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Qué comedia tan buena seria este mundo si uno

no tuviera un papel que representar en él.

Denis Diderot

Los del kabuki son unas personas extraordinarias [...] el actor de
kabuki posee una recamara donde se entrena, pero cuando sale
a escena lleva consigo varias cosas que ya conoce. Sabe que
es un Samurai, qué es el honor, el deber, la venganza de sangre,
ete. [...] Conoce todo esto y echa mano de su técnica de manera
que el publico entiende de que habla, que representa; no es el
sentido de la forma sino el sentido del contenido.
Meyerhold
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CAPITULO 1

INTRODUCCION, PROBLEMA Y

JUSTIFICACION

1. Introduccién, Problemay J

Resumen del capitulo

En este capitulo, al mismo tier
documento, se ofrece una perspectiva
contexto y de la justificacién que guia

En la introduccion se exponen la¢
través del tiempo para enfrentar con fu
que aqui se consigna, todo ello enrelaci
previa y el estrecho contacto con las
que posibilitaron la propuesta en el ma

Seguidamente se presenta el ple
que da origen al disefio de este estudi

Y, finalmente se exponen ¢

explicaciones que justifican la realizac
1.1 Introduccién

Esta Tesis Doctoral corresponc
praxis metddica en donde se han us
una serie de recursos psicofisicos p
marciales orientales, el taichi de origet
de origen japonés, las cuales se han :
corporal del actor en formacion: ¢

pedagogia teatral y tema cardinal de €



Dicho camino se remonta a los primeros afios de practica
marcial y mas tarde a su aplicacién en procesos didacticos
que abarcaron lo deportivo, lo recreativo y lo artistico y que
fueron desarrollados por casi cuatro décadas en diferentes
instituciones de educacién media y superior de la ciudad de
Cali-Colombia. Estos procesos posibilitaron la clasificacion,
adaptacion, sistematizacion y puesta a prueba de dinamicas
corporales con estudiantes en diferentes etapas de desarrollo
y desde diversos enfoques y orientaciones. Sin duda, su mayor
desarrollo se evidencia a partir de 1996 cuando esas dinamicas
empiezan a ser aplicadas como contenidos programaticos de
los diferentes niveles del Taller de Movimiento, asignatura propia
del programa académico de la Licenciatura en Arte Dramatico
de la Universidad del Valle en Cali.

En un comienzo, por ser un conocimiento empirico este
hacer no tuvo influencia de ninguna directriz tedrica ni de
ninguna metodologia en particular proveniente del ambito de lo
escénico, surgié como una intuicion pedagdgica apoyada en el
principio de que el movimiento es el mismo en cualquier campo
y que lo que lo transforma es su aplicacién especifica. Para estar
en correspondencia con la realidad escénica, esta premisa fue
comprobada y validada afios mas tarde a través de la practica.

De este modo, aquella intuicién se logré ubicar, entender y
explicar en el contexto de un amplio marco tedrico el cual incluye

un buen nimero de creadores escénicos de finales de siglo XIX
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y principios del siglo XX, la mayoric
principalmente a las Vanguardias Tea
coincidencias, divergencias y expli
conducen a una aplicacién clarame
necesidades corporales del artista es

Cabe

correspondencia con el avance pers

mencionar que ese
encuentro con maestros que influy
en la evolucion de una mirada de |
aterrizada, en el sentido de romper
y estereotipados que incentivan p
realidad y que nada tienen que ver c
su esencia las artes marciales.
Unido a la experiencia pedagdgic
del titulo de Licenciado en Arte Dra
del Valle en el afio 2001 es apenas e
conciencia académica e investigativ
con los afios, conciencia que se ace
sustancialmente durante el periodo tr
2014 y 2015 destinado a cursar el Mé
Movimiento, master que por aquella ép
Catdlica de Murcia en Espafia. La
cualificacion trajo como consecuenci
de robustecer un haber tedrico qt

procesos de investigacién como el qu



De este modo, a partir del afio 2017 y con la experiencia
previa del master referido comienza la proyeccion de la
investigacion que hoy se expresa en esta tesis doctoral,
investigacion que ocurre en el contexto de la Educacién Superior
Universitaria de ensefianza artistica, particularmente en el de la
Licenciatura en Arte Dramatico de la Universidad del Valle en Cali-
Colombia, donde como profesor Titular nombrado para el area de
Cuerpo y Movimiento se asume la investigacion en cuestion.

La profundizacion y aplicacion de dinamicas basadas
en las tres artes marciales orientales referidas, demando
precisar y demostrar su pertinencia. Todo ello en relacién con lo
propuesto por los creadores escénicos ya aludidos, quienes sin
duda marcaron un derrotero en la forma de orientar procesos
pedagogicos, investigativos y de creacion en el ambito de lo
escénico durante todo el siglo XX, con el atenuante que de lo
que va corrido del siglo XXI muchos de ellos contintan vigentes
y siguen siendo referentes indiscutibles.

Un aspecto relevante que se refrenda en varios de estos
importantes reformadores es el hecho que de alguna manera
sus propuestas fueron permeadas e influenciadas por una
vision orientalista derivada de la adopcidn de sistemas propios
del saber milenario de ese continente, ya sea desde géneros
escénicos especificos, o a partir de procedimientos afines
gue nutren este tipo de practicas. Las artes marciales estan

identificadas como uno de esos sistemas representativos de los
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cuales se ha echado mano.

A sabiendas de que la mayoria de
en incontables estudios sobre ten
escénico, desde aspectos generales
particulares, uno de los retos fue cor
espacio que posibilitase plantear otr
gue admitiesen verificar la pertinencia
Un primer diagndstico permitié identif
marciales orientales en procedimienta
caso, pero al mismo tiempo detectar
cuanto a la existencia de registros sis
alusion al tema.

Unido alo anterior, y sibien es cie
han sido tratadas por otras ciencias,
arte es un aspecto aun sin agotar. En e
respuestas se tuvo también en cuen
de cada una de esas artes marciale
ese legado no solo a partir de su gén
también alos que las han heredadoy a
y contribuido a su conocimiento, desa

Con la certeza de que las dic
trabajo biopsicofisico de los estudic
consideradas y expuestas en corpus
sin duda el resultado de consistentes

la capacidad didactica y artistica de I



parte de esta pesquisa se encamind hacia
la busqueda de las relaciones existentes
entre las artes marciales mencionadas con
esas teorias.

Es asi como el planteamiento de
esta didactica de ensefianza-aprendizaje a
través del taichi, del judo y del aikido (Figura
1), estd fundamentado en un juicioso
estudio tedrico que exigié ordenar el
pensamiento en funcion de la hermenéutica
de las fuentes consultadas y que unido al
analisis de las distintas dinamicas puestas
a prueba y del conocimiento que se tiene
sobre ellas dan cuerpo a la propuesta.El
documento estd compuesto por siete (7)
capitulos, el primer capitulo contiene la
introduccion, el problema de investigacion
y su justificacién; el segundo capitulo se
ocupa de la revision de los principales
referentes tedricos y conceptuales que
sustentan la investigacion a partir de
literatura especializada, de investigaciones
previasy de los antecedentes existentes; en
el tercer capitulo se registran los objetivos

propuestos que sirven ademas de guia para

Figura 1. Ejemplos de taichi, de judo y de aikid.
Tomadas respectivamente de http://www.taichipadova.it/wp-content/uploads/2016/05/t:

images/phocagallery/historicke-fotografie/KYUZO-MIFUNE/thumbs/phoca_thumb_|_kyuz
http://www.japanesesymbolsofpresence.com/images/imag
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elanadlisis de los datos recolectadosy para buscar dentro de ellos
respuestas a las preguntas planteadas en el estudio; el cuarto
capitulo corresponde a los referentes metodoldgicos en los
gue se soporta la investigacion, las preguntas de investigacion
que sirven para orientar el analisis de los datos recolectados
y el sustento epistemolégico del disefio de investigacion; el
quinto capitulo trata acerca de la didactica, de los modelos
de aprendizaje, de las diferentes iniciativas escénicas y de los
contenidos que sirven para la intervencion; el sexto capitulo
atafie a los resultados obtenidos en el estudio de caso
producto de la estrategia disefiada, donde se expone también
el andlisis respectivo con el fin de indicar las razones de dichos
resultados; y el séptimo y ultimo capitulo contiene la discusion,
las conclusiones, los escollos o dificultades presentadas y la

prospectiva del estudio.

1.2 Planteamiento del problema

En el contexto actual de la educacion teatral en el ambito
particular del Departamento de Artes Escénicas de la Universidad
del Valle en Cali-Colombia, lugar donde tiene ocurrencia esta
investigacion, ha pasado un poco mas de veinte afos de la
implementacion de un modo de ensefianza que empieza a dar
seflales de agotamiento, tal vez por ceiirse anormasy principios

demasiado ortodoxos se hace evidente que dicho modo ya no
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se adapta a la realidad de los jovenes
no propiamente por los contenidos trz
la mayoria siguen siendo pertinentes, ¢
de ensefianza que los ha acompafiad:
encuentra demasiado incrustada. St
evaluativo empleado, por lo general |
priorizan habilidades externas que no
de la comprension conceptual desarr
en cada una de las areas de conocimi
participacion de ellos en dicha evaluac
a hacer agua.

Por hacer parte de ese contex
Movimiento de esa Unidad Acadér
direcciona el entrenamiento corporal
Licenciatura en Arte Dramatico no es
En ese sentido, esta investigacion bus
de una didactica de ensefianza-aprenc
marciales orientales, el taichi, el judc
manera como se ha de implementar e

Las artes marciales en gener:
técnicas de combate instruidas por
generacion, ellas materializan el probl
de la practica misma implicando sin
espiritual; el resultado: un cuerpo en

pensamiento racional y da paso a una



extrapolable a lo corporal. Su objetivo fundamental es propiciar
un equilibrado desarrollo fisico, mental y emocional de los
practicantes, sin duda, el aspecto que ha interesado a Occidente
y la razén por la cual han sido adoptadas como técnicas
parateatrales de entrenamiento y preparacion corporal del actor
contemporaneo.

En

recurrente, al lado de otros sistemasy técnicas de entrenamiento

las escuelas de formacion en arte dramatico es

corporal, el uso de ellas. En esta investigacion se identificaron
algunas que de manera tangencial se implementan, es por esto
por lo que en la problematica de este estudio se plantea la
necesidad del disefio de una didactica que usa como insumo
las artes marciales especificamente referidas, para responder
a las exigencias de la formacién corporal del estudiante de arte
dramatico de este tiempo.

Por otro lado, si bien es cierto que la tematica de las artes
marciales ha sido tratada por ciencias como las del deporte, la
antropologiay la sociologia entre otras, el asunto especifico que
atafie a larelacién de ellas con el arte es un campo que aun esta
por explorar. “En efecto, son escasos los estudios que se han
realizado sobre ellas hasta la fecha desde las ciencias sociales,
y mucho mas desde la antropologia. Por ello consideramos que
se trata de objeto de estudio sobre el que todavia debemos de
cimentar las teorias antropoldgicas, ampliando el nimero de

trabajos etnograficos” (Martinez, 2011:21-23).
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Hay que reiterar que las artes r
método disefiado para el combate, sc
didacticos de ensefianza-aprendizaje,
usadas en la formacion corporal de
dramatico, con el atenuante de que ¢
precisos que ayudan al futuro desemp:

o actrices.

1.3 Justificacion

Diversas son las evidencias del ¢
artes marciales orientales en proced
en el campo de lo pedagdgico como ¢
de creacion, pero escasos los regis
hagan alusién al entrenamiento corpc
arte dramatico a través de ellas, lo qt
de precisarlas y ofrecerlas a través de

Por medio de las artes marciale
dramatico acceden a dinamicas pree
entrenamiento, con un contenido rit
tacito. Como ellas exigen una presenc
(psicofisica), la capacidad de concen
reflejada en su desempefio escénic
su didactica caracteristica posibilita

dramatico accedery confiarpocoapo



y a fortalecerse no solo en ese aspecto, ademas en lo mental y
en lo espiritual. Todo ello en relacién con sus propias vivencias
(biopsicofisica), siendo esto, lo que posteriormente los guie en
sus procesos creativos e interpretativos y lo que igualmente
les permita actuar desde su esencia para comprometerse e
involucrarse, como seres que hacen parte del devenir evolutivo
(metafisica)’.

Sumado a lo anterior, ofrecer a los estudiantes de arte
dramatico una didactica basada en artes marciales orientales,
disciplinas que por su origen obedecen a sistemas reglados,
les proporciona de algun modo una estructura que los acerca
sistémicamente a sus colegas orientales, retornandoles
esa condiciéon primigenia. “Un teatro puede, [..], abrirse a las
experiencias de otros teatros no para mezclar maneras distintas
de hacer espectaculos, sino para buscar principios similares a
partir de los cuales transmitir sus propias experiencias. En este
caso la apertura a la diferencia no significa necesariamente
caer en sincretismo y confusion de lenguajes” (Barba, E. &
Savarese, N. 1990:19). El arte del actor y las artes marciales son
disciplinas que comparten elementos comunes, por tal motivo
se hace necesario ajustarlas en el marco de una reflexion critica

que genere nuevo conocimiento, en este caso, expresado en una

1 _Metafisica entendida como parte de la filosofia que trata del ser, de sus
principios, de sus propiedades y de sus causas primeras.
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propuesta didactica fundamentada en

En aras de una profunda trans
de abordar la ensefianza al interior d¢
Escénicas de la Universidad del Valle
respecta al Area de Cuerpo y Movi
una didactica basada en el taichi, el j
demandan la vinculacién puntual de «
complementaria imposible de desliga

se antoja oportuna.



2. Marco teorico

Resumen del capitulo

El fin de este capitulo es revisar
conceptuales que sustentan esta ir
literatura especializada, de investigac
antecedentes existentes.

2.1 Referente a lo escénico

2.1.1 Contexto general

Retrospectivamente y a grande
clasica la idea de cosmos homogeniz
y la del pensamiento, ésta se extiende
medieval expresada en la voluntad divi
del conocimiento remite al precepto
quiere decir que el entendimiento del
podia darse a través del mundo, puestc
a una voluntad de orden superior; s
de estructuras uniformes, eso conlle
remitiese irremediablemente al otro.
orden se rompe modificando la relaci
el mundo, dando paso a la teoria del ¢
el problema del mundo como algo sej



mente humana, una especie de diseccion epistémica. De esta
manera, esa época de la historia hereda a la cultura de Occidente
la separacion mente-cuerpo y permite entender cémo ese lastre
dicotémico ocupd a los reformadores del teatro de comienzos
del siglo XX.

En Occidente, desde finales del siglo XIX y comienzos del
siglo XX, imperaba unteatro inclinado hacialo psicolégico, ligado
al texto y por ende disciplinado rigurosamente a la palabra, todo
lo relacionado con el ejercicio del quehacer escénico se resolvia
desde la misma literatura dramatica existente, mientras el
cuerpo del actor permanecia ajeno a cualquier tipo de proceso.
Es por esto por lo que el remitirse al cuerpo para de ahi mismo
resolver, por ejemplo, lo intrinseco a una puesta en escena, no se
hacia necesario por el mismo hecho de no ser considerado. En
consecuencia, el actor occidental habia dejado de lado cualquier
tipo de inquietud acerca de como asumir su corporalidad para el
desempefio de su oficio.

En correspondencia cronoldgica y como reaccion a esa
situacion emerge toda una generacion preocupada e interesada
en devolverle al cuerpo el protagonismo perdido a través de la
historia, esto propicia que ese cuerpo empiece a ser concebido
como vehiculo de transformacion, adquiriendo asi un nuevo valor
para el arte de la escena. Ese interés progresivo se hace evidente
a través de la produccion que se expresa en un amplio acervo

tedricoy que corresponde a un considerable numero de iniciativas
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de distintos creadores escénicos don
es la busqueda y consolidacion de s
la formacién del actor, lo que da pasc
estudios y laboratorios desde dor
innovadoras metodologias y estos
que son aplicados como apoyo y con
conceptual y puestos ademas al se
sustentacién de procesos de creacic
documentado ampliamente y que d.
sentido de abordaje del trabajo del ac
en primer plano. Algunas de estas ¢
incluso a concebir el movimiento del
ciencia especifica que adquiere signific
otorgandole autonomia creadora.

De esta manera los creadores e
siglo XX se dan a la tarea de rescatar
referencia épocas anteriores, es por e
se dirigen hacia los origenes mismos
antiguas y tradicionales (Figura 2.1).
teatros que surgieron en el novecien
mirando no a los nuevos medios de e
los nuevos tiempos, sino, mas bien m
la historia: al teatro de esencia ritual y
formas de teatro antiguas como la cor

el teatro tradicional oriental” (Ruiz, 20!



