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Cecilia Hopkins

Aprender a mirar
a través del cuerpo y la voz

Abstract: This article (“Learning to see through the body and voice”) presents Cecilia
Hopkin's experience on the teachings of theatre anthropology in her activities: journalism,
acting and teaching. The wide field that constitutes the terrain of the pre-expressive taught
her to observe the body of the performers in search of the poetic aspects of the performance.
Cecilia Hopkins learned to watch the performances she had to review as a journalist from
the parameters of pre-expressiveness. In training she found different ways of developing her
acting, directing and teaching, always taking into account the various levels of the drama-
turgy that come together in the body and in the voice.

Keywords: Theatre anthropology and journalism; Group theatres; Escuela Metropolitana de
Arte Dramadtico; Buenos Aires

¢Coémo debia observar un espectaculo, cuales eran los parametros que debia tomar en
cuenta? Esto fue lo primero que me pregunté el dia en que me encomendaron escribir
criticas de teatro y yo acepté. Habiendo estudiado actuaciéon y danza, luego de concluir
la carrera de Letras, pensé que el periodismo era un buen lugar para conjugar ambos
campos de interés. Lo que no habia calculado era que lo primero que me pedirfa el
editor serfan criticas teatrales y no entrevistas a actores, directores o dramaturgos, como
yo deseaba.

¢Coémo se realizala critica de un espectaculo? Dado quelos periodistas experimentados
me aseguraron que se aprendia con la prictica, le puse empefio a la tarea. Asi entonces,
como cronista de Pdgina/12 comencé en los afios ‘90 a frecuentar las salas de Buenos
Aires como nunca antes lo habia hecho. Aunque yo siempre habia sido una entusiasta
espectadora de teatro, no habia llegado a tener tan claro el panorama de la actividad de
esta ciudad.

Por entonces, tanto en el circuito comercial o empresarial como en el circuito de las
salas oficiales (nacionales o municipales), habia ido perdiendo fuerza la tendencia al
realismo y al naturalismo y cierta experimentacion ya era bienvenida en sus escenarios.
La conciencia de los aspectos plasticos y sonoros del especticulo ya se habia desprendido
de la tirania del texto. No obstante, en el campo de la actuacién primaban las formas
tradicionales.

Los registros de actuacién que veia en esos ambitos me ponian en aprietos: la mayoria
ilustraba la obra que habia escrito el autor y, por lo tanto, no lograban despertar en
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mi un didlogo posible con otro material, fuese éste de caricter literario, pictérico,
cinematografico o personal.

Por entonces confiaba en la utilidad del estudio que habia realizado de libros de
autores como Stanislavski, Artaud, Meyerhold, Grotowski o Barba. Pero esos escritos
no echaron luz sobre la tarea que debia realizar. Se me hacfa muy dificil separar el
desempefio fisico y vocal de los actores de aquel texto que estaban interpretando. Me
era imposible segmentar ese continuum de acciones y de voces para analizarlos por
separado. Pero esa imposibilidad de divisién no obedecia a la efectividad organica con
que estaban amalgamadas la instancia técnica y la instancia expresiva, sino a que yo
percibia que el todo constituia un bloque compacto que tendia invariablemente hacia la
légica de la significacion.

A la par de este teatro existia en Buenos Aires -y hasta la llegada de la pandemia
fue asi- de una intrincada red de pequefas salas donde se exhibe un teatro de
experimentacién. Este Gltimo territorio fue el que mas me entusiasmé apenas comencé
mi tarea periodistica: siempre me fasciné el cruce de lenguajes, y estos artistas, la mayor
parte jovenes, echaban mano de todas las artes de representacion. Entre las obras de este
circuito alternativo al teatro oficial y comercial se encontraba el llamado teatro de grupo.
Y éste fue para mi el elegido entre los elegidos.

