Rocco Mangieri

He estado trabajando por varios
anos y en diversos entornos acadé-
micos y profesionales en el campo
de las artes escénicas, el teatro, la
danzay el performance. Mi acer-
camiento a la semiotica se realiza
en cierto modo, ademas de otros
temas, a través de la problematica
del cuerpo escénico y sus implica-
ciones a nivel de la comunicaciény
la significacion que produce en la
interaccidn entre actor-texto-esce-
na-publico.

actualArtes escenica

cuerpos en interaccion:

teatro,
danza

y multiculturalidad

“El cuerpo vivo del actor no se detiene nunca aunque esté inmovil...”
“Mi cuerpo esta en la otredad...”

Respetando en buena medida

el teatro de texto ( teatro di reci-
tazione, de prosa o de guién) en
toda su dimensidn sociohistérica
y semiética, me he orientado mas
bien a revalorizar otros elementos
constitutivos del discurso de la
escena. Me uno a la tesis de que
definitivamente la teoria y la téc-
nica de Constantin Stanisvlaski re-
presenta sin duda el producto mas
elaborado del teatro burgués del
siglo XVIil y XIX'y al mismo tiempo
la culminacién de una estética
basada una determinada teoria
del personaje fundada en buena
parte en las teorias psicoldgicas de
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Sin duda es una versién europea de semidticas a partir del dialogo in-
la mirada sobre la otredad del cuer- tercultural: (i) el cuerpo mecdnicoy
po escénico oriental o periférico, semi-eldstico( ya prefigurado pero
pero es un proceso neto y autén- desde otros cédigos culturales
tico de interculturalidad pues se por Gordon Graig) el cuerpo del
investiga sobre el signo escénico autémata vivo y autorregulado
que se construye y se traza en el (1a reconstruccién semidtica del
interior de un proceso semiético cuerpo del danzarin balinés), (ii)
de reconocimiento y de inter- el cuerpo respiratorio , re-dibu-
traduccion. El discurso y el jado sobre el mapa del cuer-
signo de Artaud es “reli- po del tai-chi y del cuerpo
gioso ,propedéutico anatémico-energético
y purificante” en oriental y (iii) el
cierto sentido: cuerpo convulsivo y

Lo otro es jadeante, el cuer-
la pestey la po que siempre
convulsion sobre el control d
que debe nuevas formas res-
invadirme 'y piratorias olvidadas
poseerme para pu- por occidente , una

rificarme. , asi como
lo sera el de Grottows-

amalgama semidtica
mas europea y focal

ki y Barba el principio pero que aparece, por
del cuerpo extraordinario 'y ejemplo, tiempo después
pre-expresivo. La verdad del en el interior mismo de la
cuerpo estd, sobre todo, en cultura del cuerpo oriental:
el otro. Se trata de una in- el cuerpo del butoh.
teresante inversion ( en los Anos mas tarde, en las elabo
dos sentidos econémico y raciones posteriores de Barba
estético) de la significan- y Savarese reaparece ,much
cia del gesto y del cuerpo mas estructurado en térmi-
escénicol. Julia Kristeva in- nos pedagdgicos, un cuerf)o

cluiria seguramente este
aspecto como ejemplo
del poder de la per-

version de los signos

fisico y accional trazado sobre
oposiciones. Oposiciones que
deben activarse y controlarse
simultdneamente para crear

corporales. laimagen visual y fisica de lo
Creo que se trazan que se denominé como el
en el discurso de cuerpo extraordinario, el
Artaud, ademas cuerpo extra-cotidiano.
de otras, tres Barba y Savarese redibu-
imagenes, jaban el modelo pedago
tres grandes gico del actor-danzarin

construccione

metafdricas y '_

v

oriental y asiatico como
cuerpo-vivo, cuerpo-en-



vida. El cuerpo siempre atento y dis-puesto a la accion que no se piensa
antes de realizarse sino que se manifiesta a través del ejercicio constante

de una mecanica y una geometria organica del cuerpo-mente.