Figura 2.1 Comedia del arte.
Tomada de https://external- content. duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.5W2xLOOHMG7D4s5KYnnCPQHaDu%26pid%3DApi&f=1

El interés en el teatro tradicional oriental se fundamenta
en la existencia de métodos codificados de interpretacién para
el actor, esa pesquisa pone al descubierto una amplia gama de
técnicas corporales arraigadas y que subyacen en esa misma
tradicion teatral, lo que garantiza una estricta formacion en
relaciéon con el entrenamiento corporal para la escena, ya que

ello proporciona un cuerpo organico y disciplinado.
2.1.2 Los origenes
El fendmeno denominado “drama”, “teatro”, y/o

“performance”, sucede en todos los pueblos del mundo y desde

fechas tan antiguas como los historiadores, antropdlogos
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y arquedlogos han podido precis
que el bailar, cantar, llevar mascar:
otros humanos, animales o entes
historias, actualizar el tiempo 1 en €
lugares y/o tiempos extraordinarios

0 ensayos, son coexistentes a la

(Richard, 1998:68).

Si bien cada vez que se habla ¢
como un fendmeno para ser observac
colectivoremite ala Grecia antigua, nol
su verdadero origen se encuentra en ar
ritos que se sustentan en la import
comunicacién paralasrelaciones socic
“El estudio de las manifestaciones de
ritos, los mitos y los simbolos propo
particular, que permite a la concie
paraddjicas” y procurar una verdadera
conversion del buscador” (Schwarz, 2

En el religioso por ejemplo se ¢
movimiento y la comunicacién gestua
y era frecuente el uso de mascaras c
estados de animo o definir roles; esa
pues permitia definir los rasgos caractt
la colectividad.

“El teatro, como institucion soci



tendencias artisticas y de la conciencia colectiva de un pueblo
y, por lo tanto, tiene que favorecer su reconocimiento. En esta
calidad (un elemento de ritualidad, si se quiere) consiste la
profunda esencia del teatro. La potencia y el simbolismo de la
mascara asegura al teatro algunos efectos alucinatorios que
actian sobre la conciencia del publico” (Adedeji, 1986) (en
Mangolini, 2009:77). (Figura 2.2)

Figura 2.2 Mascara balinesa.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.5W2xLOOHMG7D4s5KYnnCPQHaDu%26pid%3DApi&f=1

Un segundo ejemplo lo constituye los ritos de caza en
donde el hombre primitivo imitaba y reproducia la conducta de
los animales, esta dindmica admitié una evolucion determinante
para entender el origen de la figura del actor, pues del rito se
pasé al mito, y la funcion del que oficiaba, en el primero como

brujo, se transforma luego a la de actor.
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Figura 2.3 El hama
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.uZ5pd7b67c9vk2naT1Z]
En estas rudimentarias ceremc
participa, no hay, por tanto, actores
participantes en la accion ritual. [...] (
destaca del resto, la del chaman, es
hombre medicina, que tiene un vinculc
que podria considerarse como el primr
sacerdote” (Gémez, 2013:7)(Figura 2.
Lo anterior admite inferir con certe
remite invariablemente al movimiento,
a la musicay a la danza. Este acontec
presente, se constituye en el tema nucl

a donde van dirigidos los resultados qt



2.1.3 Formacion corporal del actor contemporaneo

En la actualidad y por lo general, los planes de estudio de
las escuelas de formacién actoral en todo el mundo ofrecen
una serie de actividades fisicas variopintas que sin lugar a
duda aportan en ese proceso, es por ello por lo que se puede
encontrar desde disciplinas corporales escénicas propiamente
dichas como por ejemplo: el Mimo Corporal Dramatico creado
por Etienne Decroux el cual se constituye en un verdadero arte
del movimiento dramatico; el Analisis del Movimiento enrelacién
al espacio propuesto por Rudolph von Laban; la Danza Butho,
creada por Kazuo Ohno y Tatsumi Hijikata como expresion de
un nuevo cuerpo a partir de la postguerra (Figura 2.4); la Danza
Contemporanea surgida a finales del siglo XIX como reaccion
a las estrictas formas clasicas y como una expresion mas libre
del cuerpo; la Danza de Caracter expresién de formas danzarias
tradicionales; el Contact Improvisacion creado por el bailarin
estadounidense Steve Paxton fusionando conocimientos en
Danza Moderna con técnicas de aikido y taichi y basado, como
su nombre lo indica, en la improvisacion a partir de puntos
de contacto como generadores de movimiento; el sistema
creado por Tadashi Suzuki conocido como el Método Suzuki
y surgido ante la preocupacion del director japonés por el

avance vertiginoso de la homogeneizacion de pensamiento
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Figura 2.4 Kazuo Ohno, creador dt
Tomada de: https://i0.wp.com/literatureandarts.com/sitek

tras el desarrollo de las nuevas te
pérdida de las capacidades de perce
artistas y de su entorno.

Igualmente, el empleo de técnice
a las necesidades del actor en formac
proceso de aprendizaje somatico crea
o la Técnica Alexander basada en el |
funciona como un todo, hasta técn
la acrobacia, el yoga y las artes mar
innegablemente proporciona alos estt

un amplio espectro en cuanto a recur



los cuales pueden echar mano para aplicarlos en el disefio de un
training personal.

Hay que mencionar que, por separado cualquiera y cada
una de ellas encierra un insondable mar de informacién dutil
para un artista escénico en formacion y que para develarlo no
alcanzaria la vida misma, en ese sentido no importa cual sea la
técnica escogida. El actor japonés Yoshi Oida apoya esta idea
fundamental al enunciar que: “No importa el estilo o la técnica
que aprendamos. De hecho, podemos aprender disciplinas como
aikido, judo, ballet, mimo y sacar el mismo rendimiento. Esto
ocurre porque en realidad aprendemos mas alla de la técnica.
Cuando estudiamos con nuestro maestro la técnica es sélo el
lenguaje de comprension y no el objetivo. Como aprendemos
mas que técnica, el tema es lo de menos” (Oida, Y. 2002)

Lo cierto es que, en la mayoria de los casos, contrario
a clarificar el camino ese intento conduce a practicas
superficiales ya que la mezcla e hibridacién resultante estimula
un conocimiento amplio en cuanto a recursos técnicos, pero
desestimula la comprension de ellas a profundidad. Oida plantea
ademas que en las artes marciales el objetivo que se persigue
con su practica es “libertad”, no obstante, esto no significa que
las artes marciales sean la mejor manera para aprender cémo
“encontrar la libertad”; de hecho, puede valer cualquier forma de
preparacion fisica. Todas ellas estan disefiadas para ensefiarle

a los actores a experimentar como funciona su cuerpo y su
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voz, a la vez que les facilita la busqt
Y. 2002). Sin desconocer que el es
podria ser cualquiera de las disciplir
la propuesta se centra en las tres ¢
Como una opcion concreta para se
didactico y expresivo de ensefar
estudiante de Arte Dramatico en for
Despuésderevisaralgunosplanes
instituciones dedicadas a la formacior
como en Europa, se encuentra unamarc
respecto a la malla curricular. La coir
expresada basicamente en la oferta, y
centros de educacién ofrecen talleres ¢
y cuerpo o movimiento y asignatura:
historia del teatro. Lo anterior eviden
proveniente de un modelo predomin
origen en propuestas surgidas de los re
siglo XX referidos anteriormente.
Si nos detenemos a revisal
alguna prestigiosa institucion de
a la formacién actoral, observar
curriculares apareceran, en menor
areas de actuacion, voz, teoria e hi
formacion dedicadas al trabajo cor

en gran medida al aporte y la infl



contemporaneos como Stanislavsky, Grotowsky, Meyerhold y

Barba, entre otros, quienes supieron y han sabido visualizar en

esta actividad de manera objetiva, el valor del trabajo corporal

sistematico en el actor, como un importante soporte para su

desempefio profesional (Pacheco, 1999)

La importancia de la mayoria de estos autores, directores
y creadores escénicos occidentales, con respecto al objetivo
general de esta investigacion, radica en que muchos de ellos
incluyeron en sus propuestas un trabajo corporal sistematizado
para el actor, tanto en sus planteamientos pedagdgicos
como creativos, lo que pone en evidencia la preocupacion e
importancia que para ellos tiene esta area en el desempeio
profesional del actor. Dicha preocupacién los hace coincidir
en dos aspectos puntuales, el primero: en que el trabajo
corporal del actor debe estar basado en un riguroso training, y
el segundo: en la escogencia de las disciplinas corporales de
donde derivan los ejercicios fisicos aplicables a esa preparacion;
independientemente de que muchos de ellos nunca fuesen
utilizados en escena, su empleo sirve indiscutiblemente como
recurso fisico y gestual, no para que el actor se convierta en un
exponente de este tipo de disciplinas, sino para desarrollar un
lenguaje expresivo que le posibilite soportar el acto creativo. Por
eso no es de extrafiar que igualmente coincidan en disciplinas
como la danza, la acrobacia, el yoga, la pantomima, la esgrima

y las artes marciales entre otras. Estas pesquisas derivaron

en propuestas especificas para el
corporal del actor.

Como ya se anoto, es evidente q
posibilidades brinda a esos actores
con los cuales puedan crear su propia
entrenamiento, en el entendido de qut
ejercicios o dinamicas corporales en
cumplir con objetivos concretos que 1
de lo escénico, lo que implica la bust
alla del movimiento por el movimiento

En ese sentido, segun Eugenio B

El training no ensefia a interp

para la creacion. El training es un p

autodisciplina que se manifiesta a

Lo que cuenta no es el ejercicio en ¢

flexiones o saltos mortales - sino |:

da al propio trabajo, una justificaci

dificil de explicar con palabras, es f

evidente para el observador. Este

personal decide el sentido del trainin
ejercicios, en realidad estereotipos

(Barba, 1997:92-99).

Es asi como a partir de la
importantes reformadores del teat

adquiere nuevas categorias en cuant
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training corporal para la escena, lo que habla de la urgencia de
plantear alternativas en esa direccion.

En ese sentido, el académico Igor Pacheco, profesor del
Departamento de Teatro de la Universidad de Chile, propone
tres objetivos ligados al trabajo corporal del actor en formacion,
objetivos aplicables a la presente propuesta y enunciados por él

de la siguiente manera:

e Potenciar en el actor que se inicia, sus capacidades
expresivas, a partir del descubrimiento y desarrollo de sus
potencialidades corporales, en conjunto con el aprendizaje
de conocimientos y técnicas provenientes de diversas
disciplinas, tanto artisticas como cientificas, dedicadas al
conocimiento, cultivo y desarrollo del cuerpo, como son la
danza, la pantomima, la expresidn corporal, la acrobacia,
la biomecanica, la anatomia y el acondicionamiento fisico
entre otras.

e Formar un actor del mas alto nivel profesional cuya
calidad actoral este complementada con un éptimo grado
de habilidades corporales y capacidad fisica, de manera
tal que pueda enfrentar el maximo de desafios creativos,
constituyéndose su cuerpo (instrumento primordial) en un
facilitador y no en un obstaculo para dichos desafios.

e Dotar al actor de herramientas y técnicas que le permitan

desarrollar y hacer evolucionar, su propia rutina de trabajo

26

corporal, segin la necesidad c

(Pacheco, 1999:73).

2.1.4 Paradigmas que devien
oriental e inciden en Occiden

Dada la evidente conexién de las
con las formas de representacion ¢
continente, se hace necesario identif
diferentes expresiones escénicas de
pensamiento y en el quehacer de los re
de siglo XX, para determinar asi el vinc
directa o indirecta, de las artes mar
nuevas propuestas.

En ese sentido, hubo de transc
historia antes de que se estableciera u
de Occidente y de Oriente, ya que fue <
XIX'y principios del siglo XX cuando ¢
intercambio, realidad un poco anacron
Nicola Savarese en relacion a un “teas
2001), o con la hipétesis que la robus
Mangolini conectada a la existencia
fragil, entre Occidente y Oriente y de cc
existido y ademas ha sido fértil (Man:
S. & Pascual, 2008).



En el encuentro entre Oriente y Occidente la seduccion,
la imitacion y el intercambio son reciprocos. Con frecuencia
hemos envidiado a los orientales por su sabiduria teatral, la cual
transmite, de una generacion a otra, la obra de arte viva del actor.
Ellos le han envidiado a nuestro teatro su capacidad de abordar
siempre nuevos temas, en conformidad con su tiempo, variando
los textos de la tradicién con interpretaciones personales que
a menudo tienen la energia de la conquista formal e ideoldgica
(Barba, 2005:22).

En ese sentido, una larga tradicion de practicas orientales
de representacion dramatica y dancistica ha ofrecido desde el
siglo XX nuevos modelos a las artes escénicas en Occidente,
para precisar, cuando se hacia necesario romper con el
enquistado modelo naturalista-realista. “A principios del siglo
XX, en un contexto de renovacién teatral que intentaba buscar
formas expresivas alternativas al realismo y al naturalismo,
los hombres de teatro principian a interesarse vivamente por
el actor de los teatros clasicos orientales” (Gémez, 2013:131).
Como reaccion el cuerpo del actor empieza poco a poco a hacer
frente y a desplazar de su posiciéon de supremacia al texto y a
la palabra, enfrentando el dualismo cuerpo-mente como una
de las significativas reformas teatrales de ese siglo. “Siendo
un fendmeno eminentemente visual (teatron) y auditivo, los
creadores escénicos del siglo veinte comprendieron muy pronto

la necesidad de trabajar con el cuerpo” (Sanchez, 2007:309).
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No obstante, hay que reconoce
cuidado por el cuerpo y lo inherente
en la historia del teatro de Oriente ¢
En Occidente y quiza por no estar res
las corrientes y tendencias no han ¢
una constante en cada uno de los p
contraposicion los teatros tradicional
sin lugar a duda la expresién dinamic:
transmitida celosamente de generaci
como Oriente llega un poco al rescat:
misma tradicidon de estas manifestaci
defender este aspecto como algo inali

Entre las manifestaciones escér
se pueden mencionar: la Opera Chir
agrupa disciplinas como la declamacic
la mimica, la acrobacia y las artes ma
como el Kathakali estilo de danza-tea
una de las mas antiguas; las Danzas B
parte de la expresion religiosa y artisti
isladeBaliydondelamusicay elteatro
relacionados; la destacada manifestac
teatro Noh japonés y otras de sus ex
el Kyogen equivalente a la comediz
caracterizado por su drama estilizad:

de representacion dramatica que s



Figura 2.5 Danza Odissis.
Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.RCifZouvsvesZIJhE3e09gHaE7%26pid%3DApi&f=1

niveles estéticos depurados mediante componentes corporales
de considerable exaltacion ejercen una fuerte influencia sobre
Occidente atravesando la teoria y la practica de muchos
de los mas representativos creadores y tedricos escénicos
pertenecientes principalmente a las Vanguardias Teatrales

Europeas del siglo XX.

2.1.4.1 Oriente permea el pensamiento
vanguardista teatral europeo del siglo XX

Aunque en muchas ocasiones la incidencia oriental

manifiesta en ciertos reformadores del teatro de principios
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del siglo XX hace parte solo de lo cir
casos simplemente de lo anecddtico, |
entre ellos forjé vinculos que potencic
de acercamiento a esa exotica forma
salvedad, se referiran diferentes evide
experiencias que, lejos de ser perso
generaron una amplia red de influenci
lo que ayudo a acrecentar en cierto s
milenaria cultura en relacién a lo escé

En ese sentido, se torna signifi
francesa que deriva de Copeau, entre
Charles Dullin, Etienne Decroux, Jea
Marceau y algunos de sus mas avent:
porque admitieron modos culturales pi
orientales sino ademas porque cre
relacién con ellos, llegando a sustitl
propias. “Por lo demas, sorprende en
XIX'y principios del XX que recurrieron
capacidad de servirse de los mismos
propias de su cultura” (Grande, 1998:1

Para empezar, pese a que no
en el teatro de Asia oriental como
Dullin (Figura 2.6) quien jugé un ps
interculturalidad ya que incorporé el

tradicion en sus producciones y a s



transposiciéon”?, estableciendo ademas sus ultimos intentos de
renovacion en una sintesis expresiva superadora del realismo,
inspirada en los titeres y en las mascaras del teatro oriental. “La
teoria de Dullin no ha sido apreciada y estudiada en el mundo
de habla inglesa tan a fondo como la de Jacques Copeau,
Bertolt Brecht y Vsevolod Meyerhold. Tampoco tiene su interés
en el teatro de Asia oriental. Pero el papel del teatro de Asia
oriental en la formacion de la teoria de Dullin, no es menos
importante que la que influyé en la formacion de Copeau, Brecht
y Meyerhold y merece un enfoque exhaustivo y profundo” (Tian,
2014:333). El primer contacto de Dullin con el teatro de Oriente,
especificamente con el chino, fue en 1908 oficiando como actor
y se da por un error de interpretacion de roles en la adaptacion de
una comedia dirigida por André Antoine llamada LAvare chinois,
la adaptadora, quien ademas fue su traductora, Judith Gautier,
aparentemente malinterpretd el caracter chino de uno de los

roles; la obra fue de un éxito inesperado, pero si Gautier hubiese

2 _En lateoria de Dullin, el teatro de la transposicion marcaba diferencia
respecto al naturalismo y consistia, como su nombre lo indica, en trasponer
lo real al escenario, transformado a su lenguaje particular.