¢Por qué me llamaba la atencién el teatro de grupo? Porque se notaba que sus
integrantes trabajaban en estrecha conexién, porque compartian un sistema de signos
fisicos y gestuales, una forma de utilizar la voz, un modo de manejar los elementos de
la puesta. Observando estos espectaculos me era posible diferenciar los diversos niveles
de construccién que habia creado el director con su grupo. O aquellos efectos que
provenian de la opinién que los actores manifestaban acerca del texto, efectos tales como
variacion de ritmos, texturas y temperaturas en los cuerpos y en las voces. Esa modalidad
de actuacién rompia -rompe- con la pretension especular de un teatro conservador
que desde siempre escenifica los hechos de la vida, tal como la vida parece hacerse
presente. Esos actores -y comienzo a hablar en presente porque pasada la pandemia
este teatro continuard- rompen la aburrida tautologia palabra/representacion. Y hasta
abandonan la idea de personaje. Y comprenden el texto desde su musicalidad y hasta
dan por tierra las nociones de causa y efecto, resultando asi, algunas escenas clave de
una obra, de una duracién temporal mayor de lo que la légica del teatro tradicional
hubiera tolerado. En ese contexto poético, los elementos humoristicos se convierten en
fundamentales. Porque hay situaciones en las cuales es mejor abandonar las palabras y
buscar equivalentes risibles, a contrapelo del conjunto, para traducirlas mejor.

Frecuentando esas modalidades de teatro conoci directores que -en ese entonces
y también ahora- rechazan todo abordaje psicolégico del teatro por considerarlo
profundamente antipoético. Para estos artistas, profundizar en la actuacién no tiene que
ver con desarrollar psicolégicamente aspectos diversos de un personaje. Lo que buscan
es sumergir al actor en un trabajo especifico, a la biisqueda de una pulsién y un flujo de
asociaciones que le permitira luego al espectador ver multiplicadas sus posibilidades de
percepcién. Estas cualidades de actuacién surgen en el tiempo del ensayo, cuando las
improvisaciones sobre los textos son utilizadas para descubrir cémo impacta el tiempo
y el espacio ficticio en los cuerpos de los actores. Asi se va construyendo un trabajo de
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artificio, con la conciencia del actor que estd siendo mirado y que tiene que tener una
conciencia iconografica, podria decirse, del uso de su cuerpo. Se trata de un actor que
crea formas plésticas en el espacio, previo estudio de la mecanica de su cuerpo. Y que
desde alli pone en juego diversos niveles de energia fisica y vocal para manifestarse en
una variedad de planos expresivos que van de lo emocional a lo visual, cuyo objeto es la
multiplicacién del sentido.

Viendo los especticulos de estos artistas, pude realizar un analisis de los
procedimientos que utilizaban en la interpretacion. Encontré diferentes modos de crear
el material escénico. Me daba cuenta de que algunos directores o grupos optaban por
las partituras de acciones surgidas en los ensayos, algo que yo conocia como modo de
creacién de los actores de Grotowski y del Odin Teatret, en tanto que otros defendian
una cierta “temperatura” que el actor habia conseguido para abordar cada escena,
intentado preservar esas texturas fisicas y vocales del comportamiento de cada personaje,
sin plasmarlas en un tratamiento que se podria ligar a lo coreografico.

Volviendo a mi experiencia como espectadora-critica, con mis lecturas de los textos
de Grotowski y, especialmente, de Mds alld de las islas flotantes, de Barba, ya habia
descubierto qué es lo que me habia maravillado de adolescente al ver a la espafiola Nuria
Espert, en Yerma, cuando pasé por Buenos Aires, qué era lo que me llamaba la atencion
de nuestra Cipe Lincovsky cuando interpretaba textos de Brecht. ¢Qué era ese “algo
mas” que habia percibido? Es, y hoy lo sigo constatando, una energia que fluye, atn en
pequenas acciones. Un actor que no ilustra lo que esta diciendo, sino que con su cuerpo
y con su voz es capaz de despertar estimulos diversos, independientes del texto que
esta interpretando. Un actor que sorprende al espectador, que agudiza su percepcion
porque trabajaba con un cuerpo y una mente despiertos a la marejada de sus propias
asociaciones.

