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Cuerpos Automatizados: acercamientos a dinamicas
de laboratorio corporal con inteligencia artificial.

Geovanny Chavez Matute &-

Actualmente nos encontramos en una realidad global que es irrefutable: la inteligencia
artificial es un elemento mas de la vida cotidiana de gran parte de los seres humanos. En los
colegios y universidades, la IA es una herramienta que usan los estudiantes para facilitarse
en sus tareasy proyectos, pero también sirve paralos docentes, investigadores y personas

con un amplio interés en integrarla a sus estilos de vida.

Desde lo administrativo, lo financiero, lo laboral, o social y lo relacional, en este 2024
la IA tiene el mismo valor para las personas como lo pueden ser las redes sociales 0, en
algunos casos, el internet mismo. Con esta pequena introduccion quiero dejar claro el
posicionamiento que tenemos desde el proyecto “Cuerpos Automatizados”: lalAes un
elemento mas para trabajar con ella. Ya no es algo innovador, desconocido o intrigante,

ahora es una herramienta de trabajo cotidiano.

Sin embargo, cuando comenzo el proyecto “El Automata“, el cual fue la base para el
laboratorio que derivo en esta investigacion, la IA si tenia esa categoria de innovaciony
“revolucion digital”. Junto al Laboratorio Escénico de la Universidad de las Artes de
Ecuador, y la apertura de la Escuela de Artes Escénicas de dicha institucion, pudimos
hacernos una pregunta que catapulto todo este proceso hasta la actualidad: ;puede la |A

integrarse en el teatro? Lo cierto en esta pregunta, es que si, puede hacerlo.

Cuerpos Automatizados es el nombre que le hemos dado desde LEUA (el Laboratorio
Escénico de la Universidad de las Artes) a un proceso ininterrumpido de un afio y medio que
se ha caracterizado por la integracion permanente de la inteligencia artificial como recurso
poético en diferentes aspectos de la produccion escénica: integramos en primer lugar la

dramaturgia como base para verificar las posibilidades de trabajo con la IA, generando asila
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primera propuesta que trabajamos bajo esta dinamica, el proyecto de experimentacion

teatral "El Autdmata”.

Bajo esta base, pudimos indagar también en las posibilidades de interpretacion de
personajes creados integramente con IA; es decir, que no tienen un nivel de interferencia
humana en su escritura. El autémata, que es el personaje central de la obra, se convirtio asi
en el eje de reflexion sobre una cuestion muy crucial para los actores que lo interpretaron:

el analisis y aprendizaje, y la desconexion corporal del actor.

La obra también nos introdujo un elemento mas a considerar dentro de nuestra
investigacion: la interactividad con el espectador. Buscamos diferenciarnos de la
participacion o la relacionalidad de otras perspectivas de dialogo con el espectador en tanto
ponemos enunacondicion de riesgo particular al espectadory alaobraensimismo. Tal como

lo dice un personaje de la propuesta, “Los actores no son actores, sino herramientas”.

Lainteractividad ha derivado en un ejercicio permanente de indagacion de las
posibilidades personales, actorales, corporales e interpretativas que los actores y actrices
poseen al momento de enfrentarse a un publico que, cuando es consciente de que tiene el
absolutoy total control de los acontecimientos de la propuesta, reconoce unalibertad que lo

ha empoderado en cada presentacion.

Finalmente, las reflexiones que hemos recogido del proceso escénico a modo de
resultado, junto a los laboratorios fisicos que hemos realizado tanto para la seleccion de los
elencos, como también para los procesos formativos complementarios a sus asignaturasy
carrera universitaria, ha permitido encontrar la estructura central de nuestro ejercicio

permanentey la presente propuesta de investigacion: la exploraciony ejecucion de una

dinamica de laboratorio actoral enfocada a la automatizacion corporal de las acciones fisicas

para contextos escénicos interactivos.
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En este breve texto proponemos un acercamiento tedrico-metodol6gico que expone
nuestro procesoy los resultados que hemos obtenido a lo largo de estos dos anos de trabajo:

en primer lugar, queremos exponer las dos perspectivas tedricas que aterrizan nuestra

argumentacion, una derivada del teatro, y la otra de los modelos de aprendizaje profundo del
campo de la inteligencia artificial. Posteriormente, expondremos el como hemos integrado
ambas miradas en una estructura de trabajo actoral-esceénico, en tanto atraviesa la creacion
de personaje, la dramaturgia, la puesta en escenay las acciones fisicas, para finalmente
exponer nuestros resultados: la obra “El Automata®, y el laboratorio “Cuerpos Automatizados”

que hemos propuesto este ano.

Improvisacion, aprendizaje antagonico y escritura automatica: entre el teatroy la

inteligencia artificial.

Hay algunos puntos que debemos exponer previamente a la propuesta de laboratorio
que hemos trabajado, y tienen que ver con conceptos relacionados a dos autores teatralesy
un aspecto de la inteligencia artificial: Craig y Meyerhold, y los modelos de lenguaje

antagonico.

Tanto la obra “El Automata” como el laboratorio “Cuerpos Automatizados” son
atravesados por las ideas mas conocidas de los dos referentes teatrales que hemos
mencionado: la supermarioneta de Gordon Craig, que atraviesa la filosofia de trabajo que
hemosrealizado tanto parala obrateatral como paraellaboratorio, y labiomecanicacomo

postura central para proponer diferentes ejercicios de mecanicidad del cuerpo.

En el primer caso, la supermarioneta, como concepto, fue elaborado por Gordon Craig
a proposito de uno de sus cuestionamientos, la «discusion si el actuar debe serunarteonoy
si el actor debe ser un artista o algo bien diferente» (Gordon Craig, 2011, p.113).
Considerabamos que un elemento clave para vincular a la IA en un proceso de creacion
escenica es el comprender la naturaleza artificial y generativa de la misma. Para comprender
como una inteligencia artificial expone su informacion una vez el usuario le ha pedido algo, es

necesario comprender temas como las redes neuronales, los modelos de aprendizaje y
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entrenamiento, por ejemplo. Sin embargo, algo que si es reconocible sin necesidad de estos

conocimientos, tiene que ver con el nivel de precision de las respuestas que ofrece una IA.

Con esto mencionado no nos referimos a la precision de lainformacion, sino ala
precision como proceso de respuesta. Es decir, una A no procesa la informacion como un
ser humano, a través de una indagacion, reflexion o cuestionamiento, sino que elige de
manera automatizada la respuesta a través de una serie de patrones previamente
entrenados. Esa precision que posee, entonces, no estaalineadaen funcion de laveracidad de
su respuesta, sino en la automatizacion de su proceso de pensamiento, y por ende, de su

funcionamiento.

Una IA nunca sera cadtica, ni imprecisa, porque incluso si esta entrenada para serlo,
dentro de dicho contexto sera precisamente cadtica o precisamente imprecisa; no hay caos o
desorden en su funcionamiento, y por ende, en sus respuestas. Este precepto es el que nos
permitio establecer una conclusion funcional con nuestra investigacion: la IA funciona de
manera similar a como entendia Gordon Craig a la produccion artistica, ya que, para él, habia
que «trabajar solamente con aquellos materiales que estamos en grado de controlar» y en

este sentido, «el hombre no es uno de estos materiales».