3 _Traduccidn propia, Texto original: Dullin's theory has not been appreciated
and studied in the English-speaking world as thoroughly as Jacques
Copeau’s, Bertolt Brecht's, and Vsevolod Meyerhold’s. Nor has his interest in
the East Asian theater. But the role of the East Asian theater in the formation
of Dullin's theory, not in the least less important than it was in the formation
of Copeau’s, Brecht’s, and Meyerhold'’s, merits a comprehensive and in-depth
approach.

traducido correctamente ese rol el te
sido asignado a una actriz y no a Dulli
enmendo el error ganando credibilidad

inducido a Dullin a su primer encuentr

Figura 2.6 Charles Dt
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.MD1nPfPAMQUPqQeHIZ1

Al respecto, el profesor e in
Sanchez en su libro: La escena moderr
el actor japonés donde Dullin pone d
del modelo oriental en el teatro eurof.
en los ambitos de la dramaturgia, la ¢
sobre todo, en la transformacion del tr
menciona que: “Directores tan vincula

dramatico como los franceses corr



de la educacioén corporal y admiraron en los actores orientales
su precision y estilizacion” (Sanchez, 1999:26). En 1913 Dullin
se unié a Jacques Copeau en el Vieux-Colombier y aunque es
bien conocido el interés de Copeau por el teatro Noh japonés,
es importante precisar que ese interés se hace evidente solo
dos afios después de que el Vieux-Colombier reabriera en
1920. Por lo tanto, en esa relacion temporal es seguro que el
conocimiento que obtuvo Dullin sobre el teatro Noh y el teatro
oriental en general no provino de su relacion con Copeau en
el Vieux-Colombier, esa experiencia data de sus compromisos
posteriores con el Odéon y con el Théatre des Arts y se remonta
a 1916. En ese contexto, Dullin desarrolld y fortalecio su interés
en los teatros chino y japonés en los primeros afos posteriores
a la fundacién en 1921 de su estudio, al que llamo el Théatre de
I'Atelier y donde utilizd esa experiencia para la ensefianza y la
formacion de sus actores. Es relevante mencionar el hecho de
que en 1930 Dullin asistié en Paris a las representaciones de
Kabuki del teatro Dotombori de Osaka.

En el mismo sentido, Antonin Artaud (Figura 2.7) uno de
sus actores mas destacados, en una carta fechada alrededor de
octubre de 1921 hace referencia a la ensefianza de Dullin y su
trabajo con sus alumnos de la siguiente manera:

“Tenemos la impresion de escuchar las ensefianzas de

Dullin de que encontramos secretos antiguos y toda una mistica

olvidada de lamise enscéne][...] Actuamos con las profundidades
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de nuestro corazon, con nuestras
con todos nuestros musculos, toc
Sentimos el objeto, respiramos en ¢
escuchamos, y no hay nada, no hay
son nuestros maestros directos

(Artaud, 1978:94-95) (en Tian, 2014

Figura 2.7 Antonin Ar
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.SvuHJ6pd-LWSeiOXnnbl

4 _Traduccion propia, texto original: “We have
Dullin’s teaching that we find ancient secrets a
of the mise en scéne.... We perform with the de
hands, with our feet, with all our muscles, all o
breathe in it, we palpate it, we see it, we listen 1
are no props. The Japanese are our direct mas



De igual manera, en el marco de esa relacion directa con
expresiones escénicas orientales, Artaud tuvo el privilegio de
ver en la Exposicion Colonial y Nacional de Marsella en 1922
un espectaculo de danzas camboyanas. Toda esta influencia
le sirvio para acelerar el desarrollo del proceso que le permitio
valiéndose de las Danzas Balinesas direccionar su “Teatro
de la Crueldad”, cuestidon que corrobora el profesor rumano
Georges Banu haciendo referencia a otra experiencia vivida
posteriormente por Dullin: “..el Teatro balinés, presente en la
Exposicion Universal de 1931 en Paris, sirvié para cristalizar el
discurso de Artaud sobre el teatro” (Banu, 2011:96).

Respecto a su proposicidon sobre el teatro de la
crueldad, su objetivo se centraba en asombrar e impresionar
a los espectadores mediante situaciones grandilocuentes y
sorpresivas; para lograrlo, los actores subyugaban la palabra
hablada y se dejaban llevar por movimientos y gestos, sonidos
extrafos y la exclusion de las disposiciones acostumbradas de
escenario y decorados. Artaud iba en contra de quienes reducian
el teatro a la palabra y de quienes le asignaban un significado
psicologico o la concebian como vehiculo de introspeccion.
Con relacion a lo anterior Sanchez asegura que: “El actor, el
cuerpo del actor, es el principal medio de escritura de ese nuevo
lenguaje, basado en el gesto, en el jeroglifico, en la Figura, y ahi
poco espacio queda al autor literario” (Sdnchez, 1999:19). Enuna

referencia propia, Artaud deja entrever su interés y conocimiento
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de la valoracién que hacia acerca del
teatro oriental: “Y asi es como en Orien
se valora mas que el otro, atribuyén
inmediatos. Se le invita que le hable nc
sentidos, y, por medio de los sentidos
mas ricas y fecundas de la sensibilic
(Artaud, 2001:119)

Igualmente, Jacques Copeau (F
corriente francesay quien representaji
del teatro francés del siglo XX, por de
teatro: el Atelier du Vieux Colombier;
sobrio, sin decorados ni maquinarias
simplicidad indudable en su disefio y
le sirvié para explorar las posibilidads
De nuevo, Sanchez pone en evidencic
al resenar que Copeau y Jouvet idearo
del Vieux Colombier inspirandose dir:
isabelinosy en los corrales espanoles,
influencia del teatro clasico se solapab
especialmente del chino y del japonés

Este influjo llevado a la escena
manifiesta en 1924 poco antes de «
Atelier du Vieux Colombier, cuando brin
en una obra de teatro Noh, ejerciend

de sus grandes discipulos: Etienne D



al igual que los anteriores, situaba el cuerpo del actor como
principal medio de expresién y como punto de partida para la
creacion. Para ello, Decroux se vale de un arte que él mismo
codificé a la mejor manera de los sistemas marciales orientales
y el cual denominé Mimo Corporal Dramatico. “Este trabajo [..]
se inscribe completamente en las corrientes de investigaciones
teatrales del siglo XX, que redescubre la importancia del cuerpo

y de las acciones fisicas de los actores” (Decroux, 2000:8).

Figura 2.8 Jacques Copeau.
Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse2.explicit.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.WEN_4hw8rfE3YENVGKKISAHaJv%26pid%3DApi&f=1
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Figura 2.9 Etienne Dec
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.C9FU9H4jYEXG6QfuVDj:

El vinculo de Decroux con Copez
el Vieux Colombier para dar inicio a dicl
posteriormente en el Atelier de Charles
clases de expresion corporal y donde
Jean-Louis Barrault, encuentro que ¢
partida de una fecunda e intensa colal
estudio del cuerpo humano y sus posit

Dejando de lado los franceses, €
(Figura 2.10) introdujo en su siste

acercamiento a la educacion, aspec



(disciplina fisica y mental que se originé en la India). Stanislavski
incorpora especificamente elementos de un estilo denominado
Hatha Yoga conocido como la ciencia de la voluntad, el cual
aporta dos herramientas caracteristicas, los asanas (posturas
fisicas) y los pranayamas (ejercicios de respiracion) (Figura
2.11), siendo esta la linea de yoga mas difundida en Occidente.

Sol Garre, en su crénica donde presenta el libro de Sergei

Tcherkasski: Stanislavsky and Yoga, sefiala la influencia que esta

Figura 2.10 Konstantin Stanislavski.
Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse4.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.Ivox9za1CTITQUR-nYPlowHaHa%26pid%3DApi&f=1
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Figura 2.11 Hata Yoga. Ejercicio de res

Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.pc6r4aV_iwJib10frfTfc
disciplina tuvo en el desarrollo del per
y en lo que posteriormente se cor
segun Garre, Tcherkasski destaca la
las lecturas de dos libros de Rama
Yoga: Yogic Phylosophy of the Phys
(La filosofia yéguica del bienestar fi:
Yoga: The teaching of Yogis about the
ensefianza de los yoguis sobre el mt
ambos traducidos del inglés y public
1914 respectivamente (Garre, 2018:22
Junto al Hata Yoga, Stanislavs
budismo adaptando de ambastradicior
relajaciony control de larespiracion pa
actores. Su relacion con el teatro orien
otros de sus contemporaneos, uno ¢
encontrados que hace referencia al «

teatro asiatico de primera mano se en



presenta Lluis Masgrau donde asegura que Stanislavski pudo
apreciar en directo el arte de Sada Yacco y Hanako (Masgrau,
2013:133-134).

Del mismo modo, y continuando con la tradicién rusa,
la influencia iniciatica directa que de Oriente recibié Vsévolod
Meyerhold (Figura 2.12), uno de los mds aventajados discipulos
de Stanislavski, se puede ubicar cronolégicamente a partir de
1902 cuando al igual que Stanislavski conoce a la actriz Sada
Yakko durante una representacion ofrecida en su primera gira
a Occidente; Yakko era integrante de la compafiia de actores
japoneses Otojiro Kawakamis. Hay que advertir que esa
compafiia no era fiel exponente del auténtico teatro Kabuki,
como lo explica Banu al referir lo siguiente:

Sadda Yacco, bailarina japonesa que introdujo los
primeros fragmentos, deformados e impuros de Kabuki, fue la
fuente de la revelacion de otro lenguaje. De Craig, que lo recibe
con entusiasmo, a Meyerhold—quien reconoci6 la fascinacion
que ella ejercié sobre él—, toda la escena europea compardé su
apariciéon con un evento sin par. Pero Sadda Yaco ofrecia un
testimonio falso, pues adaptaba las técnicas de Kabuki y violaba
algunas de sus prohibiciones (Banu, 2011:95-96)

Sin embargo, hay que reconocer que aquella representacion
tuvo un efecto profundo sobre Meyerhold convirtiéndose, como
ya se anoto, en el inicio de su interés por el teatro asiatico, aspecto

que se irradiaria portentosamente a su trabajo como director.
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Figura 2.12 Vsévolod Me

Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/it
fre2Fsites%2Fdefault%2Ffiles%2Fstyles%2Fpartage_rs'
Meyerhold.jpg&f=1&no

Posteriormente y como consec
Fuchs: The Theatre of the Future c
primavera de 1906, se genera en él tal
reconocer la importancia del movin
japonés, apartarse del teatro simbolist
En 1909, en un discurso que proni
profesionalismo de los actores dran
trae de nuevo a colacion la represent
de la actriz Sada Yakko, describiéndo!

“...en su modo de actuar evidencia el s



estilizacién y la capacidad de economizar gestos revelando toda
belleza™ (Law, A. & Gordon, 2012:20-21), confirmando asi su
admiracion e interés por este tipo de representacion.

Fue bajo esta influencia que Meyerhold introdujo
elementos del Kabuki (Figura 2.13) como provocacién tanto
ética como técnica en el entrenamiento de sus actores, él
mismo expresaba: “Es lo que hacen los actores del Kabuki;
dedican al entrenamiento una gran cantidad de tiempo; he aqui
porque insistimos tanto en el problema del entrenamiento [...]
Es necesario estar en perfecta forma” (Savarese, 1992:141).
Este aspecto se irradiaria a la biomecadnica, propuesta con la
que permed todo el teatro soviético de vanguardia, concebida
no solo para el entrenamiento fisico del actor sino ademas para
un trabajo de introspeccion; en lo escénico particularmente
hacia esta precision: “...1os actores prescindieron de todo gesto,
emocion o expresion psicoldgica, para pasar a una accion
dindmica y ritmica” (Meyerhold, 2003:180).

Mas adelante, en 1928 la compafiia del auténtico Kabuki de
Ichikawa Sadoniji visita la Unién Soviética (Leningrado y Moscu),
era la primera vez que una compaiia de Kabuki actuaba fuera
de Japon; Meyerhold lo presencia y sorprendido nuevamente

se ratifica en él la admiracion por este tipo de representacion.

5 _Texto original en ingles: “showing the meaning of genuine stylization on
the stage, the ability to economize one’s gestures and reveal all the beauty of
one’s pattern of action.”
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En ese sentido, Savarese aporta ul
realidad de Meyerhold respecto a este
definitivamente nuevo para él: “Yo
de forma tedrica, a través de los il
iconograficos, conocia también sus té

a un espectaculo Kabuki me parecio q

al respecto, que no lo conocia en absol

ff
ol |

Figura 2.13 Teatro Ka
Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DO0IP.hzFJkncthT20Pq1jqjQn

En otro de sus documentos,

vez mas la admiracién de Meyerhold
al referirse a ellos lo hace en los sigt

kabuki son unas personas extraording



posee una recamara donde se entrena, pero cuando sale a
escena lleva consigo varias cosas que ya conoce. Sabe que es
un Samurai, qué es el honor, el deber, la venganza de sangre,
etc. [...] Conoce todo esto y echa mano de su técnica de manera
que el publico entiende de que habla, que representa; no es el
sentido de la forma sino el sentido del contenido” (Savarese,
1992:142). Otra de las vivencias directas de Meyerhold como
espectador de teatro oriental, tiene ocurrencia en 1930 cuando
presencio de nuevo en Paris otra de las compafiias de Kabuki de
la época, esta vez la del teatro Dotombori de Osaka.

Para sumar a lo ya resefiado, el profesor espafiol Julian
Herrero (2013: 35) deja en evidencia la panoramica de esa
influencia llevada posteriormente a la escena por Meyerhold
resumiéndola de este modo:

Ya desde sus formulaciones del teatro de la Convencion
Consciente, Meyerhold se inspiré abundantemente en el teatro
Kabuki: para su Don Juan, de Moliére, prologé el proscenio
ocupando parte de la platea y toda la sala estaba iluminada
por igual. Ademas, hizo intervenir a unos ayudantes de escena
conocidos en el Kabuki como koken, que reaparecieron en la
Desconocida, de Blok, y utilizo imégenes escénicas como la
metonimia por la que una tela azul significa la noche. En su
adaptacion de La devocion de la Cruz, de Calderon, Meyerhold
tendié una especie de puente entre los espectadores y el

escenario al modo del hanamichi del kabuki. En El Principe
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Constante de Calderdn recurrid al tr
roles femeninos interpretados por
Meyerhold, para transmitir la debi
principe Fernando, propuso este pa
Aparte del fisico, a Meyerhold le inte
voz de la actriz, imposible de conse
(Slonim, 1965) (en Herrero, 2013:35
En el mismo sentido y como
influencia se suma el hecho de que
importancia del actor de la Opera Ch
2.14),especializado en personajes fem
en un riguroso entrenamiento articule
de comportamiento escénicos cefid
Meyerhold hace referencia a Mei Lan |
alude el hecho de que cada esquerr
individual, definido por la nacionalidad
social y donde cada uno de esos e
poniéndolo de ejemplo en uno de st
terrible si decimos: tome prestado I
de los mongoles. Aquella suavidad
empieza con Mei Lan Fang, ellos estan
(Law, A. & Gordon, 2012:211).

6 _Texto original en ingles: “There is nothing te
manner of moving from the mongols. That sof
beginning with Mei Lan Fang, they are endowe



Figura 2.14 Mei Lan Fang actor de la Opera China.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.TYqy9E5AGTk8okurolXwAQHaEK%26pid%3DApi&f=1

El caso concreto de Mei Lan Fang se torna relevante por
su reciprocidad al ser una de las personalidades referidas como
visitante del teatro de Meyerhold en Moscu, el cual era parada
obligada en las giras de artistas y personalidades del arte de la
época (Law, A. & Gordon, 2012:14). En relacién directa con la
influencia que Meyerhold recibe de Oriente y especificamente
de la Opera de Pekin para la concepcion de su biomecanica, el
investigador Borja Ruiz hace alusion detallada al principio de la
oposicion el cual se halla presente claramente en su propuesta.
“En la Opera de Pekin el sistema de codigos que sostienen el
movimiento del actor viene determinado por el principio de
oposicion:todo movimiento debe comenzarendirecciénopuesta

ala que uno se dirige [...] Este mismo principio lo hemos visto en
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la biomecanica de Meyerhold donde t
un otkas, un anteimpulso que se ejec
a la accion” (Ruiz, 2008:432). Adema
emplea para formular las bases de
ejemplo de ello: la aplicacion de la for
arco japonés.

En la misma direccién, el real
creador del montaje de atracciones a
Serguéi Eisenstein (Figura 2.15), por de
de Meyerhold, no escapa a la influenci:
la generacion a la que él pertenecid. €
de atracciones esta influenciada no
chinos y japoneses, ademas y de form:
kabuki. “Eisenstein, también bajo la inf
chinos y japoneses y del teatro Kabt
sobre el montaje sobre la base de con
que unifique todos los aspectos del .
ritmo, color y musica. Toda una estimt
1965:36). Por un lado, el arte japoné
la escritura es figurativa, de ahi su
otro, el kabuki es un arte que se proc
éste se manifiesta a través de corte
diversos elementos de su representa
juego de luces o el propio maquillaje u.