Afos después de mis comienzos en el periodismo, el panorama iba enriqueciéndose.
Y desde el atalaya de observacion que me ofrecia la tarea critica, las ensefianzas de
la antropologia teatral comenzaron a serme de utilidad para descubrir la singularidad
de algunos intérpretes, cuyo trabajo se insertaba en este nuevo paradigma. Recuerdo
a un actor de reparto que yo destaqué en una de mis criticas, un actor de formacién
tradicional que construfa su presencia en escena trabajando el ritmo de su discurso a
contrapelo de lo que su cuerpo manifestaba, tifiendo la situacién de un extrafamiento
cabal.

Los inicios de mi tarea periodistica coincidieron con la disolucién del grupo de danza-
teatro que integraba como intérprete. De todas formas, sabia que estaba necesitando
comprender a fondo lo que podia ver en los escenarios y lo que continuaba leyendo en
Mds alld de las islas flotantes. El estudio de las fotografias y dibujos que en este libro
ilustraban los principios de la antropologia teatral me fueron dando la ilusién de que
estaba descubriendo un sistema de trabajo para mi uso personal. Pensé -al igual que
pienso hoy- que esta modalidad de trabajo me acompanaria independientemente de la
edad que tuviera. Pero no sabia por dénde empezar.

Por suerte en 1993, el periédico donde yo escribia, Pdgina/12, me envi6 a Santiago
de Chile a cubrir el Festival de Teatro de las Naciones que se desarrollaba en distintos
puntos del pafs. Comenzando su gira por el sur, el Odin Teatret presentaba Kaosos
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o El ritual de la puerta. Pero llegaba a la capital cuando yo ya tenia previsto volver a
Buenos Aires. De modo que, a mis expensas, resolvi tomar un vuelo a Temuco, para ver
el espectaculo y entrevistar a Eugenio Barba. Era la primera vez que vefa al Odin Teatret:
el mundo por ellos representado se me ofrecié como un jeroglifico a interpretar, a fuerza
de ir desanudando las tres historias que lo componian. La que mas me impresioné fue
la leyenda escandinava de la madre que busca al hijo raptado por la muerte, narracién
que me invito a relacionarla con los desparecidos de la dltima dictadura argentina. Por
mas, los pafnuelos que aparecian durante el armado de las velas de una embarcacion
me hablaban de los pafiuelos de las Madres de Plaza de Mayo. Luego de aquel primer
dialogo con Eugenio Barba, le pedi que me contactara con la persona que organizaba las
Odin Week en Holstebro, Dinamarca. Asi fue como al afio siguiente pude participar de
esa experiencia de nueve dias de duracién.

Mi segunda visita a Holstebro fue en agosto de 1995, durante el seminario organizado
juntamente con la EITALC! que dirigia el dramaturgo argentino Osvaldo Dragiin. Hoy
leo los apuntes en mi cuaderno de aquellos dias y confirmo que esa experiencia fue de
vital utilidad para profundizar las nociones bésicas de la pre-expresividad, un campo de
experimentacién que habia comenzado a transitar el afio anterior.

Mirar mis anotaciones me ubican en la perspectiva que me permitia aprender a ver.
Viendo a los maestros se aprende a hacer y también a observar el trabajo de los otros.
Resumo mis escritos: comprendo que hay una cantidad de ejercicios que me dan una
valiosa informacién a mi cuerpo. Se distinguen de los ejercicios comunes, aquellos que
lo fortalecen o le dan elasticidad. La diferencia es enorme: estos ejercicios me ayudan
a dirigir la mirada y a variar sus intenciones conscientemente, a trasladarme venciendo
resistencias y a variar la modalidad del movimiento, lo cual duplica las posibilidades
expresivas de mis movimientos. Comprendo que la pre-expresividad finalmente sirve a
la expresividad: se debe ser expresivo y no querer expresar. Una nueva conquista.