Esta argumentacion de Craig nos permitié encontrar un espacio en donde la |A podia,
en primera instancia, integrarse enla investigacion. Asumimos que las |Agenerativas de
texto (fundamentalmente las mas funcionales y accesibles en el 2022, fecha de inicio del
proyecto), cumplian con un papel similar al propuesto por Craig: como entidades artificiales,
las IAs generativas se diferenciaban de una herramienta de automatizacion de escritura en
tanto podian sacar conclusiones ldgicas y funcionales que no requerian de una orden humana
en su totalidad, y ademas, eran herramientas con un nivel de precision y control absoluto

para un ser humano.
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En otras palabras, eran un acompanante perfecto para un proceso de escritura, donde
solo estaria el dramaturgo y la IA en la dramaturgia. De esta manera nacié el proyecto de
escritura teatral “El Automata v1.0”, el cual permitié obtener nuestro objeto de investigacion

mas relevante a nivel actoral: el Automata.

El Automata es un personaje que ha sido escrito y construido de manera integra por
ChatGPT en su version 3.5. El personaje en cuestion es un registro textual de las respuestas
generadas porlalAen el laboratorio de escritura que realizamos en LEUA. A su vez, en este
laboratorio comprendimos la importancia de laboratorizar el prompt, ya que a medida que
avanzaba, ChatGPT supo responder al personaje con un nivel de direccion particular: los
actores o actrices que interpretaran al autémata, debian pasar obligatoriamente por un
proceso de entrenamiento actoral dirigido hacia la automatizacién, mecanizaciony

desconexion de sus acciones fisicas.

Esto representd la primera etapa del laboratorio “Cuerpos Automatizados”: el elenco
de la obra fue seleccionado a través de un laboratorio de 8 semanas en el cual se trabajaron

las tres caracteristicas basicas que ChatGPT concluy6:

. Laautomatizacidn del cuerpo estuvo dirigida hacia el pensarla corporalidad
como una serie de articulaciones que se “activan”y se “desactivan” en funcion a partituras. En
este sentido, el laboratorista debe pasar por un proceso de comprension del como funciona
el movimiento, en tanto este “activa”y “desactiva” determinados movimientos para que surja
la accion fisicay en conjunto, la partitura. Los ejercicios que utilizamos en este sentido tenian
que ver principalmente con intensidades de determinadas figurasy acciones, las cuales no
tenian un proposito esceénico fijo, sino uno exploratorio. El interés en esta propuesta no esta

en lainterpretacion o la exploracion de la situacion escénica, sino en la concentracion

absoluta de la automatizacion de la partitura. | 2 ;’;\ /
. La mecanizacion del cuerpo es un elemento mas conocido en el laboratorio fJ
L
fisico, ya que es recurrente en la biomecanica de Meyerhold. Utilizamos algunas ideas
# ‘=
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fundamentales de este autor para trabajar lo que llamamos “acciones minimas”y “acciones
maximas”, centradas en dos ideas: el reconocimiento de las articulacionesy el inicioy final de
la potencia corporal. Las articulaciones, ya sea desde una posicion minima, con un
movimiento sumamente pequeno, reaccionan y pueden serreconocibles a través de un
ejercicio de concentracion. Buscamos en esta seccion que los laboratoristas reconozcan a
detalle sus articulaciones basicas, asi como los puntos musculares y 6seos donde ocurre un
cambio de accidn. La accion minima nos funcion6 para realizar un reconocimiento primario y
general del cdmo se activan nuestros huesos, musculosy piel, y como estos al tensionarse
generan una accion. La accion maxima en cambio funcion6 como un reconocimiento
completoy en tiempo real del como el cuerpo en su totalidad reacciona de manera mecanica
auna partitura de manera inherente; es decir, es la base irreemplazable de una
interpretacion. Por otro lado, la potencia corporal nos permitié establecer intensidades a

partir del reconocimiento minimo y maximo del cuerpo mecanico.

. Por ultimo, la desconexion comprende un proceso mas complejo, ya que
depende del control total de las reacciones fisicas, interpretativas y emocionales de los
actores. En el laboratorio trabajamos constantemente la desconexién como un momento de
concentracion absoluta, donde somos conscientes de que solamente tenemos tres
movimientos incontrolables: el parpadeo de nuestros 0jos, nuestra respiracion, y el latido de
nuestro corazon. Fuera de estos tres, todos los movimientos musculares perceptibles al
espectador, desde el mas amplio hasta el mas sutil, deben ser eliminados de |la presencia

corporal.

Como se puede observar, la dinamica de laboratorio no comprende a un proceso
interpretativo por si mismo, ya que la condicion de interpretacidn, construccidn de personaje
0 propuestas de intencion escénica no forman parte del mismo, sino que nos concentramos
en su totalidad en el ejercicio de automatizar el cuerpo, paralograr que los actores puedan
construiruna partitura de acciones mecanizadas que, através de un estudio y ensayo de los
espacios donde ocurren las situaciones, estos puedan establecer una composicién mas

organica de los personajes.

416



Aparte de este trabajo laboratorial y enfocado en los actores, hay otro elemento que
consideramos imprescindible para el trabajo escénico integrado con la inteligencia artificial:
la interaccion con los espectadores. Retomamos aqui a una propuesta tedricay ontoldgica
del teatro ya bien conocida en Latinoamérica: el convivio teatral de Dubatti. Bajo esta
propuesta, la cual presenta a la “triada” compuesta por actores, técnicos y espectadores, los
cuales en su conjunto presencial y espacio-temporal definido (Dubatti, 2007), permiten que
ocurra el acontecimiento teatral, buscamos establecer lo que hemos Ilamado adaptacion a
contextos escénicos interactivos, los cuales dependen completamente de la activacion

escenicay la consciencia del control de la obra por parte de los espectadores.

Nos hacemos eco de lo mencionado por Ana Maria Alvarado (2018) cuando menciona,

citando a Baudrillard, sobre el “gestual de control”:

Elinteractor entra al espacio de una pieza y su gestual (mano, mirada,
movimiento)activa la obra. El arte interactivo es una prdctica artistica no
contemplativa, es una performance (...) Este gestual minimo es en cierta manera
necesario: sin éltoda esta abstraccion de poderio perderia su sentido. Es necesario que

una participacion, por lo menos formal, le asegure al hombre su poderio (p.179).

Al poner en escena”El Autémata”’, notamos que el componente interactivo que se
propuso entre la direccion y la IAmodificaba significativamente la escena, y el hecho de darle
alos espectadores la nocion completa de control sobre la obra, ponia en tension permanente
alos actores, haciendo que la diferencia entre partitura, accion e interpretacion se
desvanezca significativamente: un actor en estos contextos debe estar preparado no
solamente a sequir la escena marcada, sino reaccionar inmediatamente alos comandos de

los espectadores, y a accionar lo que ellos soliciten.