Eisenstein, el proceso de desintegracic



algo es un procedimiento caracteristico y bastante notable de

producir arte.

Figura 2.15 Serguéi Eisenstein.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.

net%2Fth%3Fid%3DOIP.AIQRhgvN51nCFCWSSWEHIAHaLD%26pid%3DApi&f=1

En el mismo sentido, encontraba sugestivo que el
simbolismo del color en el kabuki estuviese tan estrechamente
unido a la Figuraizacion, en ese sentido le causaba especial
interés que, en el complejo codigo del maquillaje el cual se
valoraba al mismo nivel que la interpretacion, el azul fuese el
color usado por las figuras siniestras. Esto se pone de manifiesto
en una recopilacién que de sus escritos realiza en 1942 uno de
sus discipulos, el cineasta e historiador norteamericano Jay

Leda titulado: “El sentido del cine”, donde hace esta revelacion:

En una carta (31 de octubre ¢
autor de un trabajo concluyente sot
en el teatro Kabuki), me decia: ...los c
en el kumadori son el rojo y el azul.
El azul, por el contrario, es el colol
seres sobrenaturales, el color de |
(Eisenstein, 1974:103).

En el mismo documento apar
evidencia su interés por Oriente, mas e
II: “Sincronizacion de los sentidos”,
residencia en el Japén del periodis
y escritor grecoirlandés Lafcadio He
la cultura japonesa en Occidente al |
japonés, adoptando ademas el nom
Eisenstein referencia ademas el de
aguda que le permitié encontrar a Hear
con su entorno:

Lafcadio Hearn nos ha tre
relaciones audio-visuales no solo
educacional chino, sino que estan ve
al Codigo de leyes. Derivan de los pr
los cudles estd basado todo el sis
universo de los chinos y su filosofia
Unido a lo anterior la persuasic

representativos del teatro oriental, pa
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China, entre los que resalta una vez mas el actor Mei Lan Fang
de quien exaltaba su importancia. Fue precisamente Eisenstein
el encargado de presentarlo al publico ruso cuando actu6 con
su repertorio operistico en Moscu en 1935, Banu testimonia de
nuevo la huella que Mei Lan Fang deja en Eisenstein y en otros
de sus contemporaneos: “...el famoso actor chino Mei Lan Fang
produjo en Moscdu, en 1935, un impacto sobre artistas de la talla
de Eisenstein, Meyerhold y Brecht cuya estética y reflexiones
quedaron marcadas por esta revelacion, sobre la base de una
expectativa e insatisfaccion critica. Esto significa que Oriente
les “hablé™ (Banu, 2011:96).

Por otro lado, hay que referenciar a quien quizas sea
el primer gran reformador del teatro, el inglés Gordon Craig
(Figura 2. 16) quien, pese a que en su juventud obtuvo gran
reconocimiento como actor, decidié tempranamente ser director
y disefiador interesandose por las mascaras y por la Figura de
la marioneta. Segun Maria Angeles Grande, profesora Titular de
la Facultad de Filosofia y Letras y directora del aula de teatro
de la Universidad de Granada, en su revelador articulo “Hacia
un teatro global: Cultura e identidad en el teatro contemporaneo”
recuerda que: “The Mask, la famosa revista dirigida por Gordon
Craig supuso un auténtico homenaje al teatro oriental. La
admiracion que el teatro asiatico suscitaba en el equipo editorial
de la revista se debia en primer lugar a sus obvias afinidades
con el teatro sagrado” (Grande, 1998:185-197).

En ese sentido Craig estaba si
tipo de ritos proveniente de esa culture
dotada de una funcion religiosa. La |
ademas que: “Los teatros orientales r
a imitar sino una fuente de principios
inspirarse (marionetas, mascaras, €
197). Una vez mas, el profesor Lluis Mz
contacto directo que en dos ocasione
a través de las actrices ya mencionad
asegurando que: “Craig vio a Sada Yz

y a Hanako en Florencia en 1907” (N

Figura 2.16. Gordon C

Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DO0IP.0Z03jyd4fErRGBO7T8M!
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A la par, Craig mantuvo una relacién por correspondencia
con la actriz hindd Ananda Coomaraswamy quien encontraba
una estrecha conexion entre el actor hindu y el ideal de Craig:
la Supermarioneta (un actor dotado de unos medios de
interpretacion que transcendieran los condicionamientos del
cuerpo cotidiano). Lo que Craig buscaba en los actores era una
formacion fisica superlativa a la manera oriental, que permitiera
al director trabajar con ellos de igual manera que con los
elementos visuales y plasticos de la escena. “Gordon Craig es
uno de los primeros creadores de nuestro siglo que mira hacia el
teatro oriental para reformar el occidental. De hecho, su teoria de
la Supermarioneta debe mucho al tipo de actuacién fisicamente
codificada, no psicoldgica, del actor oriental” (Sdnchez, 1999:92).

Por otro lado, La Opera China fue para uno de los mas
influyentes personajes teatrales del siglo XX, poeta, dramaturgoy
creador del teatro épico el aleman Bertolt Brecht (Figura 2.17), el
mejor ejemplo de lo que él mismo precisé como distanciamiento.
“La finalidad de esta técnica del efecto distanciador consistia
en procurar al espectador una actitud analitica y critica frente
al proceso representado” (Brecht, 2004, pag. 131). El mismo,
en sus observaciones sobre el arte dramatico chino (1938)
lo corrobora: “Los maestros en la utilizacién del gesto son
los actores chinos. Al observar manifiestamente sus propios
movimientos, el actor chino alcanza el efecto distanciador el
efecto de la Verfremdung]” (Brecht, 2004:136).
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Figura 2.17 Bertolt Br
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.YIEyQ6P7i9NabT4Z100k

Las fuentes para sus postulado
relevante para este estudio una vez n
del actor chino ya referido Mei Lan Fz
por Brecht, y a quien vio actuar en Mosc
de Brecht con el actor Mei Lang Fang
reflexion sobre el distanciamiento de
su célebre ensayo titulado “Efectos «
arte escénico chino™ (Grande, 1998:1
cultura en Brecht es notable, segun Sa
orientales no solo en la dramaturgia y
en la construccion espacial: austeridac

blanca, insinuacion de los accesorios,



Enlasegundamitaddel siglo XX, elmaestromisticoarmenio Y lo que fue puntual para los prec

Georges Gurdjieff, quien buscé en las fuentes ancestrales las para Jerzy Grotowski (Figura 2.19),
respuestas a las preguntas fundamentales del ser humano y a vio en la India una referencia espiritu
través de sus doctrinas consiguié la deferencia y atencion de era maestra y, siendo él aun nifo, le
numerosos intelectuales y artistas de la época, se constituye Busqueda en la India Secreta, de Pau
en el lider espiritual de otro grande del teatro, la épera y el cine hablaba de sus encuentros con algun
de los ultimos 50 afios, el inglés Peter Brook (Figura 2.18). De como el Maharini Bhagwan Shri Ram:
hecho, existe un famoso film basado en la segunda serie de los Herrero, 2013:43).

escritos de Gurdjieff que lleva igual nombre, “Encuentros con

hombres notables”, pelicula que dirigié el mismo Peter Brook,

quien ademas experimenté con la danza hindu del kathakali.

Figura 2.18 Peter Brook. Figura 2.19 Jerzy Grotc

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse2.mm.bing. https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=h
net%2Fth%3Fid%3DOIP.WKAKN2Td_2vN3RWPQ8pi0gHaE9%26pid%3DApi&f=1 net%2Fth%3Fid%3DO0IP-U6DDuQ1VgXwsxLMG8’
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En el verano de 1956, mientras cursaba sus estudios de
direccidén escénica en la Escuela Superior de Arte Dramatico de
Cracovia, realizé una estancia de un afio en la Academia Rusa
de Artes Escénicas (EL GITIS de Moscu), tiempo en cual tuvo
lugar un acontecimiento importantisimo en su vida: realiz6é su
primer viaje permaneciendo dos meses en Asia Central, lo que
le posibilitd perfeccionar sus conocimientos sobre sanscrito
y filosofia oriental. Entre 1957 y 1958 da clases de filosofia
oriental en el Club de Estudiantes de Cracovia las cuales incluian
asignaturas como budismo, budismo-zen, yoga, confucionismo

y taoismo, “..a la vez que pronunciaba conferencias sobre
filosofia oriental y creaba piezas radiofénicas para la radio
basadas en leyendas chinas y tibetanas” (Herrero, 2013:44); en
1968 realiza su primera visita a la India. En sus ultimas etapas
integré las danzas Balinesas y el Budismo Zen como estudio
de las artes rituales. La experiencia de este hombre de teatro
soporta mucho mas que una estética personal, involucra una
ética de profundo significado oriental.

Con toda certeza, el punto culminante de este influjo
lo constituye el italiano Eugenio Barba (Figura 2.20) quien
encontré en oriente el objetivo de sus investigaciones dando
origen y desarrollo a su Antropologia Teatral. Barba extrae
del kathakali y la Danza odissi de la India, del noh y el kabuki
japonés y de la Opera China ciertos principios técnicos que se

repiten logrando un importante compendio intercultural. “En

1963 Barba vivid seis meses en la Indi
el entrenamiento de los actores del ka
le aportara algunas claves para su:
& Savarese, 1990:66). Por ejemplc
entendido como esa habilidad del se
en posicion erguida, detalla lo siguien
La vida del actor y bailarin se

equilibrio. [...] Las posiciones basicas
oriental son una serie de ejemplc

y controlada del equilibrio. Pued

posiciones basicas de danza clasic:

Figura 2.20 Eugenio E

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.P_apAFVPJ_Nh93w41bi
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de mimo de Decroux: abandonar la técnica cotidiana del equilibrio
y buscar un “equilibrio de lujo” que dilate las tensiones que rigen
el cuerpo. Para obtener este resultado los actores y bailarines
de distintas tradiciones orientales deforman la posicién de
las piernas y rodillas, el modo de apoyar los pies en el suelo o
acortan la distancia entre uno y otro pie, para reducir la base y

hacer precario el equilibrio (Barba E. S., 1990, pags. 22-23).

2.1.4.2 El actor oriental, un cuerpo codificado

La transmision desde una ostensible sistematizacion en el
teatro oriental y la ausencia de ella en el de Occidente constituye
uno de los aspectos antagonicos que caracterizan a estas dos
culturas, es por eso por lo que referirse al actor codificado remite
directamente al teatro clasico oriental y excluye con contadas
excepciones al teatro occidental.

El teatro en Oriente se identifica por la existencia y
transmisién sistematica de sus formas; en algunas de sus
manifestaciones el actor pasa toda la vida caracterizando el
mismo personaje, esto implica necesariamente compromiso,
disciplinayunarigurosadedicaciénparallegaraunacomprension
minuciosa, detallada y meticulosa tanto estética como fisica de
ese personaje, caracteristica esencial en este tipo de expresion
escénica. Del mismo modo, por ser un teatro reglado, exige

también en ese sentido un actor codificado que responda a una

ritualidad como via de un entendimien

del personaje y del teatro mismo. En e
hace referencia a que:

Los teatros clasicos orientale:

de saber actoral muy importante. C

su propio modelo de actor, consisten

técnicas muy especificas, una deter

estrategias pedagogicas concretas

expresiva muy singular, facilmente

(Masgrau, 2013:121).

Figura 2.21 Escena de Te
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIPXEySYEQEFQ1n-Ghipsq.
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Como ejemplo, al observar a los actores de teatro kabuki o
de teatro noh (Figura 2.21) se puede vislumbrar la comprensién
que tienen de los cédigos preestablecidos para el personaje, y al
mismo tiempo la simbiosis con la vida interna de este. Aunque
al ser observados son identificables, no es solo la forma del
personaje ni los codigos con la que la aborda lo que le llega al
espectador, esta se encuentra transcendida por el compromiso
espiritual que han adquirido los actores con el personaje, actitud
que se halla implicita en esa tradicion. “El actor tradicional
oriental se basa, [...], en un cuerpo organico y bien experimentado
en “consejos absolutos”; es decir, reglas que se asemejan a
las leyes de un cédigo. Codifican un estilo de accién cerrado
en si mismo y al que todos los actores de aquel género deben
adecuarse” (Barba, E. & Savarese, 1990:18).

De este modo, amparado en la caracteristica de su
tradicion la formay sus codigos son los rieles por donde transita
el actor oriental, el compromiso con lo fisico esta implicito en su
quehacer artistico, esto a su vez lo guia en su rutina de ensayos;
no hay dispersion metodoldgica para la consecucion de un
resultado artistico, su training esta claramente determinado por
latradicidny el actor la respeta sin dualismo alguno. “La principal
caracteristica del actor codificado oriental es que no inventa
ninguna de las acciones fisicas y vocales de sus personajes. Su

actividad artistica se produce sobre la base de unas partituras
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fisicas y, si procede, vocales, codificac
partituras, extraordinariamente detallc
anotadas en ningun documento” (Mas

Contrariamente, el actor occ
a esa formacion eclética aludida
tradicionalmente en los planes de es
formacion a través de una amplia gar
en la mayoria de los casos abordadas
que por consiguiente, a diferencia del
a una busqueda espiritual, esta en le
ahondar en el conocimiento de su c
que le ha proporcionado su formac
contemporaneo no posee un repertori
los cuales apoyarse y orientarse. En g
de partida,untextoolasindicacionesd
le faltan aquellas reglas de accion que
lo ayudan en su tarea” (Barba, E. & S:
sentido, la investigadora y docente te:
que: “La cultura occidental ha disfrutat
el aprendizaje del actor, pero no de las
en la preparacion del actor que forn
culturas interpretativas orientales con
del siglo xv en Jap6n— y el Kathakal
del sur de la India. Sélo a principios

Occidente esta explosion de interés p



la preparacién del actor”” (Hodge, 2000:1-2). Segun Hodge la
preparacion de los actores a partir del siglo XX esta influenciada
por ese particular interés que suscitan en ellos el conocimiento

de las tradiciones orientales.

2.1.4.3 Oriente da luces sobre la dualidad
occidental mente-cuerpo

Un aspecto determinante que sirvi6 de norte a las
investigaciones realizadas por los reformadores del teatro
del siglo XX y que dieron como resultado diferentes métodos
y sistemas de ensefianza-aprendizaje del actor fue, sin duda,
tratar de superar el escoyo de la relacidon cuerpo-mente como
una separatividad, que por esa época ya resistia a esa evidente
dualidad. Partiendo del hecho de que tanto el teatro de Oriente
comoelteatrode Occidentetienensupropiahistoriayunatradicién
que las soporta, el encuentro entre ellas se da por principios
ecumeénicos relacionados directamente con la busqueda de un
cuerpo dispuesto y preparado para las necesidades de la escena

y no por un aspecto meramente formal.

7 _Texto original: «Western culture has enjoyed a long history of actor
apprenticeship, but not the systematic traditions of actor training that are
integral to Eastern performance cultures such as Noh theatre —which dates
from fifteenth-century Japan— and Kathakali, the ancient dancetheatre from
southern India. It was not until the beginning of this century that an explosion
of interest in the power and potential of actor training took hold the West.»
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Sin embargo, hay que poner de
occidental se ha caracterizado por fi
cuerpo en relaciéon con la mente, fa
actividad del intelecto, aspecto que v:
escénico, por lo menos desde las ¢
mediados del siglo XX. Ya que la prey
de ellas se plantea en la direccion opt
técnicas elegidas se encaminaban fu
integracién del cuerpo y de la mente.

Contrariamente, el teatro de Ori
transmitida por siglos de generacic
caracterizado por no consentir una sej
identidad se sustenta precisamente
como principio integrador fundamen
no occidentales el cuerpo sirve comao
sensibilidades religiosas y filoséficas
través de disciplinas meditativas, marc
8(Yuasa, 1987:93). A principios del
Occidente un particular interés, no so
en el teatro de Oriente, ademas por ¢
tipo de teatro producto de la prepara

del precepto integrador mente-cuerp

8 _Texto original: «In many non-Western cultur
for cultivating extraordinary religio-philosophic
meditational, martial, ritual, or performance dis



occidental mira hacia Oriente en un afan por sobreponerse a ese
dualismo cuerpo-mente tan arraigado culturalmente.

[..], en muchas culturas y, en concreto, en las mitologias
asiaticas, el cuerpo «fisico» no se entiende separado de los
modos de la existencia mentales, emocionales, cosmoldgicos
y filoséficos, sino que el cuerpo actualiza al instante todas
estas instancias; de manera que si en el teatro occidental el
cuerpo del actor «representa» la realidad, en el teatro oriental el
cuerpo del actor se vuelve realidad, reencontrando en si mismo
una energia césmica que manifiesta una realidad interior.
(Salvatierra, 2009)

Desde el planteamiento que hace la pedagoga catalana
Carmina Salvatierra se puede inferir que los primeros vientos
transformadores se remontan a finales del siglo XIX con
la aparicion del libro: “La paradoja del comediante” de Denis
Diderot (Figura 2.22), un texto que trata como eje central,
el tema de la corporeidad del actor y en especial la relacién
existente entre la mente y el cuerpo. Segun (Salvatierra, 2009),
con este material Diderot se anticipa de cierta manera a temas
que entrado el siglo XX se constituirian en objeto de estudio de
otras tantas propuestas.

