar especificamamtecada una de sus partes de forma
independiente; el estudio y dominio del contrapestemento que ejercitamos
involuntariamente, pero que en Decroux se hace camie ejercitandose
voluntariamente y de forma exagerada; y el manejmsl diferentes registros de lo que
denomina el dinamo-ritmo, combinaciones de velatiggpeso que determinaran la

“musica interna’ que gufa el movimientd™

Decroux serd el creador del Mimo moderno, sobreasugnsefianzas trabajaran,
desarrollando diversas variantes del mismo, sugpdosipales discipulos, Jean Louis
Barrault y Marcel Marceau. Los espectaculos de esteo moderno se basan en el
control preciso del cuerpo, desnudando completamehtscenario y al actor/actriz,

gue sale en mallas con un vestuario ajustado yopime define el cuerpo. Se basa
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igualmente en la improvisacion como base del pmcesativo, partiendo ademas de lo
cotidiano para acabar expresando ideas o sentwsiemiversales como el amor, la ira,
la rabia, la pena, etc... En este mimo, la forma #presion, el como, es lo

fundamental, y no el mensaje en si que se comunica.

Este desarrollo generd una forma muy especifioesgectaculo, separandose del teatro
en su sentido mas amplio, pero no siendo Erietu sensalel proceso de renovacion
actoral que estamos aqui tratando, aunque si aperiamientas e instrumentos
técnicos que contribuyeron al mismo. Su investiyaalel cuerpo sera util a otros
investigadores de la actuacion, sirviendo sus ¢ésnicomo medio de trabajo en
combinacion con otros aspectos. El propio Lecoe,sgra muy critico con Decroux, se
beneficia, como muchos otros, del estudio que dekmd y de algunos de sus
ejercicios, que incluso incorporaria modificados.t&do caso, la principal critica a esta
corriente ha sido su estrechez de miras y su eattamcodificacion gestual,
convirtiendo el Mimo Corporal en su Unica obsesioniéndose limitados por una idea

puramente mecanica y técnica de la representacion.

6. La construccion moderna del personaje. Maestrasisos

Hemos visto como la formacion tradicional se cerdsgncialmente en el arte de
declamar, poniendo en escena a los personajesraa foistrionica, y como desde
finales del XIX esta concepcion resulta cuestiordekde todos los &mbitos. Uno fue el
de la escuela francesa, con Copeau, Suzanne Bimyllm, que en primer lugar

recuperan el trabajo con el cuerpo, el analisisxa®limiento y del gesto, se nutren de
la influencia y el trabajo con las mascaras, y mecual método de la improvisacion,
partiendo entre otras cosas de las aportacionesvegtigadores ajenos, en un principio,

al teatro como Delsarte o Dalcroze. Este sera entosl enfoques que rompa con los
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esquemas de la formacion tradicional, existiendo oentrado principalmente en la

construccion del personaje.

Este segundo enfoque, que se ha tendido a califieaforma reduccionista como
psicolégico, juega un papel imprescindible en eaoimiento de la corporalidad, y en la
nueva forma de entender tanto el teatro como laaaigin. ¢COmo construir un
personaje? ¢ COmo encontrar al personaje tras laraame lo encubre? Y sobre todo,
¢qué herramientas utilizar para transformar mipuer mi voz en busca del mismo?
Odette Aslan también se hace estas mismas pregpndéisndizando sobre sus posibles

respuestas.

En realidad, ¢qué es el personaje? Nada que sa pagzhr, definir. El problema del actor
no es imitar o identificarse con “alguien”. El p@raje no existe, biolégicamente hablando.
Es, a lo sumo, una “idea de personaje”. A veceslteeslesvaido para el autor, impreciso
para el lector y mal perfilado para