Cuando los espectadores comprenden la dimension del control que poseen en estos
contextos escénicos interactivos, convierten ala obra en lo que Pérez(2007) describe como

«una entidad autonoma con capacidad de respuesta y, por tanto, de didlogo» (p. 14). Para que
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este dialogo pueda generarse, los actores y actrices complementan sus capacidades
interpretativas con el reconocimiento de todos los elementos que constituyen a una puesta
en escena: lavisualidad, la sonoridad, el ritmo, las sensaciones, las acciones, las respuestas,
los pardametros (Jiménez, 2019), lalégica de pensamiento ante una accion dada por un
espectador, y por supuesto, el rechazo ante una situacion que implique algo que ellos deseen
o no realizar. Es, en sintesis, entregar el cuerpo, la interpretacidn y la escena completamente
al espectador, y colocar alos actores en una condicion permanente de riesgo ante lo

impredecible.

Como hemos podido observar, el laboratorio que llevamos a cabo en LEUA sistematiza
una serie de elementos teatrales ya conocidos, y dirigidos hacia el reconocimiento de
acciones, partituras y potencialidades fisicas. Sin embargo, hay otro elemento que llevamos
indagando en la segunda etapa de la investigacion: la implementacion directa de un modelo

de entrenamiento de inteligencia artificial a la puesta en escena.

Al analizar las posibles maneras en las que una IA se entrena, reconocimos que existe
un modelo el cual se aplica a las artes visuales, y que presenta ciertos elementos comunes a
laimprovisacion: el modelo de aprendizaje antagonico, o GAN por sus siglas en inglés, el cual

define Calcagni(2020)como:

(...)dos modelos(...), el generado y el discriminador, entrenados simultaneamente para
desafiarse uno alotro, lo que explica el término antagonicas elegido por los autores para darle
identidad(...). Por un lado, el generador es entrenado para generar datos falsos lo mds parecidos
posiblesalos ejemplosreales(...). Por otro lado, el discriminador es entrenado para ser capaz
de discernir los datos falsos producidos por el generador de aquellos que corresponden al

conjunto de entrenamiento (p. 5).

_ -  Lointeresante de este modelo de entrenamiento consiste en el papel que tienenlos

-

generadoresydiscriminadores para que lainformacion producida sea”lo mas fiel posible al

dato real”. Bajo esta l6gica, también existe una “triada” que queremos detallar a partir de «la
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generacion de datos “falsos pero realistas” a partir de datos reales u observados”» (Calcagni,
2020):
-
. El generador: como el modelo el cual crea los datos para que estos sean lo i

A i i i i i " N i i i g X-

mas indistinguibles posibles de los datos reales, buscando “enganar al discriminador”y que

este determine que lainformacion del generador es verosimil, aunque no lo sea.

. El discriminador: es el modelo encargado de definir qué dato es real y qué dato
es falso, a partir de lainformacion ofrecida por el generador. Este analiza que los datos

pertenecen alos reales, 0 son generados de manera artificial y por ende, no son verosimiles.

. Los datos: definidos claramente como la informacion que le es dada al
generador y que analizara el discriminador en consecuencia. Estos datos mayoritariamente
provienen de la realidad inmediata, y son atravesados por el generador para que este

reproduzca (o no)la informacion hacia el discriminador.

Como se puede observar, el proceso de entrenamiento en los modelos GAN consisten
en determinar sila informacion dada al generador es real o no. Es decir, silainformacion es
“falsa pero realista” o directamente es “realista”. Hay un componente de verosimilitud que el
discriminador, cuya unicafuncién es determinar si es falta o no, debe analizar. Al hacer una
analogia hacia las artes escénicas, encontramos dos complementos que permiten
experimentar este proceso de entrenamiento: laimprovisaciony la interaccion. Bajo estos

dos elementos, nos permitimos proponer la siguiente ldgica:

. Los datos, provenientes de la situacion. Ya sea dentro del sistema de
trabajo escénico de una improvisacion, como también en cualquier espacio de ensayo, la
situacion corresponde al conjunto de datos e informacidn necesaria para que un actor ponga
en escena determinado contexto. En otras palabras, la situacion es el conjunto de
informacion que le es ofrecida a los generadores para que ejecuten, a partir de referencias de

lo real, una puesta en escena verosimil.
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. El generador, cuya funcion pasa ala de los actores, quienes ejecutan la
situacion dada a través de acciones fisicas, partituras ensayadasy en el conjunto, la

interpretacion dirigida por el director.

. El discriminador, quizas el elemento mas conflictivo en esta propuesta, que
son los espectadores, quienes a través de la interactividad con la escena, cumplen el proceso

de generar o producir el acontecimiento escénico, de caracter interactivo.

Bajo esta logica, hemos propuesto nuestro seqgundo proyecto de experimentacion con
inteligencia artificial, el cual ha sido llamado provisionalmente iBingo! 10 escenas dramdticas
para armar una obra de teatro, y que busca poner a prueba esta ldgica, y verificar através de
los resultados en escenaunavezse haya presentado la propuesta, que la argumentacion del

modelo GAN aplicado a las artes escénicas es funcional en contextos escénicos interactivos.

Este texto representa un acercamiento a dinamicas de laboratorio actoral que tienen,
en mayor o menor medida, un componente obtenido de la inteligencia artificial: ya sea su
funcionamiento y el nivel de precision de sus procesos llevado hacia el trabajo laboratorial
visto en “El Autémata“, como también la posibilidad de integrar un modelo de entrenamiento
dentro de un contexto esceénico interactivo, el cual se esta llevando a cabo en estos
momentos con iBingo! 10 escenas dramdticas para armar una obra de teatro. Es por eso, que
consideramos a “Cuerpos Automatizados” como un laboratorio estrictamente experimental,
ya que sus resultados representan una indagacién y exploracion de las posibilidades teodrico-
practicas del trabajo escénico con inteligencia artificial, y no una sistematizacion formal de
unatécnicade entrenamiento o de un modelo de laboratorio actoral ya establecido. De la
misma manera, esperamos que, en conjunto con el Laboratorio Escénico de la
Universidad de las Artes y la Escuela de Artes Escénicas, estos resultados, asi como los
venideros, funcionen como complementos y/o herramientas para el trabajo formativo de sus
éntegrantes, la gran mayoria estudiantes en formacion.

\

-—

-
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El sistema de entrenamiento piso mavil y su
profundizacién teatral actor motor

Vladimir Rodriguez
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Contexto

Cortocinesis se conformo6 en el 2003 en el seno de la Academia Superior de
Artes de Bogota, gracias a la complicidad inicial de Vladimir Rodriguez, Angela Bello y
Olga Cruz, y posteriormente a la participacion de Edwin Vargasy Yovanny Martinez. Es
un proyecto artistico que, aunque inicié con expectativas estrictamente
coreograficas, se desarrollo en el ambito de la creacion escénica de teatroy danza
(mas de 25 espectaculos en 21afnos de existencia), el entrenamiento y la pedagogia
(Piso Movil), la investigacion (Arquitectura Maévil, Actor Motor)y la concretizacion de

espacios para la culturay el arte (La Futileria).