Incluso se buscan y localizan relaciones y correspondencias semiéticas —— ~
y discursivas con la corporalidad escénica mas europea del la commedia
dell‘arte, de la formas mediterraneas del teatro griego y de todas las
formas de la teatralidad popular europea como el circo por ejemplo .
Aqui se redibujan dos signos muy importantes y casi permanentes en
esta trama intercultural que reconoce al cuerpo del otro: la in-comodidad
y la in-movilidad. O, cuando menos, la persistencia discursiva de signos

y figuras corporales que hacen énfasis estético en el valor del cuerpo
detenido, pausado, casi inmovil y del cuerpo ligeramente des-fasado, de-
scentrado e in-comodo. En este momento hay un enunciado tipico: “..el
actor-danzarin debe ser-estar comodo en la in-comodidad”.

Un enunciado redescubierto todavia nos seduce y anima hoy a nuevas
exploraciones: “..el actor-danzarin debe ocupar su cuerpo 7 décimos
en la accion temporal y 3 décimos en el espacio”. Trabajando, en el mar-
co de oposiciones corporales dindmicas y variables hara vivo y visible
el valor del tiempo el cual se quema y se dispendia cuando el cuerpo
del actor se mueve a toda velocidad y sin conciencia de la geometria del
lugar en el cual se inserta y se moviliza. De ahi el valor renovado de lo
in-mdvil, de ese aparente non-far-nulla pero completamente enérgico,
atento y activo en cada pausa y microgesto, cada microsigno gestual
o kinésico.

El espacio de la accidn se restringe y se limita en beneficio del tiempo
de la accion. De alli el valor asignado a las figuras semiéticas de lainmo-
vilidad y la dis-continuidad: el marcaje de los signos y figuras de posi-
cién y orientacion corporal en formas de discontinuidad en la cuales
los actantes y actores son los miembros y partes del cuerpo: macroges-
tos y microgestos marcados en la secuencia temporal del movimiento.
El hallazgo programatico y didacticamente reconfigurado del cuerpo
vivo o del cuerpo extra-cotidiano es fundamental para la reorganizacit
del discurso de la escena europea desde los aios sesenta-setenta hasta
hoy. Este hallazgo conduce a lo que yo llamaria la configuracién de una
teoria del cuerpo y de la accion separada en principio de la teoria del
personaje.

El teatro y la escena europea, salvo raras excepciones vanguardistas y la
imagineria ludica del cuerpo popular del carnaval y la fiesta, no dia-
logan semioticamente con la corporalidad y el gesto auténomo
y significante sino hasta bien entrado el siglo XX. Lo mismo
ocurre con el entorno latinoamericano. Pero Latino-
américa osee codigos corporales y gestu les
cotidianos mas cercanos a Oriente, Asia,
Africa,y de hecho la conexion se-
midtica a nivel de la produccion de

acia una cultura actual...



signo escénico sera mas fluida en
relacion a la textualidad del cuerpo
extra-cotidiano y extra-ordinario.
Los performers mexicanos, vene-
zolanos, argentinos o brasilefios
de los ochenta y los noventa, que
reinventan en la calle las figuras y
técnicas del butoh , del kabukio de
la mdscara oriental, se re-encuen-
tran con figuras corporales menos
distantes: es la recomposicion de
una gramdtica corporal y somdtica
en la cual las condiciones de una
semiética del mundo natural (
como diriamos siguiendo a A. J
Greimas) son mas congruentes en

términos de unidades, formas de
articulacion, enlaces discursivos.
El cuerpo latinoamericano es,
siguiendo a Juri Lotman, mucho
mas textual que gramatical y
posee condiciones presemidticas
interculturales y antropolégicas
que le permiten operar en discur-
sos mixtos e hibridos asi como
también secuenciales y rituales.
La interculturalidad supone en
cierto modo dos procesos semioti-
cos interdependientes ( sefialados
por Eugenio Barba) la a-cultura-
cion y la in-culturacion. La descar-
ga consciente parcial o total de ha-
itos corporales y figuras de accién
'yitle respuesta y la adquisicion de