Es asi como ésta influencia tedrica es recogida por
Stanislavski quien de una manera practica inicia una pesquisa
para encontrar la correspondencia entre la emocion y su

respectiva reaccion fisica, instando asi a la integracion mente-
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cuerpo. Bien documentado esta que
Stanislavski evolucion6 de lo psicol
fisicas, tema que corresponde a su (
la que le interesé a Grotowski, quien &
actores la busqueda de una estructura

el trabajo creativo, siempre en relacior

LA PARADO]
DEL COMEDIA

Denis Diderat

fontamara

Figura 2.22 La paradoja del ¢
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/

net%2Fth%3Fid%3D0IP.QCd5LZnBhtGHiil TdrBdi
Consecutivamente, Meyerhold

sintetizar en un término algo que abart

entrenamiento tanto fisico como men

la palabra training para referirse a ese



saber el director de escena norteamericano Herbert Blau citado
en el texto de Salvatierra, justamente cuando hace alusion a
una expresion del propio Meyerhold: “{Training, training, training!
—gritaba Meyerhold. —jPero si es la clase de preparacién que
ejercita sélo el cuerpoy no la mente, entonces no, gracias!"*(Blau,
1976:22-23) (en: Salvatierra, 2009:15), planteando de este modo

el inicio de la superacion de esa division.

Figura 2.23 El teatro y su doble.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DO0IP.C2PiZ-S55MEigNjO40in9AHaLT%26pid%3DApi&f=1

9 _Texto original: «“Training, training, training!”, cried Meyerhold. “But if it's
the kind of training which exercices only the body and not the mind, then no
thank you!"».
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Posteriormente, hacia los afios
Antonin Artaud en su icénico texto: E
2.23); como una pregunta a resolver
el redescubrimiento del teatro a par
cultural. De esta manera la tragedia gri
el clown, el circo y muchas otras tradi
teatro oriental se constituyeron en refel
principal de una pretendida nueva °

donde tiene relevancia tanto lo fisico «

2.1.5 El entrenamiento corpc

Es indudable que cuando se hace
del actor contempordneo (Figura 2.
iniciaticos representados en pers:
Stanislavsky, Grotowsky, Meyerhold
ejemplifican una tradicién de andragc
que el crecimiento bioldgico del ser |
fisioldgicos, morfolégicos y orgar
relacionado con el psico-social; cor
cuando se habla de cualquier tipo
gue se vuelve imperativo cuando es
contemporaneo, al que se le propone L
desde multiples interacciones las cua
uno de esos aspectos.



Figura 2.24 Entrenamiento del actor contemporaneo.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse4.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.ELSJn-232ZxAzqzzPKIVdgHaE7%26pid%3DApi&f=1

Respecto al entrenamiento corporal de actor es comun
encontrarse con una dicotomia que no permite esa unidad
psicofisica tan promulgada en ese contexto, por un lado,
el abordaje del entrenamiento corporal que se queda solo
en el plano de las sensaciones y emociones lo que lo hace
un tanto especulativo y muy diletante, y por el otro, el que se
dedica exclusivamente a aspectos meramente técnicos que
no conectan con el ser y lo distancian de esa unidad. En ese
sentido, Grotowsky asegura que: “..hay dos tipos de velo, dos
tipos de huida: se puede huir en el diletantismo Ilamandolo
libertad. Se puede huir también en el profesionalismo, en la

técnica. Ambas cosas pueden servir como pretexto para la
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absolucion” (Grotowsky, 1980:328), y
modo: “Paraddjicamente, se tiene q
diletantismo como de la técnica. El d
de rigor. El rigor es un esfuerzo para
Debemos tomar de la técnica solo ac
procesos humanos” (Grotowsky, 1980

La
generaron estos sabedores teatrales

progresion genealdgica
metodoldgicas asociadas a lo escéni
es indiscutiblemente Stanislavski, d:
proponer el entrenamiento corporal de
que el valor asociado al trabajo metdc
a contenidos y disefo de didacticas er
repercutido indiscutiblemente en el rol
de manera significativa y no debe se
explorar nuevas didacticas se trata.
En el aspecto técnico del mov
dado todos ellos al trabajo corporal |
de ejercicios y dinamicas de disciplir
esgrima, la acrobacia, las artes marcie
solo algunas. Igualmente la considerat
directamente con lo escénico, ejemg
expresiones de la danza, la Pantor
Dramatico, la Comedia del Arte, etc,

moldear el cuerpo como principal ir



actor; con la consideracion de que no se trata de convertirlo
en un simple exponente de destreza técnicas o de constrefiirlo
hacia un virtuosismo banal, sino de que cuente con los recursos
técnicos necesarios para que su capacidad creativa no se vean
restringida ni limitada. Al respecto, Grotowski consideraba que
el aspecto medular del arte teatral es la técnica escénica y
personal del actor, al respecto decia: “...no queremos ensefiarle
al actor un conjunto preestablecido de técnicas o proporcionarle
formulas para que salga de apuros. El nuestro no intenta ser un
método deductivo de técnicas coleccionadas... La nuestraes una
via negativa, no una coleccion de técnicas, sino una destruccién
de obstaculos” (Grotowsky, 2008:10-11).

Lo concreto es que esas experiencias hacen referencia a
metodologias expresamente relacionadas a la formacién del
actor asociadas, por un lado, a la vivencia de técnicas con el fin
de que pueda desde lo tangible acceder a la construccion de su
propia rutina de ejercicios corporales, el cual debe tener como
finalidad la optimizacion de la calidad del gesto, siempre en
funcion del proceso creador, pero por otro, el abordaje de aspectos
concernientes al desarrollo personal del actor, concebido este
como un ser en relacion con un ambito social que lo determina.

Es por eso por lo que, en correspondencia con lo anterior,
y para que dentro de la educacion artistica profesionalizante en
la que se enmarca este proyecto, estos aspectos asociados al

desarrollo personal no se conviertan en una accién incidental,
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ademas de los contenidos relativos
se hace necesario considerarlos a s

inquietud todo esta por proponer.

2.1.5.1 Definicion

En términos generales por entre
procedimiento por medio del cual se
habilidades y capacidades; en ese
concreta al entrenamiento fisico, €
especificos que involucran directame
con el movimiento y su funcionam
maximo potencial en un periodo esp
dimensiona cuando el objetivo es el
un resultado competitivo, y que por
estrechamente al olimpismo.

Con esa consideracion, el ent
al actor tiene igualmente la particu
resultado el desarrollo de potencia
este caso para acceder a un cuer
comunicativo (Figura 2.25). En ese tip
compite con nadie, la confrontacién e
redescubrimiento desde una corporeic
cual permite trascender el propio ser fi:

entrenamiento esta intimamente ligad



Figura 2.25 La potencialidad fisica al servicio de la creacion, expresién y comunicacion.
Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse2.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.t1ir-Cx3kR8-yjabr5fMrAHaEK%26pid%3DApi&f=1
con los desacuerdos intimos y se supera a si mismo, nunca en
relacion a un tercero, que es el mismo principio que persiguen
las artes marciales. Esta es quiza la diferencia fundamental si
se compara el entrenamiento del actor con el entrenamiento en
términos deportivos o de rendimiento fisico; de este modo para
diferenciarlos, cuando se haga referencias al que corresponde a

lo escénico se usara la palabra training.

2.1.5.2 ;Qué se entiende por training?

Hay una inteligencia del cuerpo como hay una

corporalidad del pensamiento. El training y el trabajo del actor
se basan en este principio

David Le Breton

Aunque la primera persona que en sus propuestas
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pedagodgicas hiciese alusion al entrel
una necesidad inequivoca para el des
sido Stanislavski y que después de
teatro hayan investigado sobre sus pr
de Meyerhold, Craig, Copeu, Dullin, Lak
otros; segun Nicola Savarese, la palc
escénico es un término que aparece e
precisamente de esa nocidn vinculadz
de preparacion del actor enunciada ori
y su laboratorio de Wroclaw en los a
Savarese, N. 1990:332). En ese sent
que dentro de ese contexto el concej
de connotacién referente a lo deporti
de abordar componentes propios de
lo fisico y al mismo tiempo incidir dir
lo mental; la unién de estos dos aspe
como la “psicofisica del actor”.
Franco Ruffini identifica claram
al afirmar que: “los ejercicios son un
enseflanaactuar,ainterpretarunpapel,
original, sino a desarrollar ciertos re
manera de pensar, a forjar un “cc
de base, una “presencia” lista para
personajes, conflictos y situaciones”

asi como desde la época aludida el tra



desarrollo, formando parte del lenguaje teatral de Occidente y
abarcando, como ya se dijo, la preparacion tanto fisica como
mental del actor de manera integral. Del mismo modo, Ruffini da
luces acerca de esa integralidad al sefialar que: “los ejercicios
ensefian a pensar con el cuerpo completo, a comprometerlo
todo, a reflexionar no sélo con una parte del cerebro y del
sistema nervioso [...| no tnicamente con el cortex, que permite la
racionalidad y las asociaciones, sino también con las que dirigen
las pulsiones y los distintos centro dindmicos y sensoriales” (en
Muller, 2007:47).

En el mismo sentido, Savarese aporta su propia definicion
de training precisandolo conceptualmente como: “un medio para
controlar al propio cuerpo y dirigirlo con seguridad, y a la vez
es la conquista de una inteligencia fisica”(Barba, E. & Savarese,
1990:332), pero seguidamente alerta sobre un inconveniente
considerable al aseverar que: “el gran problema del training es
que todavia hoy, muchos piensan que son los ejercicios quienes
permiten avanzar al actor: mientras los ejercicios son solo una
parte aparente, visible, de numerosos aspectos, de un proceso
unitario e indivisible” (Barba, E. & Savarese, 1990:333).

Aunque todos los puntos de vista de muchos hombres de
teatro respecto al training apuntan hacia la preparacion del actor,
se podria asegurar que existen tantas concepciones de training
como proponentes. De este modo, las categorias del training

reflejan el particular interés que a cada uno de sus creadores
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atafie, ejemplo de ello, a Copeau le
las sensaciones; a Dullin sobre las er
la sensibilidad; a Grotowski sobre los
las reacciones y asi: cada uno de ello
personal, lo que hace del siglo XX una
a referentes sobre el concepto, disefio
Lo anterior incluye no solo el 1
tiene relacién con el desarrollo de la i
y sensaciones, unidos a un proceso
sino ademas a trabajos fisicos concr
preparacion vocal como corporal del

atane a este estudio.

2.1.5.3 Objetivo del entrena
actor

El cuerpo del actor ligado a sus
y circunstancias de vida debe se
entrenamiento. Esta condicion bio
cuerpo) es la que permite ubicarlo pi
y luego como artista con capacic
transformar; es por esto por lo q
debe vincular e interrelacionar tant
todos los aspectos, su capacidad ex

sensaciones, y ademas entender el



el que se circunscribe, en ese sentido es una via equivocada

pretender entrenar lo fisico desconectado de lo demas.

Figura 2.26 Mimo corporal dramatico (marchas).
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.q5Ub5LEmMNyT8hqeUsDOWSwHalLG%26pid%3DApi&f=1

Para ejemplificar, la mayoria de las disciplinas fisicas
destinadas a lo escénico incluyen en sus contenidos marchas y
formas de desplazamiento desde la posicién de bipedestacion,
quiza porque es la condicion determinante que diferencia al ser

humano de otras especies animales evidenciando su evolucion
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con respecto a ellas, por lo menos en
que implica que el cerebro esté ¢
marchas se encuentran tanto en discij
las artes marciales (taisabaki), como e
teatrales como el mimo corporal dra
2.26). En ese gesto particular de car
informacion determinante que define
es por esto por lo que con solo ca
problemas fisicos estructurales y al |
estados emocionales.

De este modo, el training se direcc
al cuerpo deella, es la corporeidad con
el objetivo del training del actor. “Es ¢
pone en funcionamiento cuando empi

el ser encarnado quien actta” (Perez, :

2.1.6 Conceptos que consol

Elestudio deltrabajo delactor
de su corporalidad es aun muy recien
A partir de las propuestas surgidas
pertenecientes principalmente a la:
Europeas de mediados del siglo XX, e
que adquiere el trabajo fisico del acto

sus emociones y su entorno. En ese s



que el entrenamiento empieza a incluir complejas dinamicas
estructuradas que conllevan de manera integrada una vision
psicofisica para responder integralmente a ese requerimiento.

Muy a pesar de que las propuestas metodolégicas
categorizadas por algunos de los creadores ya aludidos, y otros
que se pueden agregar a esa lista, se empleen en diferentes
contextos de formacién artistica, lo cierto es son pocos los
documentos expresados en guias practicas que orienten su
aplicacién,quedandoaexpensasdelasposiblesinterpretaciones
gue se haga de la teoria que los sustenta.

Por ser un tema que atafie directamente a lo escénico y
de pertinencia para esta investigacion, en este marco teérico
se referencian de manera cronoldgica y determinada por la
fecha de natalicio a los que son de consulta obligada. Como se
expondra mas adelante, no puede ser de otro modo, se asume
como punto de partida a Stanislavski, reconociendo y valorando
a quienes lo precedieron y de alguna manera abrieron el camino
o influenciaron esa busqueda como andragogo, investigador y
hombre de teatro, pero igualmente a los que fueron capaces
de desmarcarse de él e ir mas adelante o innovar con distintas
propuestas.

Lejos de pretender referenciarlos biograficamente o
de describir o analizar sus métodos, sistemas o visiones y
asumiendo el teatro como una de las unidades de analisis, lo que

se persigue es una sintesis conceptual que permita determinar, a
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partir de esa unidad, ciertas categorias
el nombre de cada uno de ellos es I
sintesis conceptual de sus propuest
categorias iniciales (Tabla 2.1). Est
resultantes de las artes marciales, s
entre ellas hasta llegar a definir las

definitivas.

2.1.6.1 Movimiento signific
Delsarte

El francés Frangois Delsarte (°
fue pionero en la investigacion taxo
fundamentales que definen el mov
actor, explorando la manera como el
en movimiento bajo el impulso de
siendo el primero de toda una gener:
analiz6 sistematicamente un tema sok
manera cientifica. En ese sentido, Ma
naturalista: sobre Los episodios revelac
explica por qué en una cierta experier
finales del siglo XIX, la fundamentacic
de las artes performativas exigié un
cientifica que se plasma en los estud

las pasiones y que da lugar, bajo divel



semiotica o una gramatica del gesto, asumiendo como punto
de referencia, precisamente el pensamiento de juventud de
Frangois Delsarte (Marin, 2010:928).

Delsarte es con frecuencia poco recordado y mal
interpretado y tal vez por no haber sido bailarin, reticentemente
relacionadoalosorigenesdeladanzamodernaycontemporanea.
Lo que es indiscutible es que su influencia se extendié entre
artistas de las artes escénicas como actores, cantantes e
incluso oradores. De manera indirecta a través de algunos de
sus discipulos, esa influencia tocé a famosas figuras de la

danza moderna como Ted Shawn, Isadora Duncan e incluso al

mismo Rudolph Laban.

Figura 2.27 Francgois Delsarte.

Tomada de : https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.explicit.bing.
net%2Fth%3Fid%3DO0IP.05kFPqW5z8aJbgqPHHtcrwHaD4%26pid%3DApi&f=1

2.1.6.2 Psicotécnica. Konst

No sobra decir que larazén dere
1938) como punto de partida se sust
lo que él representa para el desarroll
partir del siglo XX, no solo como arte,
y su capacidad resiliente basada en Iz
la cual trasladd a su “método”, ha
teatro un referente indiscutible par
sin duda alguna para muchos otros
teatral. En ese sentido, una de las pr
a su rol como andragogo, aspecto ¢
su vida, fue el hecho de que const
necesidad de definir una psicotécn
actor la interpretacion de sus persol
y creible una y otra vez. La evoluc
“memoria emotiva” a las “accione:
su preocupacion y al mismo tiempo
menos psicolégico y cada vez mas f
el caso de Stanislavski resulta releva
otorga al cuerpo, sobre todo en relaci
interna del personaje y como instru
forma externa a sentimientos invisibl

Solo al final de su vida y gracias



de sus mas destacados discipulos quienes sumaron a sus
investigaciones, entre los que se destacan Vsévolod Emilievich
Meyerhold, Michael Chéjov y Jerzy Grotowski, Stanislavski
descubre que los sentimientos no dependen exclusivamente
de la voluntad, centrandose desde ese momento en la “accion”
como eje fundamental de la técnica del actor (Figura 2. 28). El
mismo Stanislavski da cuenta de esto cuando concluye que el
procedimiento de conocer la linea l6gica de los sentimientos
a través de la linea légica de la accion fisica se justifica
plenamente en la practica. De este modo, a grandes rasgos
el planteamiento sobre las “acciones fisicas” se da gracias
a la evolucién de sus propuestas iniciales sobre la “memoria
emotiva”, de la cual concluyd que era imposible recurrir a ella

cada vez que se necesitase, contrario a ello por medio de las

Figura 2.28 “Accion”, eje fundamental de la técnica del actor.