Prélogo

Cortocinesis hace parte de una generacion de artistas colombianos
profesionales de la danza contemporanea, procedentes de los primeros espacios
institucionales y publicos en Colombia. Hacemos parte de la generacion de prueba de
una serie de metodologias foraneasy locales entremezcladas en los salones de la
primera ASAB, que buscaba la tecnificacion, cualificacion y competitividad de su
estructura pedagogica y en consecuencia de sus bailarines. Una carrera a contrarreloj,
ya que sus estudiantes, muchas veces sin educacidn o entrenamiento previoy en b
anos de formacion, debian salir con un alto nivel técnico para enfrentar dos mundos
laborales: el local y el extranjero. Gracias ala intensidad académica en manos de
diferentes y fundamentales maestros nacionales y extranjeros, y en algunos casos a
pesar de ellos, termino estimulando una generacion de bailarines donde se fermento la
idea de que era posible crear companias independientes, colectivizarse y volverse
autor de sus perspectivas artistica, sus metodologias y sus obras. Si bien, el terreno

era arido, la generacion previa se habia aseqgurado de probabilizar nuestra existencia a
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través de la creacion de espacios institucionales, y ello empezaba a dar sus frutos. La
audacia de mi generacion podria resumirla como la "generacion que se autodenomina":
el hecho de no ser portadores de una herencia dancistica rigida (ya que en nuestro
territorio no poseiamos escuelasy tradiciones para la danza contemporanea), y de
relacionarnos con la formacién extranjera de manera impersonal (sentiamos que las
técnicas "duras"y fordneas no necesariamente nos representaban), termino abonando
el terreno para experimentar nuestras formas y contenidos, poner en juego nuestros
paradigmas y darle nombre a nuestros caminos. De alli se desprende el periodo
floreciente de aparicidn de colectivos, obrasy sistemas de entrenamientos que, si
bien se sentia fuerte en Bogota, era un reflejo de lo que ocurria en Colombiay
Latinoamérica en los anos dos mil. Para concluir este prologo, quiero destacar que en
este paisaje naciente, Cortocinesis aportd no solo sus obras, sino también su
perspectiva como campo de investigacion de la teatralidad del movimiento, la
necesidad de crear un sistema de entrenamiento que se pareciera a lo que nuestros
cuerpos podian y querian decir, y el incansable largo aliento de un proyecto que hoy
por hoy, continua influenciando e inspirando a otros artistas, maestros y estructuras

culturales.

Piso Movil. Trayectoria de materiales

El Sistema de Entrenamiento Piso Mévil toma el suelo como el primer material
en contacto con el cuerpo del actor/bailarin. Es alli donde se desarrollara el
desplazamiento, la relacidon de soporte, motor de impulso y engranaje, los
deslizamientos, la creacion de trayectorias de movimiento y el desarrollo de nuevos
mecanismos de coordinacion basados en la superficie horizontal. Sensibiliza la
simultaneidad de todas las partes del cuerpo en el movimiento y de su direccion en el
espacio. Construye una ejecucion donde el «tono» muscular tiende a un tipo de
coordinacién motriz en la fluidez, la continuidad y la potencia. Gracias al sentido del
tacto, el piso prepara al bailarin al contacto con un segundo material de menos

densidad, mucho mas fragil, mas movil y vertical: el cuerpo del otro. El cuerpo del otro
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nos permite la experimentacion de su volumen, de su consistencia, de su

transformacion al atravesarlo, de la sutileza para expresarle las direcciones que

emprendemos en el espacio y en consecuencia, explicar la fuerza de nuestra intenc
mas que aplicar una fuerzareal. Esta etapa nos prepara, en definitiva, a entrar en
contacto con nuestro tercer y ultimo destino: El aire, nuestro ultimo material,
enriguece la percepcidn de la simultaneidad, continuidad y fluidez y nos especializa en
la capacidad de ubicacion trayectoriay velocidad de las partes de nuestro cuerpo en el
espacio (propiocepcion). Concebimos el cuerpo como un instrumento quirdrgico que
actua en el espacio(cortar, penetrar, extraer, empujar halar, manipular, trazar, etc.). Si
escribir se refiere aimprimir sobre un soporte unaidea, nuestro soporte es el espacio
y nuestra escritura se propaga gracias a nuestro cuerpo y su manera de trazar en dicho

espacio.

Analisis de la trayectoria de materiales en PM

Esta sintesis de contenidos de Piso Movil intenta reflejar algo que yo llamé
"pensamiento y practica a través de materiales: la trayectoria piso, cuerpo del otro,
aire". Nuestro cuerpo requiere de una serie de "soportes" para el desarrollo de su
locomocion, pero ellos no estan hechos de meros agentes fisicos sino también de la
voluntad de la ejecucion del movimiento. Y es esta interseccion de nuestra voluntad
con nuestra capacidad fisica, la que posee un desarrollo especial cuando queremos
comunicarnos. Sustraerse del camino meramente intuitivo o biomecanico de la
locomocion y ahondar en la motricidad como lenguaje que gestiona voluntady
mecanica, fue uno de los asentamientos principales de la investigacion de nuestro
Sistema de Entrenamiento. ;Qué soportes ayudarian a enriquecer la coyuntura

mecanico-comunicativa del cuerpo en el lenguaje escénico?

Nuestro primer material de soporte tiene que ver con la superficie horizontal
que, desde nuestros primeros instantes de vida, por accion de la gravedad,

confeccionara nuestra manera de locomocion hacia la vertical para desarrollar
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nuestra supervivencia. Pero antes de la construccion vertical, el sentido del tacto en la
superficie horizontal, es |la primera fuente de organizacion de nuestra coordinacion. Es
este sentido el que informa nuestro cerebro de las posiciones adecuadas y posibles
para mantenernos erguidos, para desplazarnos, alcanzar objetivos espaciales, en fin,
estimular todo nuestro ser cinestésico. El reptar sera entonces, uno de los primeros
métodos de locomocion gracias al cual, obtendremos el maravilloso fenémeno del
desplazamiento. Para Piso Mdvil, este reptar nos sugirio el analisis del deslizamiento
de los segmentos corporales en al piso, como método para profundizar la conciencia
corporal en la ubicacion, velocidad de ejecucidn, textura de las superficies y
principalmente la "intencion" del movimiento. De alli dedujimos que nuestro estudio
tenia que ver no solo con los fendmenos naturales que implican el movimiento, sino
también con la intencion espontanea o voluntaria que los preceden. Nuestra
necesidad de "ir", hacia algun lugar. En particular en el caso de nuestra curiosidad
comunicacional a través del teatro y la danza, consideramos que nuestro cuerpo
podria ser entrenado al servicio de una expresion corporal que brindara una estructura
estable para el que confecciona el gesto y una gestual legible para el que ve. Pero para
alcanzar esta meta se requiere de un cuerpo especializado y sensibilizado con su
coordinacidn gruesay fina, su capacidad de organizarse en el espacio, y su habilidad
para organizarse respecto a otros cuerpos. Es decir, alguien que sepa actuar dentro
de cierta gestual motriz voluntariamente, pero que alavez libere su intuicion como

mecanismo para ahondary fluir en su discurrir corporal.