En esos dias queda para siempre en mi vocabulario esas dos palabras que provienen
de la tradicién de la danza india: lo lasya y lo tandava, lo delicado y sinuoso frente a lo
recto y fuerte. En esas practicas de 1995, unas partes del cuerpo observan un espiritu
introvertido y otras, se expanden en sentido opuesto. El paso del samurai que nos ensefia
Iben Nagel Rasmussen contrasta con el de la geisha y el movimiento en slow motion que
nos muestra Roberta Carreri. Ambas nos entrenan en agarrar, soltar y empujar objetos
imaginarios tomando en cuenta diferentes dngulos, a danzar ejecutando lanzamientos
ilusorios. Cuanta verdad adquieren esas actitudes que tienen su raiz en lo imaginario.
El secreto esta en la verdad de los obstaculos que nos ponemos al realizar una accion.

Rodillas flexionadas, desplazamientos guiados por la cadera, pisadas con talén o
con el empeine estirado, espina dorsal inclinada levemente hacia adelante o hacia atras,
bastones que nos ayudan a conformar acciones que luego abandonamos -aunque nos
dejan su huella en el cuerpo-, acciones que se agrandan o se empequefiecen guardando
su corazon energético. Y magnético.

Julia Varley nos explica como analizar un texto y tomar sus verbos para construir
secuencias. Decimos un texto corriendo, saltando, caminando. Lo decimos como si

1 Escuela Internacional de Teatro de América Latina y el Caribe creada en 1988 por La Casa de las
Américas, en la Habana, Cuba.
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quisiéramos ser oidos a tres kilometros de distancia, como si quisiéramos hacerlo
rebotar contra el techo o atesorarlo en nuestro corazén. ¢Cudles son las calidades que
pueden modificar nuestra voz? Hablar entre la niebla o en medio de la lluvia, “arrojar”
y “recoger” palabras, seguir el vaivén de las olas del mar, imaginar que somos una
vendedora de pescado, un gato en celo o que somos una vibora que avanza sinuosa en
la hierba. Podemos decir un texto calcando la estructura ritmica de una melodia sin que
lleguemos a cantarla.

A la vuelta de mi viaje, pruebo en soledad unir los impulsos vocales con los impulsos
fisicos, tratando de adecuar ambos ritmos sin que esto implique homogeneidad. Porque
también busco saltos y cambios bruscos. Pruebo crear un conjunto de caminatas
diferenciadas por “consistencias” particulares. Las combino con ejercicios realizados
con bastén a diversas velocidades y tamafios, buscando diferentes acentos y pausas
dindmicas. Luego, mi objetivo es ligar las piezas de este rompecabezas que tiene a mi
cuerpo como Unico foco de interés. Pero, ¢Cémo ir mas alld de lo mecanico? ¢Cémo
reunir cada unidad, cémo borronear esa “costura” para no dejar los pespuntes tan en
evidencia? ¢Sera la practica, la repeticion, lo que unifica todas las piezas, lo que le da la
patina de naturalidad que estoy buscando?

Sigo trabajando en mi terraza -no tengo un espacio amplio bajo techo y opté por
elegir horarios en los que nadie va a colgar la ropa- pensando en lo valioso de estar
presente en cada momento. Procuro vivir conscientemente esas micro peripecias que
me invento para que la repeticién no me abrume. Alguien me critica: “¢No llevas
demasiado tiempo trabajando sola? El teatro es para ser visto por otros...” No digo que
esa opinién me resulta indiferente... pero algo que no sé definir me hace persistir en
aquella tarea. Tiempo después me di cuenta de que mi decision de sostener en soledad
la experimentacion del training me llevé a “especializarme” en la construccién de
unipersonales, desde la interpretacién y desde la direccién. Y hoy lamento haber tenido
poca experiencia en integrar grupos y elencos.