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3D0IP.NuzUmaQclUQ8jP5PhOKRNAEsSDH%26pid%3DApi&f=1

“acciones fisicas”, una vez fijadas, re
de sensaciones que permitian al acto
corporal que las contenia, ademas a
evocaciéon emotiva correspondiente.
Ahora bien, ;por qué es tan im
respecto el investigador Borja Ruiz ¢
“Principalmente porque fue el primerc
el arte del actor, esto es, en ordenar el
los pasos que el actor debia seguir
la practica de su oficio” (Ruiz, 2008::
copioso trabajo le exigié como respalc
lo que permite entender por qué se C
tanto practico como tedrico, no sélo ps
ya que continua siendo punto de
cualquier estudio sobre el fenémeno t
Hay que sefalar que lo plantead:
la que él precedié no se habria podido
en toda su dimension sin referenciar
Stanislavski, bien por coincidir o bien

planteamientos.

2.1.6.3 Relacion. Adolphe A

El suizo Adolphe Appia (1862-19:

“pintura escénica” y de innovadoras tét



iluminacién, influenciado fuertemente por la estética wagneriana
y suidea de la «obra de arte total» llega al convencimiento de que
el teatro debe ser concebido como un medio de expresiéon no sélo
verbal sino plastico y sonoro, donde actor y espacio son cuerpos
en estrecha relacién que se afectan e influyen mutuamente, de
este modo sus propuestas escenograficas sobrevienen desde
el vinculo que el actor establecia con el movimiento escénico y
la palabra, para conseguir un teatro de identificacion emotiva, lo
que él mismo denominaba: “la supremacia indiscutible del actor
en el espacio escénico’. Gomez condensa espléndidamente los
ideales de Appia:

“Entonces el actor, a través de sus movimientos se
convierte en el actor-pintor, el que acompanado de la estructura
y la luz, le va dando forma y movimiento a la escenografia en
un baile acompasado sometiéndose de tanto en tanto una a la
otra y conviviendo en sana paz plastica” (Gomez, 2013:117).
(Figura 2.29).

En 1906 se encuentra con la ritmica de Dalcroze y al
igual que lo que le produjo la estética wagneriana, esta ejerce
un notable influjo en su visiéon de lo escenografico, al punto
de participar en la creacion del Instituto Jaques-Dalcroze en
Ginebra, de esta colaboracion surge la serie “Espacios ritmicos”.
Aunque su produccién es mas amplia, sus ideas se condensan
en libros como: La escenificacion del drama wagneriano (1895),

donde aparecen a manera de instructivo indicaciones para la

puesta en escena y la forma de ilumir
La mdusica y la puesta en escena (1¢
hecho que el escenario debia ser trid
niveles, sosteniendo que los efectos q
cuando se proyectaba la luz sobre ¢
como la misma luz, en ese sentido, re
convencion de los decorados pintados
(1921) dedicada a dos de sus contemp
como el amigo al que le debe el tener L

Whitman como otro idealista que crei:

quien en sus escritos advierte la misnr

Figura 2.29 Relacion plastica del actor con la ¢
movimiento).

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it

net%2Fth%3Fid%3DOIP.A_I0SjmdYtElusnym7iU



Appia, incluso la misma reclamacion del dominio integral de la

literatura, -maticemos precisando, del cuerpo y de su ritmo-.
2.1.6.4 Sentimientos. Emile Jaques-Dalcroze

El suizo Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) (Figura 2.30)
fue uno de los impulsores de la utilizacién del movimiento
como medio de aprendizaje tanto musical como expresivo,
desarrollando un método pedagogico que denomind “ritmica”,
el cual consiste en usar la vivencia musical a través del cuerpo
y después la comprension musical a través del intelecto, lo que
la doctrina de Dalcroze pretende es bdsicamente: “reemplazar
una ensefianza cerebral por un despertar sensible”. La posterior
consolidacién de su método como una unidad, ocurre en un
largo periodo investigativo al cabo del cual incorpora temas
como el ritmo, la musica, la educacién, la euritmia y el arte.
Este sistema inicialmente pensado sélo para la educacién
musical fue de gran utilidad y aplicabilidad para otras formas
de expresion artistica, fundamentalmente la danza, por eso se
entiende porque por su escuela pasaron muchos de los grandes
exponentes de la danza moderna del siglo XX, entre ellos: Hanya
Holm, Kurt Jooss, Rudolf Laban, Marie Rambert, Uday Shankar
y Mary Wigman.

Cuando se hace referencia a ese método en relacion con

el actor, el concepto de mas aplicabilidad es la “improvisacion”,
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usada por Dalcroze para que aflorenr
naturales y espontaneas, lo que le pel
sus ritmos corporales y asi mismo ¢
con el acto creador, al cual debe vinc

movimiento con los sentimientos.

Figura 2.30 Emile Jaques-
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.VKctCCGBngyCCjnwxIgn

Enlabiografiaque hace de él Silvi
desde el Instituto Jaques-Dalcroze de
que para Dalcroze la improvisacion
cual dispone el profesor. La improvi
aprendizaje. Al mismo tiempo, éstc
competencias como la atencion, la co

A través de la improvisacion musical y



incita a los estudiantes al descubrimiento de su propio lenguaje
artistico (Del Bianco, n.d.).

Por otro lado, la mayoria de sus biégrafos coinciden en
gue una de sus preocupaciones era el dualismo mente-cuerpo,
tipico del cartesianismo, pero pocos advierten que igualmente
se intereso en la conexidon cuerpo-espiritu, lo que hace que su

sistema transite por el ambito de lo biopsicofisico.

Figura 2.31 Improvisacion corporal.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse4.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DO0IP-V0Y4zXKkBjAh44mimdQRAHaDT%26pid%3DApi&f=1

2.1.6.5 Imaginativa. Edward Gordon Craig

El inglés Edward Gordon Craig (1872-1966) fue una de
las figuras mas radicales e influyentes en los escenarios del
mundo. Sus producciones en toda Europa, disefios inspiradores

y escritos prolificos lo definen como: un modernizador del teatro
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del siglo XX, aunque hay que anotar
su teoria que por su practica, aporta
conceptos que liberaron al teatro de |
retrayendo conceptos como la belleza,
Como disenador, igualmente
innovaciones al arte escénico; le
espaciales en las que involucro el mo
linea y el color que lo llevd a remplaz:
en lo pictérico por una escenografia ¢
de una interaccién dindamica y ritmica.
Tuvo un particular interés en la
imaginaciony medio para captar la ate
sin duda alguna la Figura que mas cau
la de la marioneta, concebida por el
bello arte de civilizaciones pasada”. [
idea de la Supermarioneta, (Figura 2
provocacion de transformacion del mu
en principio mal entendida por algur
creer que lo que pretendia Craig era un
esto quiza por la literalidad de sus palz
en su lugar viene la figura inanimada: L
1957), cuando fue todo lo contrario ya
de actor diferente al naturalista que |
uno que fuese capaz de crear una re

del gesto, descartando la mimesis col



busca la equivalencia con el modelo original.

Sus primeros disefios innovadores para producciones
estan fundamentados en sus teorias revolucionarias de la
creacioén de teatro. Dirigio actuaciones en toda Europa,y en 1912
fue encargado por Stanislavski para dirigir y disefiar Hamlet en
el Teatro de Arte de Moscu lo que le merecio la aclamacion de la
critica. Las visiones de Craig han vigorizado a generaciones de

cineastas y aun continuan resonando e inspirando.

Figura 2.32 La Supermarioneta.

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse4.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.YVVFcRFIIhNDXdINR7jkMgHaC1%26pid%3DApi&f=1

2.1.6.6 Maestria corporal. Vsévolod Emilievich
Meyerhold

Meyerhold (1874-1940) basé el trabajo del actor en la
disciplina interior y la intensa meditacion del papel. Como
discipulo de Stanislavski y después de investigar formas de

teatro no naturalistas como la commedia dell’arte, el circo, el

cabaret o el teatro de feria, se conv
fuertes detractores. Profundamente in
de Appia y Craig y basado en las m
referidas, ademas de su intuicién y
espiritu cientifico que animaba a la L
producto del culto futurista de la maqt
biolégicas de Pablov y la teoria de
una propuesta muy personal que él n
(Figura 2.33), sustentada en el constrt
la estructuracion tridimensional del es
modo la atmdsfera ideal para su origer

determinante exige la maestria corpor

Figura 2.33 La Biomec
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/’
net%2Fth%3Fid%3DOIP.LJtdHeMy4gUPnIM1qQd



Esta propuesta se consolidé posteriormente, no solo
como forma de entrenamiento, sino ademas como método de
actuacion. Fernandez afirma que: “segun la teoria biomecanica,
el actor es una maquina de la que es preciso aprender a
servirse, tanto en sus cilindros como en sus pistones. De aqui la
necesidad de un entrenamiento minucioso fisico y de la practica
de disciplinas deportivas” (Fernandez, 1976:43-44).

La condicion del actor determinada por Meyerhold
cuando propuso que el arte escénico debia llamarse “bio-
mecanica”, era que los actores debian ser ligeros y precisos
en sus movimientos y ademas poseer calificaciones atléticas
obtenidas a través del entrenamiento acrobatico, el cual podia
ser llevado hasta niveles grotescos y excéntricos (Bloch, S. &
Orthous, P. & Santibafiez, 1987).

El trabajo del actor fue su gran preocupacion, considerado
uno de los primeros tedricos de una nueva dramaturgia
sustentada en la corporalidad del actor. Cuando Meyerhold
hace referencia a los requerimientos de ese actor biomecanico
es taxativo al enunciar que: “El actor debe adiestrar el material
propio, es decir, el cuerpo, para que éste pueda ejecutar
instantdaneamente las érdenes recibidas desde el exterior (del
autor y del director)” (Meyerhold, 1998:230).

Respecto a la valoracién que Meyerhold hace del cuerpo
en relacién con la palabra, Sanchez (2003) sefala que:

“probablemente, entonces, podamos considerar a Meyerhold
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el ultimo eslabon de una cadena den
tienden a mirar de nuevo al cuerpo d
a un teatro en el que la palabray el t
convertido en el centro en torno al cuz
configurado” (Sdnchez, 2003:646).

2.1.6.7 Colectivismo. Jacqt

El francés Jacques Copeau (1
como un verdadero reformador de
diferentes facetas estan la de critic
dramaturgo y productor, en referencia
productor de la Comédie-Francaise.

Retomandoalgunastécnicasdes
en su Teatro de Arte de Moscu y del
dell’Arte, responde activamente a las
fundando con el apoyo de Gaston Ga
Colombier, y de paso a un afan person
de calidad, luchar contra el mercantili
las obras maestras.

Dichoespaciolesirvid paralapres
con la clara idea de que la puesta en e
contrario a la tendencia dominante
vanguardia de aquel momento (Figura

Las dificultades econdmicas prt



recesion producida por la Primera Guerra Mundial le obligan
a cerrar el Vieux Colombier, convertido por ese entonces en
escuela, la Ecole du Vieux-Colombier y basada en principios
y practicas innovadoras respecto a la educacién teatral, en la
naturaleza de la vocacion dramatica y en el entrenamiento fisico
riguroso. Recursivamente e impregnado de un espiritu medieval
propone a sus estudiantes la conversion a comicos ambulantes
y al nuevo proyecto le da el nombre de Les copiaux, caracterizado

por el espiritu colectivo y ascético de sus actores y con el que

recorrid varios paises europeos.

. 7
Figura 2.34 El texto al servicio de la puesta en escena.

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.explicit.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.K8ZFR5XqRe84IJKP_5EUVAHaEK%26pid%3DApi&f=1

InfluenciadoporAppiaprescindiédelosdecoradospintados
y uso la iluminacion sobre las decoraciones arquitectonicas de

bases fijas que le proporcionaba el dispositivo escénico. Su
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inestimable labor giro en torno a la
debia tomar clases de musica vocal, ¢
diccidn, al igual que gimnasiay ritmo, ¢
en el control de las emociones y en
sobre la base de una sélida formaci
sentido, Copeau valoraba a la perso
del artista, en contraposicién a la fol
advertia en la teoria de Meyerhold o la
Logroinfluenciar con susideasy ¢
teatro muy diferentes entre si,ideas que
elevado valor moral y espiritual y segu

de la obra literaria por encima de los a¢

2.1.6.8 Comprension analiti
Rudolf von Laban

El austrohdngaro Rudolf von Lz
2.35) fue un reconocido e influyente b:
e investigador de la danza del siglc
origen del expresionismo aleman. Se i
escenografia y el arte dramatico, lo gL
expresivo de la representacion escénic
espacio-movimiento-ritmo. Fundador
danza libre en Europa Central y por la ¢

destacados bailarines de la talla de M



Cre6 un sistema de notacién coreografica al que denominé
cinetografia y que en los paises anglosajones ha recibido el
nombre de labanotacion, ampliamente difundido y cuyo objetivo,
segun Challet-Haas, es ofrecer al actor bailarin o mimo elementos
suficientes para descifrar cualquier partitura y para desarrollar
una mejor comprension analitica de los movimientos especificos
(Challet Haas, 2010:115); en sintesis, un método de exploracién
y analisis que incluye el estudio del espacio en relacion al
cuerpo, la calidad energética del movimiento y la integracion

cuerpo-mente. Sus teorias para el analisis de movimiento son un

Figura 2.35 Rudolf von Laban.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.pLgLEtLznJIWIVSIcMnzQgHaHmM%26pid%3DApi&f=1

referente indiscutible que perduran en

Como algo pertinente para la
que resaltar que fue de los primeros
investigd los patrones de movimiento
del mismo modo queincluyé a persona
con condiciones mentales especiales.
en cuanto a la observacién y valoracio
este, un procedimiento experimental p
progresivamente vivenciarlo, observa
y de este modo poner en total evidel
las inadaptaciones funcionales y exp

tanto al ambito terapéutico y deportivc

artisticas como la danza y el teatro y «

Figura 2.36 Expresividad y fu
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DO0IP.zSa5K4QMa6s6MVgbAY



por Challet-Haas, posibilita una observacion mas exhaustiva en
aras de ampliar el espectro del vocabulario en expresividad y
funcionalidad (Figura 2.36).

2.1.6.9 Laritualidad. Antoine Marie Joseph
Artaud

Desde 1923 el francés Antoine Artaud (1896-1948) entra
en contacto con Robert Desnos y André Breton adhiriéndose de
inmediato a los principios del movimiento surrealista europeo
y convirtiéndose en uno de sus principales exponentes; en
ese sentido, segun Ortiz de Montellano (en Flores, 1999:191),
Artaud coincide con los surrealistas en la “necesidad de renovar
el sentido de la cultura europea”, permanecioé inmerso en esa
corriente hasta que posteriormente él mismo la rebasé. Estuvo
vinculado con Charles Dullin justo cuando este acababa de fundar
el Théatre de I"Atelier en el que participé como actor y realizador.

Como actor y director de teatro supera el ambito del teatro
para convertirse en un pensador de este, peleado con la idea
de autor y de obra, suscita constantemente un pensamiento
corporal asegurando que no se tiene un cuerpo, sino que se es
un cuerpo. Su postura estética es que el teatro debe ser una
via para arrancar al hombre del orden de los objetos y por tanto
debe haber una renuncia a las obras.

Por su consistencia: “El teatro y su doble”, que se compone
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de una serie de ensayos escritos entr:
mas conocida. En ella expone teoria st
teatroen particularque,aligualqueene
por él mismo al punto de proponer t
su manifiesto para un teatro abortadc
testimonio de ello cuando dice: No ¢
creyendo que haya nada en el mund
teatro, no vemos a qué realidad aplica
El teatro de Artaud es un acto

disticion entre el teatro como hechc
el pensamiento, en ellos, los limites

por lo que en su poesia converge tod
constante ejercicio de autoanulacior
Asegura que través de la vivencia d
importante conexion con lo césmico
el cuerpo en si mismo como un cos
ritualidad, por consiguiente, propone rt
metafisico y por demadsimposible de n
son muy cortos, apenas murmuracion
la accidn, pero por ser una accién surr

Defiende que la escena es el

palabra a su poder magico a través
metafdérico, encomenddandole esa tar
ademas a que sea un creador de n

cuerpo pensante, no desde los parar



sino todo lo contrario, desde los parametros de la irracionalidad
para encontrar de este modo nuevas vias de comunicacion con
el cosmos que sean antagdnicas al racionalismo (Figura 2.37).

A través del reencuentro con la carne supera el dualismo
mente cuerpo, es por demas un autor exacerbado, un
fenomenodlogo del sufrimiento, describiendo constantemente
la congoja del cuerpo. El mismo escribe a través de estados
emocionales puros y es por eso por lo que conecta facil con
ellos. Su postura filosofica es también una postura artistica y
se puede extractar en sus propias palabras: “Alli donde otros
exponen su obra yo solo pretendo mostrar mi espiritu. Vivir no es
otra cosa que arder en preguntas. No concibo la obra al margen
de la vida” (Artaud, 1925:2).