Este proceso de profundizacion motriz pasa por otras dos etapas que desde
nuestra perspectiva metodologica, laargumentamos desde otros dos soportes: el
cuerpo del otroy el aire. El sequndo material que nos ayuda a cualificar nuestra
expresion motriz, es la experiencia de tocar y maniobrar con el cuerpo del otro. En
primera mediday gracias al sentido del tacto, nuestro cuerpo nos informay se prepara
para relacionarse con otra superficie fisica menos rigida que el piso, tridimensional y

cambiante. Esto significa en primera estancia, aprender a modelar un material gracias
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anuestra propia superficie, empujandolo, halandolo, deconstruyéndoloy
transformandolo con nuestras propias manos, pies, cabeza, miembros, etc. Y de una
manera casi simultanea, aprender a ser deconstruible y transformable cuando

estamos en las manos del otro. Conozco lo que estoy buscando al observar las

consecuencias de mis actos en el material del cuerpo del otroy ala vez, en tanto
material, aprendo a ponerme al servicio del otro que esta intentando hallarse a si
mismo, entenderse a si mismo, mientras me modela. Ademas de este despertar
sensitivo, lo que estamos desarrollando es la primera experiencia de rol: cuando
somos material para un escultor, cuando somos escultores del material. Esta relacion
es laque nos ensena los comportamientos motrices y sensitivos basicos que luego
aplicaremos en el drama de la creacion teatral. Por ello entender estos dos roles es
una practica de actuacion indispensable para la construccion de formay contenido de

dramaturgias mas complejas.

Finalmente, el aire es nuestro ultimo material. El mas volatil e imperceptible,
pero sin el cual nuestra existencia no perduraria. El aire es un material que recorre el
interiory el exterior de nuestro cuerpo, la combustion de la energia principal de
nuestralocomocion, la vibracion elemental de nuestras cuerdas vocales. De un lado,
su consistencia leve nos hace sentirlo inexistente, imposible de manipular o
concebido como mera motivacion de nuestra imaginacidn. De otro lado, su existencia
concreta roza nuestras cuerdas vocales, silva en nuestros pulmones y nos permite
vivir. El ejercicio de nuestra practica esta en estudiar su maleabilidad y consistencia
primero a través de nuestra superficie, tocandolo, confeccionandolo primero con
nuestras manos, con nuestros pies, cabeza, miembros, etc. para que él mismo vaya
modificando nuestra formay la trayectoria de nuestros movimientos hasta
convertirnos en circunvoluciones fluidas y perennes. Luego estudiar el aparato
fonador interno que busca acompasarse con nuestra superficie exterior, creando una

melodia simultanea entre murmuro y movimiento. Finalmente dar flujo a la palabra, ala
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palabra banada de tono, como diria Oliver Sacks. Material precioso para el discurso

con el que trabajaran los actores motores.

(...)Porque el discurso -el discurso natural- no consiste solamente en
palabras, ni en “proposiciones”. El consiste en una proferacion - por la cual todo
nuestro ser emite todo su sentido - de ahi que la comprension implica
infinitamente mds que la simple identificacion de palabras.(...) Las palabras, las
construcciones verbales “per se” pueden, en efecto no transmitir nada, pero el
lenguaje hablado esta normalmente banado de “tono”. Envuelto en una

expresividad que trasciende lo verbal... (Sacks, 1988)

Esta metodologia de materiales nos ha permitido confeccionar un tipo de
cuerpoy una organizacion del pensamiento al momento de la ejecucion de Piso Movil.
Pero esta claro que los tres estadios de aprendizaje: piso, cuerpo del otroy aire, tienen
unainterrelacién mas complejay simultanea que la que nuestro metodo practica. Sin
embargo, nos permite estudiar cada etapa a través de énfasis tedrico/practicos que,

claramente al final, son indivisibles al momento de la actuacion.

Actor-Motor. Profundizar una actuacion basada en el cuerpo

Actor-Motor es un sistema de preparacion del actor/bailarin, donde
se propone la motricidad como el epicentro de las habilidades del actory
donde convergen los pensamientos, las emocionesy los contenidos de la
obra, para ser organizados y producidos en tiempo real. Asi, lamamos

“actuar” ala habilidad de hacer que estas conexiones se conviertany

evidencien en la motricidad.

Principios

1. Priorizary diversificar las cualidades de movimiento para construir contenido

escénico.
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2. Crear contenidos escénicos abordando narrativas sonorasy ritmicas propias
(onomatopeya, unidad silabica, gramelot, etc.). Es decir, el movimiento co-participa de

una existencia sonora, porque consideramos todo el aparato vocal como parte

constitutiva de la mecanica corporal y propulsor de la intencidn.

3. Percibir la dramaturgia del movimiento desde la tangibilidad del tiempo de
ejecucion: inicio, pausa, suspension, finalizacion, abandono, actuacion en grupo o
solo. Esta capacidad de jugar con el tiempo nos permitira profundizar y hacer

tangible el espacio en la dramaturgia del actor motor.

4. Estimular la aparicion de un lenguaje signico en el cuerpo del actor que

produzca una gramatica corporal.

5. Improvisar utilizando todas las herramientas expuestas anteriormente,
porque el Actor Motor puede lograr resultados en la medida en que logremos

organizarlos y expresarlos en tiempo real.

Analisis de una actuacion basada en la motricidad de AM

Los porqués del Actor Motor

El Actor Motor propone un marco para el desarrollo de la interpretacion del
actor/bailarin, que se basad en el sistema de entrenamiento Piso Movil y la
Improvisacion y que propondra la construccién de lo que llamamos Dramaturgia
Corporal. En busqueda de una interpretacion que reflejara nuestros procesos de
investigacion y creacion, nos dimos a la tarea de descubrir un universo gestual que ya
daba algunos visos de forma, gracias al sistema de entrenamiento Piso Movil. Ahora se
trataba de ahondar esa forma para volvernos los contenedores adecuados de
discursos teatrales complejos y dramaturgias suscitadas desde el mismo movimiento,
para orientar e influir los textos o ideas que se emprendian. Darle carne a un contenido

gue proviene desde unaidea o un texto o viceversa, darle contenido intelectual o
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racional a un material de movimiento, requiere de unas coordenadas y codigos
especificos comunes que habiten el equipo de actores, para que, en el momento de la
busqueda, creacion y produccion de materiales, los resultados ya presenten un rasgo
compartido de lenguaje teatral. ;Pero como crear ese lenguaje compartido sin caer en
la rigidizacion de la forma, la representacion expresionista obvia o la abstraccion total

de lo que quiere ser dicho?