A 4 huevas formas y figuras corporales

—ele ver con IE reconstituci

a través de las cuales podamos
reinventar signos, articular nuevos

ig): personales o grupales y
rnos en la escena, en el

_espa ti po de la escena.
Pero todo osee una cierta

Iogi’éa del w;_muy contundente,
incluso desde la dimension esté-
ticay politicaalavez,; p

una semantica de la cultura del ac-
tory de la cultura en general, de la
mirada “convencional y normal” de
la gente en relacion a la significa-
cién no solo de la escena sino de la
vida a través de la escena. Teatro,
otredad, interculturalidad y sen-
tido de la vida se entretejen.
El problema en definitiva ya no es,
no debe ser, el problema del mon-
taje del espectéculo, del aplauso y
del premio sino, mucho mas alla,
la reinsercién del actor-danzarin,
del performer, del player como
oficiante contemporaneo de los
signos y discursos intercultura-
les, como operador semiético de la
otredad que habita en la memoria
y cultura del cuerpo.
Los “principios elementales” del
Arte secreto del Actor ( Barba-Sava-
rese, 1990) resuenan y reconfi-
guran un listado de elementos
fundamentales que se traman en
una suerte de geometria a la vez
orgdnicay abierta:
ANTROPOLOGIA
CUERPO DECIDIDO

APRENDIZAJE
DILATACION

EQUIVALENCIA
GROTESCO
MONTAJE
NOSTALGIA
OMISION
RESTAURACION DEL COM-
PORTAMIENTO
TECNICA DEL CUERPO
- TRAINING
Uno esta tentado a redefinir mu-
items com

y

overc

o
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deros recorridos isotdpicos tanto a
nivel del Plano del Contenido como
del Plano la Expresién. Como ejes

y campos discursivos que intenta-
ron reorientar el trabajo del actor
sobre y a partir del cuerpo:

“Ser resistente y flexible al mismo
tiempo. Tener capacidad de rete-
ner energia en una accion limita-
da de tiempo, energia necesaria
para una accion mas ampliay
significativa...Este es el signo del
“buen actor” en el teatro oriental.
Este proceso no tiene nada que ver
con el valor de la accidn en la vida
cotidiana sino sélo en el ambito de
lo extracotidiano” ( Barba-Savare-
se, 1999, p.65) s.n

“El principio de de oposicion esta
conectado con un principio de
simplificacion. Simplificar sig-
nifica omitir algunos elementos
que para poner de relieve otros
considerados como esenciales...

un actor no debe, en principio
representar nada pero es un as-
pecto fundamental para el teatro
(el teatro oriental, por ejemplo) : el
actor representa en todo caso su
propia ausencia...un actorde la
pura presencia...” (Barba-Savarese
1999, p.86) s.n

Desde otro espacio cultural euro-
peo pero casi paralelo en el tiempo
aparece la teoria implicita del cuer-
po del performance que yo quisiera
identificar en cierto modo con las
experiencias de Pina Baush y todo
lo que se deriva de ella a partir de
finales de los setenta hasta hoy.
Pina Baush propone otra corpo-
ralidad en términos de gramatica
y de sintaxis de los elementos y
figuras comunicativas del cuerpo
aparentemente alejadas de un
discurso intercultural como el de
Barba por ejemplo. Pero creo que

la corporalidad del discurso-Baush
posee cuando menos dos figuras
retdricas ( si bien transformadas

) comunes : el cuerpo extra-co-
tidiano y el cuerpo vivo, atento.
Aligual que en la teoria de Barba

y Savarese, el actor deja de lado

la re-codificacién lineal del texto
para trabajar el signo corporal a
partir de lecturas globales y recon-
figurando el discurso de la escena
a través de otras soluciones so-
maticas: deslizamientos, choques,
extravios y desencuentros, tensiones
y distensiones, repeticiones, auto-
matismos, Sobre todo el trabajo
semiético sobre el automatismoy
la repeticién modulada.