Figura 2.37 Lenguaje escénico metaférico en Artaud.

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse4.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DO0IP.a4U_qcv_SbV2DV82T11kFAHaEL%26pid%3DApi&f=1

2.1.6.10 Movimiento drama

El francés Etienne Decroux (
formacion de actor en la Escuela del Vi
Copeau, trabajé en teatro con Antonil
Louis Jouvet. Posteriormente y con la
tuvo la intuicion de introducir el drame
esto que sus primeras investigacione:
convirtiéndola en su objeto de estudic
la creacion de una técnica de movimi
Corporal Dramatico, la cual se difer:
pantomima tradicional.

De este modo, influenciado por
replantea la mima tradicional del siglc
comedia realista que imita la vida y I
anecdética. Para ello precisa una grar
en una estética alejada del natural
creando una poética corpérea de
naturalista (Figura 2.38). Consideraba
mas qué hacer que complementar a c
autosuficiente y superior al teatroy a
radicalmente.

El Mimo Corporal Dramatic
exploracion de su cuerpo escénico

para de este modo mostrar con su «



poner en movimiento estados internos, ideas o pensamientos, Decroux es considerado un

es por esto por lo que aseguraba que es un destino muy artisticoy al igual que Stanislavsky un
extrafio lo de aprender un arte para que no se vea nada de su impronta personal influencio la vic
eso. Contrario a lo que muchos creen, el mimo corporal no creadores contemporaneos, razon pol
representa un arte de silencio sino un verdadero arte del en un lugar relevante y referente cuan
movimiento dramatico. En su estructura esta nueva poética para el actor se trata.

del movimiento es comparada en muchas ocasiones con

sistemas orientales codificados como las artes marciales. 2.1.6.11 Poética del movim

El actor, mimo y maestro de ac
Lecoq (1921-1999) (Figura 2.39) am

Artaud y Louis Barrault es considerac

del gesto; proveniente de la educaci

Figura 2.38 Mimo Corporal Dramético, poética corpdrea anti naturalista. Figura 2.39 Jacques Lecoqy su “
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse3.mm.bing. Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.w2bEFDuBP_Y1yVfHvB8eSwHaJ0%26pid%3DApi&f=1 net%2Fth%3Fid%3DO0IP.0d4iskwgeGIXdQKU1Ev
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vincula al teatro influenciado por Marie Conty responsable de la
educacion fisica en Francia y muy interesado en las relaciones
entre el teatro y el deporte.

Lecoq toma sus primeras clases de teatro con Claude
Martin alumno de Charle Dulliny posteriormente pasa a ser parte
de la compaiia Comediens de Grenoble donde se hizo cargo del
entrenamiento de los actores y donde adquirié conocimientos
de actuacion con mascaras y lo hace tener contacto con el
teatro Noh japonés.

En un viaje posterior a Italia donde ademas establece
relacion con Dario Fo, conoce la commedia dell’arte. Influenciado
aun mas por el efecto que produce la mascara en este tipo de
manifestacion surge en él el concepto de “mascara neutra”
como punto central de su pedagogia, es por eso por lo que la
commedia dell'arte como tal y las mascaras caracteristicas de
sus personajes arquetipicos estuvieron incluidas desde el inicio
en su propuesta pedagdgica.

En su mas conocida obra: El cuerpo poético (Figura
2.40), expone el trabajo que desarrollo en su escuela a través
de un laboratorio de estudio del movimiento y de su recorrido y
experiencia personal (Lecoq, 2003), precisamente la categoria:
“poética del movimiento” usada para esta investigacion se
sustenta en el titulo de su libro el cual es referenciado por la
actriz e investigadora teatral Carla Pessolano, en un estudio

denominado: Actuar, el juego del habitar: Cuerpo Poético y Actriz
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de Barbara Molinari en donde realiza u
de este modo: “En su libro se puede

credo de este artista, que define cor

Jacques Lecos

LE COR
POETIQ

Un enseignemes
de la eréation théi

em collsboration avec

Jean-Ceabeicl Carasnn ot Jean-{ Lius

LE TEMPS DU THE
ACTES SUD -BAPIER

Figura 2.40 Le Corps Poétique,

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.cc
mm.bing.net%2Fth%3Fid%3DOIP.6tkQqtYPd8nzTsTit
IP.6tkQqtYPd8nzTsTioR5GFwHaOF%



su linea pedagdgica, tematicas sistematizadas de transmision
de informacion, y busqueda de materialidades concretas que ha
propuesto a sus estudiantes alo largo de los afios (y que en gran
medida aun hoy I’Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq
mantiene) en busca de eso que él llama la “sabiduria del cuerpo

”

poético™ (Pessolano, n.d.:introduccion).

2.1.6.12 La estructura. Jerzy Marian Grotowski

A Grotowski (1933-1999) se lo estima como el continuador
del trabajo iniciado por Stanislavskitanto en la labor andragégica
teatral desarrollada por éste como particularmente enloreferente
a sus investigaciones sobre “las acciones fisicas”, precisamente
y gracias a una beca que le permite estudiar direccion escénica
en el Instituto del Teatro de Moscu (GITIS), tiene la oportunidad
de ahondar en el tema.

Es considerado el mas controversial de los realizadores
escénicos de la segunda mitad del siglo XX en el entendido
que muchos lo han seguido a ultranza y otros tantos lo han
descalificado por cuestionar los canones tradicionales que
hacen referencia a lo “imprescindible” del hecho teatral como el
texto y el personaje y por ende la ficcidn, lo que lo lleva de algun
modo a reformular esta coyuntura. Uno de sus planteamientos
hace alusion precisamente al empleo del texto, afirmando que el

teatro no debe ilustrarlo servilmente sino usar el tema dramatico
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como base para la creacion escénic
alejando paulatinamente de los texto:s
paracentrarse en los clasicos, desde dc
y situaciones referentes al sino del he
todas las culturas.

Prescindié del uso de recursos
expresividad que surge del actor a par
corporales, de la voz y del espacio
donde hacia converger a publico y ¢
liturgia comunitaria, segun Herrero, ma
presentacional”, Grotowski buscaba
donde los hechos no se “acttian” sina
un espectador que oficia como testigc

Influenciado notoriamente por u
a la India se centra en una busqued:
tiempo y al margen de los ensayos se
que adquiere lo corporal para él, ¢
entrenamiento con una definicion m
importante aun en los procesos de cre
una actitud ética por encima de aspe
Etica que claramente se aleja de |
particulares y se nutre de una profun
genera una férrea actitud de comprom
de un camino de vida a través del ha

en la India, en 1972, punto culminante



el teatro con el subterfugio de que lo que le interesaba a través
de éste era investigar sobre el ser humano.

Al considerar sus realizaciones aparecen conceptos
enunciados por él como el de: “Teatro Pobre” (Figura 2.41)
gue resumidamente consiste en rechazar todo aquello que no
es esencial en el teatro, eliminando la nocién acostumbrada
de personaje para centrarse en el “ser” del actor; el de “Actor
Santo” que deriva del Teatro Pobre y hace referencia al proceso
de revelacion que se da mediante el acto de eliminar mascaras
cotidianas creando a la vez un puente hacia el espectador
mediante el uso de gestos, actitudes, posturas y expresiones
fisicas para que este realice un proceso similar de modo
equivalente; el de “Training” término difundido en los afios
sesenta y descrito en su iconico libro: Hacia un teatro pobre
(Figura 2.42) en el cual se hace referencia al entrenamiento del
actor, evolucionando de ejercicios encaminados al desarrollo de
habilidades fisicas expresivas a través de técnicas concretas,
a un entrenamiento psicofisico personalizado a través de
la acrobacia, la plastica y lo vocal, como medio de eliminar
resistencias y bloqueos cotidianos tanto fisicos como psiquicos
y encaminado a que los impulsos se manifiesten en acciones
fisicas, en el entendido que sin la existencia de una estructura los
impulsos pueden desembocar en un caos y por eso la necesidad
de disciplinarlos, a este proceso lo denominé la “Via negativa”.

El actor debe descubrir las resistencias y los obstaculos
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Figura 2.41 El actor del tea

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/’
net%2Fth%3Fid%3DOIPkVWUEJa-D-JRYAIBPfE(

Figura 2.42 Hacia un teat

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.pNutrwai54v3eMH7w3ul




que le impiden llegar a una tarea creativa. Los ejercicios son un
medio para sobrepasar los impedimentos personales. El actor
no debe preguntarse ya: ;como debo hacer esto?, sino saber lo
que no tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. [..] Esto es lo que
significa la expresion via negativa: un proceso de eliminacion.

(Grotowsky, 2008:77)

2.1.6.13 El bios. Eugenio Barba

Eugenio Barba (1936) es reconocido por el propio
Grotowski como su primer discipulo, de nacionalidad italiana
estudia direccién teatral en la Escuela Estatal de Varsovia,
siempre preocupado por la naturaleza misma del actor y sus
limitaciones. Incansable creador y pragmatico investigador en
todo lo referente al arte del actor, lo que lo lleva paralelamente
a desarrollar una extensa produccién tedrica teatral la cual
se encuentra consignada en libros y articulos que han sido
difundidos por el mundo entero gracias a traducciones a
diversos idiomas.

Particularmente interesado en las técnicas de los actores
orientales de las que deriva una propuesta de entrenamiento
basadaenladilataciény uso encauzado de las energias del actor,
con fines de establecer una presencia escénica que lleve a la
creacién de un cuerpo de ficcidn que ostente una vida diferente

a lo cotidiano del condicionamiento cultural e igualmente le
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posibilite incorporar otras significacio
este proceso el mismo la denomina el

Barba es influenciado fuertemer
quien para ejecutar su arte pone en
organismo y es capaz de ejercer var
simultanea. Es por esto por lo que nc
cantante, un bailariny un actor, con est:
de actores reprobados en el examen ¢
oficial y funda el Odin Teatret donde c
iniciada por Grotowski respecto a la re

El desarrollo y evolucion del nu
entrenamientofisicoyvocalriguroso, je
la cual debe ser asumida por los at
hacen funciones de tutores de los m
este modo una conciencia que desarr
es por eso por lo que todo debe ser g¢
actores. Para Barba el grupo en un cla

Se confronta en la experiencia
abiertos, ademas de realizar interca
marginadas de grandes urbes, zonas
lo que posibilita la creacién de una
entre pequenos grupos de teatro que
los circuitos oficiales y que asumen ¢
de vida, a este fendmeno Barba lo de

Las islas flotantes.



El entrenamiento de los actores del Odin Teatret se
puede dividir en dos grandes periodos, el primero comprende
los afos sesenta y setenta y el segundo desde inicio de los
ochenta hasta la fecha. Como ya se anotd, enmarcado en una
disciplina de grupo el primero se caracteriza por la adquisicion
de habilidades técnicas basadas en diversas fuentes, al cabo
del tiempo Barba concluye que este tipo de entrenamiento no
posibilitaba una distincién respecto del individuo, esto lo lleva

a otro tipo de busquedas orientadas a detectar limitaciones, a

Figura 2.43. “Training” influenciado por diversas técnicas orientales.

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.8TP8Wv0J7IMvw1UFfCMvugHaFJ%26pid%3DApi&f=1
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potenciar condiciones y a que dicho
mas individualmente la personalidad ¢
proceso de autodefinicion a través de
1983:25-30). Hacia los afos setenta el
como una exploracién creativa a trav
relacionada directamente con la intery
En el segundo periodo, el
influenciado profundamente por dive
(Figura 2.43), en ese sentido los ac
elaboracion de los detalles, en la u
como base para la exploracion en proc
generando nuevas posibilidades, en ¢
entrenamiento es la de llegar a la or
las reacciones cotidianas y buscand
cotidiano, en resumen: un cuerpo en ¢
De esta experiencia se deri
Antropologia Teatral acunado por B
de las reglas del comportamiento
diferentes tradiciones, este comprenc
amplio y del cual extrae unos princij

con sus actores.



CATEGORIAS RESULTANTES A PARTIR DE LA SINTESIS CONCEPTUAL DE PROPUESTAS Y NOCIONI
ESCENICOS DE LAS VANGUARDIAS TEATRALES EUROPEAS DEL SIGLO XX

PROPONENTE PERIODO PROPUESTA O CONCEPTO -

Frangois Delsarte 1811-1871 La Taxonomia
Konstantin Stanislavski 1863-1938 Las Acciones Fisicas
Adolphe Appia 1862-1928 La obra de arte viviente
Emile Jaques-Dalcroze 1865-1950 La Ritmica
Edward Gordon Craig 1872-1966 La Supermarioneta
Vsévolod Meyerhold 1874-1940 La Biomecanica M:;
Jacques Copeau 1879-1949 El Teatro popular
Rudolf von Laban 1879-1958 La Labanotacion Compr
Antoine Artaud 1896-1948 El Teatro y su doble
Etienne Decroux 1898-1991 El Mimo Corporal Dramatico
Jacques Lecoq 1921-1999 El cuerpo poético
Jerzy Grotowski 1933-1999 El Teatro Pobre
Eugenio Barba 1936 La Antropologia Teatral

Tabla 2.1 Categorias a partir de conceptos, propuestas y nociones de creadores escénicos pertenecientes a las vanguardias teatrales
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2.2 Artes marciales, circunstancias y contexto

2.2.1 Oriente actual

Hay que entender que disciplinas como las artes marciales
orientales se deben situar en el contexto de la sabiduria milenaria
de ese continente entero. La teoriay la practica que sustenta sus
dinamicas hacen parte de aspectos muy antiguos que obedecen
a un tipo de modelo cultural muy particular, paraddjicamente
desdefiado en la actualidad en el mismo Oriente. Como muchas
otras tradiciones presas de la modernidad hay que llamar la
atencion en el sentido de la fragilidad latente en que las artes
marciales se encuentran, aun en su propio entorno. Ya hace casi
cuarenta afios Al Chug-Liang Huang' lo advertia: “A menudo
preparo a mis amigos y alumnos para el impacto que significara
descubrir que el préximo chino que conozcan sera muy versado
en la jerga tecnoldgica, pero completamente ignorante del t ai
chi o del Tao” (Watts, 1979:167).

La explicacion de lo anterior radica quiza en lo vertiginoso
del desarrollo tecnoldgico, unido a fendmenos sociolégicos
que traspasan fronteras, ejemplo de ello, los triviales modelos

occidentales que se imponen como referentes a seguir y que

10 _Amigo personal de Alan Watt, después de la muerte de este fue la
persona encargada de concluir el libro “El camino del Tao".
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sin lugar a duda inciden cada vez ma:
no solo de los orientales, ya que
todas las culturas ancestrales, “lo ar
generalizado y globalizado de una <
(que tiene obviamente su correlato en
neoliberales)” (Sarrazin, 2012:157).
Pese a las circunstancias act
globalizacién, es innegable que las a
encuentran estrechamente vinculada
cultural que las respalda como via de
fisico, mental y espiritual. Lo que va

referentes en el contexto de ese sabel

2.2.2 Fenémeno particular de
colombiano, generalidad occi

Con la aparicion en Colombia d
New Age hace poco mas de tres décac
reaccion contra el estado de la huma
como busqueda de una nueva conc
espiritualmente al hombre, se despl
extenso abanico de seudo-ciencias
incursion en religiones orientales la co
en el puente para que disciplinas cory

de tanta tradicion como el taichi chino



a conocer en Colombia en los ultimos anos, desencadenando un
particular entusiasmo e interés, no solo hacia esas novedosas
practicas pues su influjo incluyé muchas otras (la aparicion del
judo se da mas temprano y vinculada a lo deportivo). Es por
eso por lo que al amparo de la New Age, “no sorprende que en
una tienda naturista de este tipo encontremos en exhibicién,
unos al lado de otros, productos homeopaticos, libros sobre
espiritualidad y el tai-chi y publicidad para una toma de yajé”
(Sarrazin, 2012:150).

Unido a esto, programas en canales privados y medios
digitales y electronicos presentando sugerentes imagenes
de numerosos ciudadanos chinos concentrados en parques y
plazas a tempranas horas de la mafana, ejecutando graciles
y armoniosos movimientos con musica pentaténica que
ambienta la escena (Figura 2.44), o portentosos maestros
japoneses vestidos con largas faldas ostentando poderes casi
que sobrenaturales, ayudaron a incrementar esa curiosidad
occidental por lo exotico y desconocido de las practicas
corporales y espirituales de esa milenaria cultura. Lo que derivo,
por consecuencia, que su transmision haya sufrido procesos
de adaptacion y reinterpretacion acorde al modo de mirar
occidental, de la misma manera como localmente se hace uso de
la sabiduria ancestral de los pueblos indigenas. “La importancia
de este tipo de orientalismo en Colombia no debe ser ignorada,

ya que nos permite afirmar que muchas de las representaciones
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de lo oriental (como una “cultura e
que han existido en el medio New Age

tarde se concibieran de una manera e

culturales indigenas reinterpretadas”

Figura 2.44 Practia de taichieny
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?
2Fth%3Fid%3DOIP.5pfTdx2CYJIzOSYIAzp-3Q

La experiencia investigativa po

y la ensefianza de disciplinas marciz
en evidencia lo dificultoso que rest
adentrarse con profundidad en este ti
que se repite de la misma manera cotl
otras nacionalidades donde caben tar
propios orientales. Nada mas alejadc
y de los discursos publicitarios es Ic
mayoria de personas que buscan af

de practicas: sosiego para el espiritL



formas prodigiosas de defensa personal. El enfrentarse a la
quietud y al movimiento lento y acompasado que proponen
artes marciales como el chi-kung y el taichi, o a los movimientos
altamente sincronizados y armonizados del judo y del aikido,
aumenta con lupa las tensiones fisicas, mentales y emocionales
de quienes seinician en estas disciplinas, generandoles tal grado
de ansiedad que en un alto porcentaje optan por abandonarlas
prontamente; la razén es porque ese conocimiento no es de
facil adquisicion. Solo el dedicarse a la practica de ellas con
constanciay disciplina permite profundizar en el significado que
subyace a lo meramente fisico.