Construir parametros consistentes pero flexibles ha sido un proceso arduo ya
que se trata de automatizar ciertas cualidades y formas del movimiento, y a la vez,
permanecer en la libertad de su ejecucion y combinacion. Este sistema oscilatorio
entre lo mecanizado y su improvisacion, pone al intérprete en una busqueda de
equilibrio constante entre los dos estados de su actuacion. Pero mas alla de buscar
hallar la plenitud del equilibrio, comprendimos que la oscilacidon entre estos dos
estados era la fuerza que producia el desplazamiento de nuestra actuacion. No se
trataba de evitar caer hacia alguno de las dos tendencias de nuestra actuacidn, sino de
utilizar esta caida como la fuerza oscilatoria que empujaba el viaje de nuestra
interpretacion. Esto es o que llamo la barca de la interpretacion: dos fuerzas
gravitacionales (la técnica estable racional y la intuicion de la improvisacion) forcejean
con nuestra actuacion atrayéndonos hacia cada uno de sus costados, produciendo en
nuestra embarcacion un movimiento pendular, donde nuestro trabajo es evitar
volcarnosy ala vez utilizar esta oscilacion para avanzar a través del flujo de la escena.

Inevitable citar a Thomas Richards a proposito de Serge Grotowski:

En aquel momento no me di cuenta de que estaba siendo testigo de esos
dos aspectos tan importantes en el proceso creativo en teatro, los dos polos que
confieren a un espectdculo su equilibrio y plenitud: por un lado, la forma, y por el
otro, el flujo de la vida, las dos orillas que permiten que el rio fluya facilmente. Sin
esas dos orillas tan sélo existiria una charca, un pantano. Esta es la paradoja del
oficio del actor: el equilibrio de la vida escénica puede aparecer solo a partir de la

lucha entre estas dos fuerzas opuestas. (Richards, 2024)
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Los paraqués del Actor Motor

Para el Actor Motor el asunto primordial es la creacidn lenguaje gestual y ello

nos devel6 varios problemas: el primero es que tenemos la tendencia a asumir que el

gesto, al ser connatural a la expresién humana, no requiere de mayor entrenamiento.
El segundo es que no nos damos cuenta que el volumen de gestos que manejamos en
la cotidianidad es muy reducido y desde un punto de vista teatral puede llegar a

producir una actuacion muy pobre. Tercero, que para que el gesto sea legible debe ser

visibilizado. Cuarto, que pensamos que

el gesto siempre esta producido por una emociony en gran cantidad de casos
surol no es la carga emocional sino la estructura de sostén donde se posa la emocidn.
Muchos gestos son involuntarios y no necesariamente cada uno de ellos denota un
estado psiquico o emocional especifico, sino que su alternanciay construccion (su
gramatica espacial y temporal, podriamos decir) van generando un tejido expuesto en
donde puede emerger laemocion. Es indispensable discurrir gestualmente en el
tiempo y el espacio para que el fenomeno de la comunicacidn teatral suceda. Pero
otro elemento emergente de la actuacion del Actor Motor, es dejar la evidencia para el
que observa. Dejar la evidencia, se refiere en nuestro caso, a extraer la grafica de la
gestual, su dibujo, su trazo, su huella. Graficar se trata de que nuestra gestual
trascienda la actuacion rutinaria de la cotidianidad y la provoque desde el uso del
tiempo de ejecucion y la sofisticacion de cualidades de movimiento. Pero no podemos
olvidar que la grafica de cada gesto no tiene valor si no esta unida a una serie de
graficas coadyuvantesy concatenadas de otros gestos, que unidos, construyen un
tejido, un lenguaje. Y aqui, regresamos a uno de los combustibles fundamentales de
nuestro camino expresivo: la intencion. Nuestra graficacion del gesto (con sus
sofisticaciones técnicas empleadas) es combustionada por la intencién del querer
deciry por esa conciencia del actor de saber que esta siendo observado, que surol es
excorporar la narrativa y que esta siendo leido por alguien hambriento de leer. En fin,

convertir su oficio en teatro es construir el puente palpable que entrelaza alaidea
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autoray al lector a través del trazo legible del cuerpo del actor. Thomas Richards cita

las palabras de Grotowski:

En/tension: intencion. No hay intencion si no hay propiamente

- movilizacion muscular. Eso también forma parte de la intencion. La intencion
existe incluso en el nivel muscular del cuerpo y esta ligada a un objetivo fuera de
nosotros. (...) Normalmente, cuando un actor piensa en las intenciones, 'cree que
significa «<bombear» un estado emocional. No se trata de eso. Las intenciones
estdn relacionadas con los "recuerdos del cuerpo», las asociaciones, los deseos,
el contacto con los otros, pero también con las en/tensiones musculares.

(Richards, 2024)

El Actor Motor es una puerta de acceso al mundo del teatro desde la motricidad
como la cualidad que concretiza la existencia dramatica. Esta motricidad se refiere a
trasegary fluir alo largo del tiempo y espacio de la escena, de sus metaforas,
representaciones, emocionesy hacer de los contenidos dramaturgicos una

encarnacion vivida por el intérprete y resentida por el observador.

Epilogo

Nuestro transito escénico desde la danza contemporanea hacia la teatralidad
estareflejado en un camino artistico empecinado de mas de veinte afos, donde forma
y fondo han sufrido un sinnumero de metamorfosis, con algunas etapas a veces
confusas y secas y con muchas etapas reveladoras que nos llevan a puertos donde
nuestra barca se puede asentar y maravillarse ante los descubrimientos. Este
transcurrir y discurrir artistico es nuestro patrimonio cultural. Es lo que hallamosy
seguimos buscandoy es lo que transmitimos a los artistas que se codean con nuestro
saber. Cortocinesis desde mi punto de vista representa no solo una compania
independiente o un emprendimiento cultural estable, sino una referencia mas parala
gran biblioteca de la formacion teatral en América Latina. Es un lugar que refleja en

parte, laidentidad de lo que se produce al interior de nuestro territorio a través de un
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oficio universal como lo es el Teatro, un espacio que nos deja percibir parte de
nuestros rasgos locales identitarios y a la vez dialoga con otras identidades teatrales
foraneas. Y finalmente, es también una ruptura del catalogo de lo que consideramos
separadamente como danzay teatro, performance y actuacion, que tanto habita hasta
nuestros dias en los espacios de exposicion escénica. En nuestro caso, el asunto no es
ser multi o interdisciplinar, es mas bien comprender que la escena es un desafio de la
comunicacién que nos conlleva a poner en dialogo diversidad de actuaciones de
nuestro ser, y que estas actuaciones son solicitadas por una fuerza gravitatoria de la
creacion tan fuerte, que puede expulsarnos si no poseemos un anclaje concreto.

Nuestro anclaje lo hallamos en nuestro cuerpo.
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Cuerpos liminales en la escena de 1880

Silvia Antunez Rodriguez-Villamil

De la 6peraal circo

Al estudiar el conjunto de espectaculos que se estrenan en la ciudad de
Montevideo en las décadas de 1880 y 1890, se destacan la 6peray el circo. Lo primero
que llama la atencidn al contemplar estas dos expresiones, es la aparente oposicion
que guardan entre ellas, ya que se construyen ambas sobre el mismo mecanismo que

descansa sobre la carencia de una herramienta fisica en virtud de destacar otra.