Es que la mayor parte de los grupos teatrales que pude haber integrado eran grupos
eventuales cuya practica se circunscribia a la busqueda de obras. No desarrollaban
trainings fisicos y vocales. Iban a la biblioteca de Argentores (Asociacién de autores
dramaticos) y pedian obras que tuvieran la misma cantidad de personajes que ellos
tenfan de actores. Como actriz nunca me llamé la atencién el hecho de “poner obras”.
Siempre estuve cautivada por textos narrativos o por la sonoridad de fragmentos de
poesias; me fascinaban los collages de materiales diversos que habia visto en los teatros
de verano en mi infancia y adolescencia.

En 1996, Iben Nagel Rasmussen, actriz del Odin Teatret, dicté un seminario en
Tucuman, provincia al norte de la Argentina, adonde viajé. Alli aprendo a pasar una
secuencia creada de pie a su equivalente estando sentada. A contar una historia con
mudras inventadas. A realizar una danza de desequilibrios y, cuando estoy a punto de
caer, a cambiar de frente. A dar vueltas, paradas y contramarchas.

En ese tiempo voy reuniendo textos para construirles “puestas en escena” con
materiales de mi entrenamiento. En septiembre de aquel mismo afo de 1996, llega el
Odin Teatret a Buenos Aires para mostrar su espectidculo Kaosnzos, el mismo que yo
habfa visto en Temuco. Se organiza un encuentro con grupos de teatro, para mostrar
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a Eugenio sus entrenamientos. Ese dia me animé a hacer publica una breve puesta que
realicé sobre un relato literario. Pienso que sali6 muy mal porque estaba demasiado
nerviosa. De todas formas, cuando Eugenio quiso mostrar a los presentes su forma de
dirigir actores me llamoé al frente y tomé de base mi narracién. Me hizo decir el texto
como si tuviese enfrente a un nifio de tres afios y luego, a un extranjero ubicado al fondo
de la sala. Me pidi6 cambiar algtin detalle de mi partitura, a “acallar” el cuerpo para
darle un respiro al espectador. “Hablo a los demas a través de ti”, no puedo olvidar que
me dijo, una frase que, en vez de envalentonarme me llenaba de una responsabilidad
que tendia a paralizarme de miedo. En efecto, estaba tan nerviosa que no me era posible
disfrutar de aquella oportunidad tnica.

Cuando esa misma tarde le preguntaron a Eugenio sobre el sentido espiritual del
teatro, dijo algo que me hizo comprender y darle valor a mi obcecada determinacién de
continuar mi trabajo en soledad. Copio lo que escribi en aquel momento en mi cuaderno:
“He oido que Cecilia hace su entrenamiento en el techo de su casa, sin que nadie la vea.
¢Qué es eso sino un ejercicio espiritual?” Asi, entonces, reforcé mi tarea.

También me dediqué a encontrar mis acciones a partir de la observacién de pinturas
o fotografias. Y con el tiempo me di cuenta de la importancia de alternar movimientos
trabajados en el entrenamiento con actitudes de las llamadas “naturales”. Entendi los
beneficios de componer el cuerpo y suspender luego la formalizacién, porque esto
contribuye a airear los movimientos. Hoy también estoy de acuerdo en que es deseable
que todo lo que muestra un actor no sea producto del training.

En 1998 pude participar de la ISTA, la sesién de la International School of Theatre
Anthropology, organizada en Montemor-O-Novo, Portugal. Alli volvi a hacer acopio
de otros ejercicios, otras tareas que me sirvieron para forjarme los principios de una
dramaturgia actoral, una dramaturgia no relacionada con un sentido narrativo. Encontré
nuevos ejercicios que me ayudaron a ajustar la nocién de precision en el tiempo més
que en el espacio. A trabajar en pos de un despliegue fisico que no implica grandes
movimientos sino acciones personales creibles, verosimiles, convincentes a los ojos de
los espectadores. Reales sin ser realistas. “Sendas secretas y personales manifestadas en
signos precisos”, como leo en mi cuaderno que definié Eugenio.