El juego de oposiciones , mas
geométrico y organico en Barba,
se traduce en aleatorio, probabi-
listico y automatico en Baush pero
sigue presente en la estructura
fundamental del relato corporal.
Lo mismo podri i

oamérica, el proceso de

* traduccion intercultural con Asia

y Africa ha sido fluido y constante
en relacién al teatro, la danza y las
artes escénicas. Sobre todo a partir
e finales de los anos sesenta y
comienzos de los setenta hasta
hoy. Los cédigos y figuras del arte
corporal asiatico ( chino, hindu, ja-
ponés...) resuenany se alojan para
ansformarse en las experiencias
en Iz grupos y artistas loca-

stra experiencia local,

hacia una cultura actual... — -



omision, dilatacion, energia, equiva-  nes tensionales o tensivas entre las el cuerpo la materia corporal debe

lencia, etc) diversas partes del cuerpo converti-  adquirir nuevas sustancias o siste-
En nuestras experiencias didacti- das en actantes y figuras del discur- ~ mas opositivos basados en principio
cas hacemos uso o recurrimos a so. En el segundo grupo, el trabajo  en una gramadtica dis-continua que
resemantizaciones de principios sobre las figuras de la velocidad, el progresivamente se enlaza o coor-
estructurales y opositivos derivados  encadenamiento rdpido de los signos ~ dina con un enfoque textual y mas
del teatro fisico y de la anatomia del  corporales, la rapidez. abierto en relacion a las composi-
cuerpo extra-ordinario que funda- Pero existe finalmente un elemen- ciones y configuraciones de relatos
mentalmente procede de la cultura ~ to muy importante en todo esto, corporales.

gestual y corporal oriental peroque  derivado de la semiotica del cuerpo  El trazado de un modelo de referen-
proviene también de nuestras cultu-  oriental y de su forma de compren- cia debe ser util tanto para el and-
ras locales: trabajo sobre el concep-  derlaaccidony es la adquisicion de la  lisis y la reflexion tedrica asi como

to del cuerpo dilatado, sobre la consciencia del cuerpo vivo y extraor- ~ también para el proceso de creacién
omision, sobre el uso del dobley dinario que” cdmodo en laincomo-  yorganizacién de la enunciacién

la sombra, sobre la configuracion didad” se va organizando siempre, corporal y gestual. Este modelo
del cuerpo del autéomata, sobre la atodo lo largo del performance, '
peripecia, sobre la expresion exter-  sobre la base semidtica de oposi-

na de las emociones... ciones que cambian continuamente

Me interesa puntualizar o focalizar de zona o lugar corporal. El cuerpo

lo relativo a dos grandes modelos debe recobrar la memoria del juego

del cuerpo en accion que se con- de las oposiciones y el valor sintdctico , —r

y pragmaditico de sus componentes,
sus articulaciones de sus posibilida-
des narrativas y discursivas. El cuer-
po se configura progresivamente

y narrativas mas discontinuas y ' como un texto abierto al cédigo de
regladas o mas codificadas (sobre [ correlaciones inéditas , olvidadas o
todo desde el exterior del cuerpo) | desconocidas del plano de la expre-
y un cuerpo mas textual y menos | sidny del plano del contenido. En
reglado en cuanto cédigos fuertes este tipo de trabajo semidtico con
de uso y de manipulacién corporal y 4
gestual. Entre ellos hay varias posibi-
lidades pues no se trata de modelos
semidticos polares y extremos sino
de gradaciones.

Por otro lado se nos presentan dos
grupos de figuras de accién muy
importantes para nuestro trabajo:
en el primer grupo la “lentitud?