La 6pera concentra toda su energia en conducir el vector de aire que resuena
en la cavidad vocal que hace de ellaun instrumento de virtuosidad musical, siendo
preciso para lograrlo la cuasi inmovilidad del resto del cuerpo. Mientras el circo
exhibe la maravilla de las posibilidades elasticas del cuerpo que requiere asuvezla
ausencia de lavoz; lo que se expresa en las acrobacias y también mediante las

pantomimas que tuvieron amplio desarrollo en la década del ochenta.

Es asi como ambos espectaculos, aunque situados en los extremos,
responden a un idéntico procedimiento. Pero no solo reflejan la tradicional oposicion
entre la cabeza —si asumimos que el aparato fonador se aloja en ella—y el cuerpo,
sino que ambos traducen en principio, una jerarquia social vigente desde la
antigiedad. Aunque esto constituye un lugar comun que favorece las
generalizaciones, no se puede desconocer que la frecuentacion de la 6pera estaba

destinada principalmente a la clase dominante, mientras que los circos apuntaban a
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un publico familiar y popular. A pesar de ello, esta divisién no era excluyente; existia

movilidad entre los publicos que podian acceder a unos y otros espectaculos’.

Es decir que por un lado tenemos la 6pera, asociada al lujo, las glorias
europeas, los decorados y la puesta en escena; por otro el circo, despojado, pobre,

comunitario y ala vez cosmopolitay en permanente movimiento.

Sin embargo comparten el mismo tipo de recursos; el estatismo del cantante
lirico contrasta con la flexibilidad del acrobata, pero ambos son cuerpos
coaccionados, restringidos, porque asilo requiere la técnica para desarrollar su
oficio: el trapecista da su salto mortal y el cantante su do de pecho. Ambos estan

dentro de las proezas, tanto fisicas como vocales y respiratorias.

No obstante, a pesar de la diversidad de espectaculos que se ofrecen en
Montevideo, encontramos en la critica de la época una llamativa superposicion entre

las figuras de actrizy de cantante. Veamos un ejemplo:

Esldstima que las notas mas agudas de esta actriz no sean lo bastante
ductiles para la afiligranada labor de agilidad y vocalizacion que exige esa
admirable pdgina de Donizetti. Por lo demas, la Mancini se hizo aplaudir con
justicia, y nosotros acompanamos al publico en sus manifestaciones de agrado,
que fueron causa de que la actriz saliera tres o cuatro veces a la escena (Blixen,

p. 24,1894)

~

-7 TAspecto tratado en mi ponencia“Espectadores y flaneurs del fin de siglo montevideano”
(2024).
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Si bien ambas presuponen la funcion de interpretacion, la cantante se ve
obligada a alcanzar notas exactas y precisas, casi matematicas, que distan de la
libertad compositiva de la actriz. Como dice Naudeix (2011), “Cantar se vuelve entonces
una accion fisica manejable como tal*'lo que explica que se sacrifique el texto en
favor de la emision vocal. Como dice esta autora, la emisidn esta al servicio de las

notas, no del sentido del texto.

La potencia alcanzada por la voz es una proeza que responde al orden de |o
excepcional. La 6pera se inscribe en una zona de liminalidad entre teatro y musica, si
entendemos con Dubatti(2020) que “llamamos liminalidad en un sentido mas

extenso, ala tensién de campos ontolégicos diversos”(p. 81).

La 6pera que posee varios periodos de apogeo, principalmente en el siglo XVII
hasta mediados del siglo XVIII, vuelve a conocer una intensificacion en la sequnda
mitad del siglo XIX (Durand). Para Durand, la épera es el mas alto reflejo del aparato de
una época en la que predomina la aparienciay el lujo, lo que se traduce
principalmente en la evolucion de la sala de teatro con la aparicidn de las galerias,
hechas para mostrarse y ser visto ya que el publico queda frente a frente. Volvemos a

remitirnos al critico anterior:

Sentirme feliz al ocupar mi butaca, y al tender la vista en torno mio,
mientras colocaba el sombrero, doblaba el paletot y desenfundaba los gemelos.

La sala estaba espléndida, como en las fiestas patrias. Muchas caras conocidas;

2 Mi traduccién.

435




el primer entreacto lo pasé repartiendo saludos a derecha e izquierda (Blixen,

1894 p. 97)

El elemento 6ptico mencionado, los gemelos, introduce la importancia de la
mirada que se expande en las ultimas décadas del siglo XIX en la escena local a traves
de los espectaculos de magia, los ilusionistas, las fantasmagorias y la gran variedad
de ingenios opticos que conforman el pre-cine como el Gran kaleidoscopio, el
Poliorama, el Silforama, el Diorama, el Cosmorama; todos ellos antecedentes del

cinematografo.

Corporalidad femenina: entre teatro, circo y pre-cine

Dentro de las atracciones o variedades expuestas por magos e ilusionistas,

durante este periodo ocupa un lugar singular la presencia de la mujer.

Miss Kara es la exotica ayudante del ilusionista Conde Patrizio desde el inicio
de la década del ochenta, sorprendiendo mas adelante con: Hada Mélusine. Misterios
de Isis de Cagliostro mientras que el Dr Lynn del mismo ramo, promete: “Escamoteo
de mujer. Mutilacién del cuerpo humano y otras sorprendentes novedades” (1887). El
ano anterior se habia presentado de forma independiente: “Exhibicion de la joven
inglesa Miss Thauma procedente del Palacio de Cristal de Londres: Una mujer
mutilada flotando en el espacio. Reconocida por personas cientificas”. Unos anos
antes se presentaba otro ilusionista, Bosco quien anunciaba “La decapitacion: el

senor Bosco le cortara la cabeza a una personaviva de la sala”

Luego encontramos a “la célebre Fatina o mujer torpedo eléctrico que ha

llenado de admiracion a Europa entera, lo que nunca se ha visto en Montevideo. Las

436



celebridades de la ciencia médica estan invitados a venir a verla gratis con sus

respectivas tarjetas”.

El cuerpo femenino presente aunque amputado, sigue el camino de los
efectos magicos creados por Méliés y Buatier. En cuanto a las cabezas decapitadas,
son un topico recurrente de los efectos del pre cine y pueden verse en las peliculas de

Méliés como L'lllusionniste double et la Téte Vivante (1900).

De esta manera, las atracciones mencionadas pueden verse en Montevideo al

mismo tiempo que se exhibian en Franciay en Inglaterra.

Podria decirse que esta presencia femenina “cortada” de los ilusionistas
encuentra una prolongacion y se desarrolla en la primera década del siglo XX en el
teatro, a través del Grand-guignol’. De esta manera, esta presencia fragmentaria
revela una femineidad emergente y fabulada en femme fatale que posteriormente

veria su apogeo en las actrices del cine mudo®.

Por otra parte, en América Latina, Erminia Silva(1996) refiere y documenta que
numerosas familias circenses europeas se instalaron en Brasil a lo largo del siglo XIX,

es decir en todalaregion, que abarca Uruguay y Argentina®.