En esa ISTA conoci a Etelvino Vazquez, director del asturiano Teatro del Norte,
quien habia tomado parte en la primera ISTA celebrada en 1981 en Volterra, Italia. Con
el tiempo pude asistir a varias de sus demostraciones de trabajo, interpretadas por sus
actores o por él mismo: su claridad expositiva la convertian en una herramienta atil para
apreciar los diversos modos en que el actor y director espafiol hizo suyos los principios de
la antropologia teatral. Una vez mis, es posible aprender mirando el trabajo de los otros.
Transcurrido cierto tiempo, tuve la suerte de ser dirigida por él en dos oportunidades; en
Enma, obra de Maxi Rodriguez y en La memoria de Federico, del propio Etelvino, obra
en la que ambos compartiamos escenario, interpretando a Margarita Xirgu y a Federico
Garcia Lorca.

Estrenado después de la experiencia de Montemor-O-Novo, mi unipersonal Lunario
contenfa muchos elementos del entrenamiento. El especticulo consistia en una coleccién
de cuentos de autores argentinos elegidos especialmente para habitarlos con las formas
que yo habia concebido. Entre otros textos, E/ ilustre anor, de Manuel Mujica Lainez,
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como tenfa varios personajes me permitia variar mis voces y acentos. Con Los dos reyes
v los dos laberintos, de Jorge Luis Borges, construi una secuencia seca, compuesta de
poses fijas como si conformasen un conjunto de fotogramas. No se culpe a nadie, de
Julio Cortazar, fue trabajado estando yo sentada, con el movimiento de brazos y ojos,
Unicamente. Entre un texto y otro intercalaba danzas con elementos que habia usado en
el entrenamiento, como cascabeles, banderas, abanicos y bastones. Muy Odin. Tal vez
demasiado, me digo hoy, sonriéndome. Pero también pienso, ¢Quién no ha imitado a
otros en su camino hacia la singularizacién?

Desde hace 10 afios que tengo a mi cargo las materias antropologia teatral Iy II en
la carrera de direccion y puesta en escena de la EMAD, la Escuela Metropolitana de
Arte Dramatico que depende del gobierno de la ciudad auténoma de Buenos Aires. Se
trata de una escuela que también cuenta con una carrera de actuacién y de escenografia,
ademas de talleres sobre dramaturgia. En cuanto a su orientacién tedrica, la EMAD
incluy6 dentro de sus planes de estudio a dos niveles sobre antropologia teatral algunos
afios después de establecer contacto con el Odin Teatret: en 1986, durante la primera
visita a Buenos Aires del grupo, algunos de sus actores brindaron un seminario de
entrenamiento a los estudiantes avanzados. Esta experiencia concluyd con el montaje
de un especticulo callejero realizado en el barrio de San Telmo, cerca de donde se
encontraba la antigua sede de la escuela. Al afio siguiente, cuando el Odin Teatret volvid
a Buenos Aires, el grupo también dedicé a los alumnos de la EMAD otro seminario de
similares caracteristicas. Con la llegada del antropélogo Ricardo Santillin Giiemes a
la direccién de esta escuela municipal se profundizaron los criterios de la orientacidn
pedagdgica ligada al campo de la antropologia, tarea que continué Antonio Célico, el
siguiente director de la institucion.

Ademas de ensefar las diferencias entre los teatros clasicos de Asia, como el kathakali,
la Opera de Beijing, el nd y el kabuki, con mis estudiantes también hacemos ejercicios de
entrenamiento, dirigidos a la comprension de los principios de la antropologia teatral.
Intento que aprendan a distinguir los niveles de trabajo que supone este campo de
estudios. Que comprendan la utilidad de la practica de un training entendiéndolo como
un laboratorio personal. Asi entonces, en estos dias de cuarentena continuamos nuestras
clases por Zoom, trabajando los principios frente a la pantalla, resignados a disponer
de un pequefio espacio frente a la cdmara para intentar equilibrios extra-cotidianos o
probar relaciones de oposicién sentados en una silla.