la inmovilidad y la discontinuidad
mas 0 menos pensada o progra-
mada entre las unidades gestuales
o morfokinésicas. Estos procesos
logran hacer mas consciente el valor
semantico y pragmatico del tiempo
corporal de la accién y las relacio-

figuran en el estudio intercultural
que emprendemos. Por un lado un
cuerpo mas gramatical y ritual,
basado en secuencias gestuales
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debe considerar el plano del enun- En pocas palabras, existe (como programa gestual bien de tipo
ciado pero sobre todo el plano de la g modelo tedrico)un universo del muy secuencial y algoritmico ,0
enunciacion y de la organizacion del Jl cuerpo accional que oculta, mas significante. Un programa
discurso corporal: lo primero en un cancela, desdibuja la enunciacién gestual supone el uso continuo/
training de este tipo es el trabajo y otro universo que la evidencia, discontinuo del cuerpo y la impli-
semidtico sobre lo que denomina- la muestra o incluso la exhibe e in- cacion de zonas o partes del cuer-
mos la“pura presencia” del cuerpo, tensifica a través de muchas figuras [l Xe[SE Il E I TR (T TaleTaET]
el momento deictico del yo-tu- retdricas(y esto es un campo muy como coordinadas y coordinan-
aqui-ahora como centro organi- amplio e interesante): la repeticion, tes: asi, por ejemplo en algunas
zativo del texto. Alrededor de este la exageracion, la reduccion, uso de SECERFEYAH E G EY BT CXC [
nucleo deictico se organizan todos metonimias corporales, etc. El uso pié-rodilla-columna-cabeza el
los otros elementos. El cuerpo vivo y multiplicacion de figuras retéricas jstema coordinante principal a lo
o cuerpo decidido es una modali- de orden metonimico ( figuras de go de todo el training. Estos sis-
dad semidtica estructurada casi por [l omision) es notable, por ejemplo, en as de coordinacion sintactica
completo sobre esta temporalidad. el arte del cuerpo oriental e intercul- eden mantenerse siempre alo
Enseguida se encadena el problema [ tural. El ballet se llena de metaforas . (e[l RV NeISg{elgy I e T E
de la morfosintaxis de las unida- visuales y subordina el nivel del biar repentinamente ( Danza bali- \
des corpo-gestuales y del tipo de enunciado al de la enunciacion, la nesa o tai-chi vs un performance \
secuencias producidas en el eje materia y la substancia del plano de R IALGEYEIT VAR I eTe =19
temporal y espacial. Existen secuen- [l la expresion (el cuerpo, el espacio) gestuales, articulados al plano

cias largas o cortas, de brevisima ala historia y la anécdota (un plano ERUREEIGEWEI R AEXT [V T ETale] B
duracién, a veces casi impercep- del contenido pre-organizado ). producen un“relato del cuerpq” en. %,
tibles, pero todas tienen que ver principio independiéhtemente de

con la relacion diferencial entre lo ualquier historia y de la cons-
continuo y lo discontinuo. y - ruccién semidtica de cualquier

Cada parte o zona del cuerpo puede | personaje psicoldgico. El cuerpo
desarrollar una textualidad coordi- N "~ _en accion se relata en todo caso a

nada o independiente en relacién : . si mismo en.esa historia primera

a la totalidad del cuerpo en forma de los miembros ( tronco, manos,
semejante a la danza balinesa, algu- pies, ojos, espalda, brazos...). Es

nas secuencias de tai-chio incluso | eso que denominamos presencia

de artes marciales o en el butoh. Se _ viva...

trata de la marcada diferencia que En este transito pedagdgico, en

existe todavia entre, por ejemplo, este reencuentro con algunas

la morfosintaxis del ballet clasico ( figuras y relatos interculturales
grandes unidades fluidas cuyo en- . que funden oriente con América
cadenamiento y formas de articula- ’ b latinaa traves del cuerpo escénico

L 4

cion son invisibles o canceladas) y la r nos reencontramos con signos,
danza contemporanea, el ya histo- : codigos y modos de produccion
rico break-dance o el butoh, donde semidtica “borrados o cancelados”
se alternan pequefas y medianas que regresan vivamente para
unidades morfosintanticas cuyas devolverle al actor-danzarin lo que
figuras y nodos de articulacién son Artaud, extasiado frente a la nue-
estéticamente visibles y muy impor- va vision del oriente, denominaba
tantes para la organizacién textual. un nuevo realismo del cuerpo en
accion...

Ojos y energia (inmovilidad y cuerpo vivo) Lab. Socioantropologia teatral

hacia una cultura actual