Estos circos cuyo nucleo, como demuestra Silva era el circo-familia, fueron

transmitiendo sus saberes a las generaciones siguientes, al tiempo que su forma de

> Sobre este tema ver mi ponencia: “Larecepcion del Grand-guignol en el Rio de la Plata”.

“Lavinculacion entre espectaculos 6pticos y teatrales presentes en Montevideo entre 1880 y
1910, es un tema desarrollado en mi tesis doctoral ala que pertenece el presente trabajo.

® Sobre este tema ver mi ponencia “Hacia un teatro barbaro regional, a fines del siglo XIX", XII
Coloquio Internacional Montevideana, FHCE UDELAR, 2024.
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vida némade favorecia la mezclay la deslocalizacion de los integrantes para
fusionarse con otros circos-familia que vivian en territorios vecinos, dentro de la
misma region. Alli demuestra Silva que las mujeres, ademas de su papel tradicional,
recibian desde nifnas aprendizaje profesionalizante a la par de los varones. Esto se
reafirma en Uruguay mediante la popularidad de artistas infantiles, entre los cuales
las ninas aparecen como favoritas: es el caso de Adelina Cavaray Gemma Cuniberti,
ambas de procedencia italiana en la década del ochenta, que suscitaban verdadera

adhesion del publico.

Estos casos pueden vincularse a las mujeres de los espectaculos de magia e
ilusionistas mencionadas mas arriba, que hacen de todas ellas “fendbnmenos” de circo

y de variedades.

A ello también se suma el hecho de que las mujeres destacaban en los

numeros ecuestres que completaban el tradicional repertorio circense.

El analisis de la escena permite observar en forma paralela aspectos
provenientes de espectaculos extranjeros como locales, aunque todos tienen lugar

en Montevideo.

Un factor evolutivo en nuestra region separa la 6pera del circo, dejando de
lado la simetria que se venia planteando anteriormente; la pantomima de circo
adquiere protagonismo en la década de 1880. Pronto se vuelve la pieza central de la
representacion de circo con Juan Moreira en 1884 y evoluciona hacia una forma

teatral hablada, en su version de 1886.

g /?;\ /
Mientras la 6pera, en ese momento, no evoluciona de igual manera; parece
[/

conservar una forma estatica. Sin embargo, no esta exenta de matices; por oposicidn '

’
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alagran ¢peraitaliana encarnada por Verdi o a la 6pera alemana de Wagner, la 6pera
francesa, mas discreta, se distingue por laimportancia que se le da al recitativo
(Naudeix 2011), es decir al componente de la actuacion, lo que explica el prestigio de
los grandes libretistas de Opera franceses. En este aspecto destaca Eugéne Scribe
quien fue el libretista de Meyerbeer pero también de Verdi, Auber, Halévy, Offenbach

y Donizetti.

De esta manera, tanto la 6pera como el circo no dejan dudas sobre su
proximidad y liminalidad con el teatro que aparece como una zona de encuentro en la
que se cruzan distintas artes del espectaculo. Es decir que el teatro o la teatralidad
entendida como dice Pavis (1998) por “aquello que en la representacion o en el texto
dramatico, es especificamente teatral (o escénico)’ es el terreno comun de estas

manifestaciones.

Estateatralidad, enla escena de 1880 deja su huella notoria en el cuerpo del
artista: cuerpo femenino mutilado, que asoma parcialmente en los efectos del pre
cine; cuerpo opulento, virtuoso y sede del imponente caudal de voz para el cantante;
cuerpo agil y aéreo del circense, que desafia las leyes de la gravedad y expone su

cuerpo al peligro para sorprender a su publico, espectante.

Volviendo a la cita de Blixen que referiaa la miraday alos gemelos, la
disposicion de las galerias promueve la importancia del espectador cuyas practicas
de teatralidades sociales colocan en una situacion simultanea de observary ser

observado.
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Cuerpos que gozan y cuerpos que padecen

El publico montevideano de ese periodo se divierte con actividades que
involucran el cuerpo; la pista de patinaje o skating rink, la pelota vasca, la playa, el
carnaval. Todas estas actividades pueden considerarse en términos de cuerpos que

gozan con el movimiento en libertad, generalmente al aire libre.

Mientras que, a través del periodico, que es nuestra fuente informacion
primaria para la cartelera de espectéaculos, vemos también, aunque diseminados por
el diario, los avisos o reclames de productos que nos permiten descifrar las
necesidades mas apremiantes y que hablan de los anhelos de nuestros compatriotas.
Estos productos revelan todo tipo de incomodidades corporales. A modo de ejemplo

citamos un fragmento de uno de ellos:

Débiles y pdlidos: muchas personas estan débiles, cansados y se irritan
facilmente. Para tales personas la vida no ofrece atractivo ninguno y hasta
razonan que hubiera sido mejor no haber nacido. Los 6rganos no cumplen su
mision; se sienten doloridos, ténues y aun dolores severos en carnes y huesos.
;Qué prueban esos sintomas? Se debe a que la sangre estd depauperada,
desprovista de sus vivificantes elementos.Usted necesita precisamente estas

pildoras que purifican y enriquecen la sangre (La Razdn, 1884).

Lo interesante es notar la cantidad de productos vinculados con la sangre, la
calidad de la sangre o el espesor de la sangre, como estas pildoras del Dr Williams o
las pildoras catarticas del Doctor Ayer. Esta vision pseudo cientifica es tipica del siglo
XIX'y puede verse en ella una prolongacion del determinismo; la mala sangre, el factor
hereditario de corrupcion y enfermedad o el condicionamiento del medio que

conlleva un deterioro o una degradacién. Lo mismo sucede con la sexualidad, ya que
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se asocian los fluidos corporales masculinos con el agotamiento y la debilidad

(Barran, 2008).

El cuerpo es entonces fuente de temor, tanto como fuente de placer y se
encuentra en un primer plano en estas décadas. Por eso no es raro encontrar una
presencia fuerte de la corporalidad en la escena. Se trata de cuerpos ejemplares,
cuerpos excepcionales, capaces de producir musica con su propia resonanciay suvoz,
0 de realizar acrobacias, suspenderse en el aire, explorar los limites de sus

posibilidades.

Sin embargo, en la escena, pesan los prejuicios, aceptando sin reservas a los
cantantes liricos, a los que se asimila a la categoria de actores mientras que la
pantomima no es percibida por la critica como una técnica de actuacion acabada,
como si se demostraria en las décadas siguientes con Charles Chaplin (nacido en
1889), Buster Keaton (nacido en 1895) o Jean Louis Barrault (nacido en 1910), de

quienes nadie pone en duda la condicion de actor.

Por lo tanto, podemos decir que en este fin de siglo montevideano, ademas del
teatro en un sentido estricto, sobresalen la 6peray la pantomima como expresiones
artisticas que involucran el cuerpo, en un momento en que el publico, a través de sus

propias vivencias, se siente especialmente identificado.
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