En cuanto a las tradiciones de Asia, estos estudiantes de Buenos Aires admiran la
dedicacién artesanal de los actores de aquellos teatros, lo cual los entusiasma e inspira: se
interesan en las mudras del kathakali, en las nociones de wagoto y aragoto del kabuki, de
los c6digos de magquillaje de la Opera China. Pero si en afios anteriores ellos consideraban
que la perspectiva de creaciéon que propone la antropologia teatral es marginal en la
Argentina, hoy se profundiza esta percepcién. Incide el auge del streaming. Pero aun
pensando en la reapertura de las salas, aparece el mismo razonamiento: quienes han
tenido experiencia en el campo de la direccién ya han comprobado que los actores
estdn dispuestos a la experimentacién fisica y vocal solamente cuando un proyecto
los convoca. Casi ninguno encuentra la necesidad de realizar un training sin tener a
la vista una puesta a concretar. Claro que entienden que en el campo de la danza el
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entrenamiento fisico es esencial, mas alld de funciones y presentaciones. Pero en general
no les resulta viable la idea de convocar a un grupo de actores con la idea de conducir
un training que perdure en el tiempo, independiente de un proyecto.

Sin embargo, el rechazo al trabajo pre-expresivo también puede estar presente atin
en el proceso de ensayo de un espectaculo. En el campo de la direccién me ha sucedido.
“Eso no tiene nada que ver con el teatro”, me dijo un actor cuando yo le propuse un
ejercicio para comenzar a construir la gestualidad de su rostro. Estdbamos empezando a
ensayar un espectaculo sobre un texto del siglo XVIII. Nos encontradbamos en el centro
de una habitacién llena de bibliotecas y mi propuesta era la siguiente: él debia recorrer
el espacio con la mirada, “dibujando” estantes y libros, alternadamente, utilizando
como “lapiz” su nariz y su ment6n, para luego variar el tamafo y la velocidad de sus
movimientos. Le expliqué que le serviria de base para luego sobreimprimir el texto a
ese material. Y que asi podria eludir todo lo que suele imponer en el rostro la l6gica
del discurso. Le digo que se trata de un trabajo formalista que ayuda a extranar una
situacién comun y corriente, sin volverla extravagante. Pero no me entiende.

Instruido en un teatro en el cual el movimiento “natural” siempre proviene del texto,
el actor me dijo que se veia a si mismo realizando una accién ridicula y sin ningtin sentido
practico. Su resistencia hizo imposible la implementacién del ejercicio pre-expresivo.
Proponia, a cambio, decir la letra sentado en un banco, en estado de relajacion, con
las manos libres para moverlas, en caso de necesitarlo. Fue imposible hablarle de la
necesidad de aflojar el nexo con el significado del texto. Fue inatil asegurarle que luego
realizarfa otros ejercicios que iban a contribuir a despertar en él asociaciones personales
conjuntamente con una conducta fisica particular. Y que todo esto despertaria el interés
de los espectadores, mas all4 del tema de la obra.

Tuve que trabajar bastante para que aceptara la idea de descubrir las posibilidades
tanto poéticas como auténomas del movimiento fisico. Y sobre este punto insisti en que
también me estaba refiriendo a los infimos movimientos que producen los masculos del
rostro o los movimientos de una sola mano. Hubo que presentar batalla, en efecto, pero
finalmente lo consegui: el actor al cual me estoy refiriendo estrené su unipersonal y hoy
sigue comprometido con la necesidad de mantener “vivo” su trabajo recorriendo los
laberintos que fue creando en los ensayos. Comprendié que este transito le garantiza a
su personaje esa dosis de extrafieza que lo aparta de la obviedad. Y que le deja revelar
mucho de lo que no manifiesta verbalmente. Por otra parte, vivenci6 el transito del
ejercicio hacia la propia experiencia vital. Ampli6 su poder de asociaciéon y comprobé
que son muchos los espectadores que saben mirar a través de su cuerpo, a la bisqueda
de las sefiales que conducen a una mirfada de sentidos.m
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