Unido a lo anteriory en el caso especifico de las dinamicas
implementadas en disciplinas como el chi-kung y el taichi,
la quietud y la lentitud en el imaginario occidental, como
particularidad cultural, estdan mas asociadas con la flojera
y la pereza, en ese sentido es un modelo de sociedad que
continuamente induce hacia una vida de desenfreno, sin pausa,
eneldnimo de perseguirilusiones de todo tipo: material, espiritual
y de conocimiento rapido. La publicidad vertiginosa propia de
ese modelo social bombardea continuamente buscando alejar
a los individuos de la posibilidad de elevar la conciencia, la
estrategia es distraer empleando estimulos externos. “Vivimos
en una cultura en la que estamos rodeados de invitaciones a la
distraccién y mucha gente se hace rica por nuestro deseo de

diversion. Se nos anima a cambiar de canal, a comprar, a hacer
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un crucero, a hacer surf, ...” (Borgat, 20
que para los poderes econémicos es
no tenga espacio para la introspeccion
trabajo sobre la conciencia; si el indivi
ocupado se hace controlable y en ese
debe ser y estar controlado. Un ser h
para la introspeccion aumenta la probz
ese esquema globalizado de control y
Lapropuestaparano entraren es:
es cambiar paradigmas de pensam
inalienable que por supuesto gener:
porque implica responsabilidad perst
grado de autodisciplina y una voluntac
resultados, a mas de que son de cie
no se obtienen de la noche a la man
sociedad donde ademas se privilegia
medible, cuantificable y exhibible, el
inherentes a su practica como el ¢
convierten en actividades poco atrac
Esto explica la razén de la exigua p
desercion de las practicas de personc
de disciplinas en culturas con un mc
como el que se ha sefialado.
Respecto a la incidencia de lo a

a esta investigacion, con el empleo ¢



ambito de lo escénico ocurre un fendmeno particular que se
repite respecto a otras tantas actividades corporales, en el
sentido de que muchos artistas de la escena, por la naturaleza
misma del oficio, se tornan consumidores de cuanto seminario
y taller se ofrece, lo que estimula un conocimiento ligero, en el
entendido que recurrir a distintas propuestas le provee un amplio
espectro de recursos fisicos que indiscutiblemente pueden ser
aplicados en el disefio de un training personal. Lo cierto es que
contrario a clarificar el camino, en la mayoria de los casos, ese
intento conduce a practicas superficiales generando un vasto
conocimiento técnico, pero desestimulando la comprension
de ellas a profundidad. Es comun encontrarse en el medio con
artistas escénicos que se presentan como profundos sabedores
de disciplinas y técnicas como el taichi, el yoga, el aikido,
Feldenkrais o Alexander a la vez, lo que por obvias razones es
poco probable, ya que, por separado cualquiera y cada una de
ellas contiene informacion que para ser develada no alcanzaria

la vida misma.

2.2.3 Actividad competitiva marcial: intereses
globalizantes de la empresa deportiva

Sibien las raices de las practicas deportivas realizadas por
elhombre alolargo delahistoria son el resultado de su capacidad

lddica (homoludens), su origen es ante todo gladiatorio, lo
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que explicitamente las relaciona col
que recordar que desde la época de
acontecian representaciones teatrals
donde portentosos luchadores conoci
enfrentaban no solo entre ellos, adem3
salvajes con el fin de divertir al publicc
se desarrollaban carreras y distintas
(Figura 2.45). Pese a que muchos ¢
criminales, prisioneros de guerra o c«
ellos muchos hombres libres que s
especialmente destinadas para tal fi
de eventos les permitia por demas :
posicionamiento social, guardando la
que ocurre actualmente con en el dep
Al respecto, José Maria Cagigal (1975
El didlogo deportivo internac

Pero como no se puede ental
decoroso sin grandes campeone
cultivarlos. Y aparecen las fabricas
subvencionados, segregados a una

con todas sus consecuencias psic
campeonismo deportivo de nuestr
alimentado por este poder politicc

el deporte. Torneos Internacionale

y, sobre todo Juegos Olimpicos,



medallas, marcan una nueva forma de dialéctica internacional,

de pacifica rivalidad (a veces no tan pacifica) (Cagigal, 1975).

Figura 2.45 Gladiadores romanos.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIPyqqifT-27F TXwSzyQx27KQHaEc%26pid%3DApi&f=1

Por otro lado, con motivo de la revolucién deportiva que
comenzé en Inglaterra en el siglo XIX precedida por la vision
del deporte de civilizaciones antiguas como las prehelénicas,
precolombinas, las clasicas griegas y orientales, y las practicas
vinculadas a las guerras medievales, hasta el desarrollo
deportivo enla cultura preindustrial, las pautas paralarealizacion
de las actividades deportivas se han universalizado. El cultivo
del cuerpo promovido por la aparicién de la educacion fisica
como ciencia pedagdgica y el desarrollo de nuevas técnicas de

gimnasia, da paso al restablecimiento de los Juegos Olimpicos.
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El movimiento de restauracio
creacién del olimpismo como moc
social, obra de Pierre de FREDI, Baré
grandes acontecimientos del depol
del siglo XIX y el primero del XX, s
que van a influir poderosamente en
el nacimiento de nuevas formas d
estructuracion deportivas (Cagigal,
Bajo esainfluencia, se hace evide

de la practica deportiva impulsada |
y medios de comunicacién empiez
vision de actividad saludable. El const
rendimiento fisico, la proliferacion de
un culto desmedido y estereotipado
bello y sano” y la pasiva consecucion ¢
practicas quirurgicas que reducen, aL
del cuerpo de forma pasiva, contradice
la maxima griega de “mente sana en cl
condensa la filosofia sobre el cultivo «
alma para alcanzar el equilibrio.

Con esas consideraciones, cabe
Olimpicos modernos son un evento ir
siglo VIII a.C. de la antigua Olimpia.
manerade una carrera atlética derelevc

la Atenas de 1896 fue la ciudad escoc



realizar la primera version moderna de este magno evento que de esta disciplina al modo de mir
tiene su cita cada cuatro afos y que solo la ha interrumpido las holandés Anton Geesink le gana la fir
contingencias bélicas. Primero en 1916 a causa de la Primera de peso al judoka local e idolo nacion
Guerra Mundial y repetidamente en 1940 y 1944 por la Segunda 2. 47). Para Japén significé la mayor «
Guerra Mundial. el judo en cambio la ratificacién de

deporte; los medios aun registran ese

acontecimientos de la historia del dep

TOKY 1964

Figura 2.46 Logosimbolo de los Juegos Olimpicos de Tokio 1964.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.YsicWZImL_mVbaU86dQ48AHaGZ%26pid%3DApi&f=1

Figura 2.47 Anton Geesink le gana la final de la ca

Solo a partir de 1964 en los Juegos Olimpicos de Tokio local e idolo nacional Akio Kaminaga. Jue
. .. ., . Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
(Figura 2.46) su décima octava version, las artes marciales net%2Fth%3Fid%3DOIPIXInGNXiVMXBIMFr8N3

orientales representadas en el judo japonés hacen su aparicion

por primera vez en el olimpismo internacional. Como hecho No obstante, y como consecue
relevante, para los nipones después de la derrota en la Il Guerra empresa deportiva que priorizay favore
Mundial ganar todas las categorias de peso en ese torneo era un politicosytecnolégicos, hacontribuido
deber patridtico, pero como sino ineluctable de una transicion del significado de origen de las art:
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particular del judo como claramente lo exponen Julian Espartero
y Miguel Villamén, el intenso proceso de deportivizacion a que
se veria sometido por la cultura deportiva occidental, a buen
seguro, desdibujaria aun mas el trazado original del método
que Jigoro Kano, su fundador, habria elaborado. “Ello, a su vez,
conlleva la notable paradoja consistente en el hecho de que
aquella practica asiatica, concebida en su génesis como un
modelo educativo, se ha remodelado conforme a los parametros
de la institucionalizacion deportiva occidental” (Espartero, J. &
Villamoén, 2009:2).

Los medios de comunicaciéon han servido como puente
para que laempresa privada comercialice este tipo de disciplinas
ancestrales como un producto mas de consumo masivo, en
detrimento de sus propias formas y filosofias, y aunque al igual
que el judo otras artes marciales que hoy se suman y hacen
parte del olimpismo hayan heredado aspectos espirituales
e involucren el entrenamiento de la mente y el cuerpo, lo han
encaminado y acentuado hacia el rendimiento atlético, igual
que ocurre en cualquier otro deporte de competencia donde la
finalidad ultima es la obtencién de la victoria sobre el oponente
consolidandose de este modo mas como actividades deportivas
marciales. En ese sentido, esta nueva condicidn va en contravia
del verdadero significado que subyace la practica de las artes
marciales orientales.

En las actividades deportivas marciales o modalidades
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marciales competitivas, los part
basicamente por la motivacion de un
medallas y trofeos: simbolos material
tipo de reconocimiento social, desvi
sentido de origen de las artes marcia
En esa direccion, el aikido y quiza porq
conservar laintegridad del budo y pern
por su fundador, es el Unico arte ma
resiste a hacer parte de la lista de otra:
los intereses globalizantes de la empre
de plano este tipo de dinamicas que &
personalismo expresado en un ego de
del budo, la adhesion estricta a los i
compromiso con la Via tienen priorid:
consideraciones, y, aunque el pub
simplemente como otra forma ma
auténtica razon de la existencia del ¢
es la de su identificacion con los idez
(Kisshomaru, 2008:15).

El practicante de artes marc
comprometidomuchotiempoyenergia
de estas disciplinas, las cuales i
constante de la mente y el cuerpo, co
acceder a la comprension real de este

por el sendero de su propia espiritua



cualquier sentido competitivo entendiendo que lo que encarna
el deporte de competencia y de rendimiento es solamente la
habilidad del ego, contrario a las bases espirituales y filosoficas
de las artes marciales que plantean definitivamente y como ya

se anotd un desafio absolutamente diferente.

2.2.4 Las artes marciales del Lejano Oriente, de la
guerra a la paz

En Oriente el uso de las antiguas formas de lucha tenia
como objetivo ultimo derrotar al oponente en el campo
de batalla, lo que explica por qué a través de la historia se
desarroll6 toda una tradicion de artes de combate creadas para
tal fin. La palabra japonesa bugei, que en algunas ocasiones se
interpreta erroneamente como un arte marcial, es en realidad
el concepto que las agrupaba, determinando su empleo con
fines demoledores los cuales llegaban incluso hasta el punto de
producir la muerte del adversario.

En un momento de evolucion del modo del pensamiento
nipon se torno contradictorio dedicar toda una vida de practica
en depurar una técnica de combate para un fin tan mezquino.
En ese sentido se hizo necesario que esas técnicas también
evolucionaran, lo que efectivamente ocurrié, dando origen a lo
que hoy se conoce como artes marciales de Extremo Oriente,

las cuales en un concepto avanzado se dedican al refinamiento
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del ser humano mediante la integracio
espiritu, contenida en un nuevo conce
en el principio de la no resistencia, dist
cualquier sentido bélico o competitiva
Las antiguas artes, originada
periodos de conflictos civiles y form
el Periodo Tokugawa (1603-1868), ¢
marciales, son un legado histérico
debidamente apreciado y valorado,
estén ya fuera de lugar y no sean
la época moderna, que en el caso
restauracion Meiji (1868) (Kisshom:
Hace tan soélo pocas generacio
reemplazaron esos métodos antiguos
cual en la actualidad muchos detract
y cuestionan este tipo de practicas, ar
todo parece estar ensayado a la mejor
escena coreografica previamente estu
este modo untanto anacrénicas. Enes
ejemplo los interrogantes que inquie
como forma de defensa personal se
cuestionamiento simplista que devel
un profundo desconocimiento sobre
de las artes marciales orientales: el en

hacia un crecimiento interior y hacia u
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2.3 El taichi, intuicion mistica condensada en la teoria
del Tao™" (Figura 2.48)

e
)
‘

Figura 2.48 Kanji del taichi.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.ijuNOnNbO-QU6MfJLJOPHQHaUO%26pid%3DApi&f=1
El taichi es una disciplina marcial procedente de Extremo
Oriente y vinculada como filosofia de vida al taocismo (doctrina
creada por Lao-Tse entre los siglos VIy V a. C.)."? Si bien basado
en una leyenda, se cuenta que el legendario monje taoista
Zhang Sanfeng, quien vivio en el siglo XllI, inspirado en la atenta

observacion de un combate entre una grullay una serpiente pudo

11_En el uso cotidiano, tao significa: senda, camino. A un nivel superior
simboliza la Ley fundamental que rige todo el acontecer del cielo y de la
tierra.

12 _El principio basico del taoismo es que se debe estar en armonia con las
leyes fundamentales del Universo.

estudiar lo que sucedia cuando la ser
ésta retrocedia dando pequefios salto
apartar a su adversario. Y cuando era
picotear a la serpiente: ésta se enro
e inesperadamente se lanzaba sobr
capacidad de ambos ejemplares de n
se dedico posteriormente al disefio de
como resultado lo que hoy se conoce
representando la sabiduria terrestre, €
se encuentra en toda la simbodlica de
el ave y la serpiente es motivo fundan
moderno por parte de Zhang Sanfen
(Figura 2.49).

Figura 2.49 llustracion de la leyenda f

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.q_Pg7HayS3mynEXy2dG



Distintos estilos marciales emparentados con el taichi
ilustran a través de fabulas la importancia de la observacion
de la naturaleza como principio de origen, tal es el caso de
dos de los estilos externos derivados del Shaolin. El primero
denominado tang lang, o estilo de la mantis religiosa, que se
sustenta en una leyenda que relaciona a Wang Lang, experto en
artes marciales de la Dinastia Ming, quien después de observar
un combate entre este animal con una cigarra, la capturé para
estudiar sus movimientos y crear después el estilo en mencion.
Y el segundo, a través de otra fabula donde se hace alusion al
estilo del gran mono, conocido como tai sing y creado por Kao
Tze, quien de la misma manera que los anteriores, se valio de
la observacion de la naturaleza y de los movimientos del mono,
codificandolos para crear el estilo, que, por obvias razones,
lleva el nombre de ese animal. “Asi, la mayoria de las fuentes
tradicionales estan acordes en que Zhang Sanfeng sistematizo,
reuniendo sistemas de salud y filosofia, ejercicios taoistas
de larga data, fundando las que podrian llamarse bases del
taijiquan moderno” (Alegre, 1995:140).

Del mismo modo, el vinculo del taichi con el taoismo
determina que su intuicion mistica esté condensada en la teoria
del Tao y explica la razén por la cual, en su practica el matiz
espiritual tiene mas relevancia e importancia que la técnica, ya
que su particular cosmovision concibe al hombre como parte

integral de la naturaleza y como mediador entre el cielo y la tierra.
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“El tao del hombre era el resultado de Iz
latierray el del cielo, donde se fundiany
El cielo, circular y esplendido, corresp
cuadrada y mistica, al cuerpo’(Telias, E

Dentro del ambito marcial el taic
los estilos internos™, siendo entre ellc
condiciona que su practica se base en
o “aliento vital” (chi en chino, ki en jap
involucrando el estudio de un proc
conduce hacia un adecuado manejo
muchos ejemplos que reiterarian que
de movimiento tiene su correspor
plastica-artistica y como puntal para I
tema es tan prolijo que ameritaria un

particular, por eso su referencia apare

2.3.1Yiny Yang, expresion d

En el Lejano Oriente junto a las ¢
la caligrafia y la escultura, son arte
un vinculo entre el hombre y el cosi

ejercicio fisico o estético son formas

13 _En el medio de las artes marciales moderr
marcial “interna” se mantiene vigente, contrast
“externa”.



Figura 2.50 Yin y Yang, expresion del Tao.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse3.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.t9snfmz40190jcBPb3bEZQHaFL%26pid%3DApi&f=1

se aprecia y se valora no solo la belleza visual y la expresién del
caracter del artista, sino también el nivel de armonia de él con
su entorno, ademas de que su relacién con el arte corresponda a
esa dinamica ininterrumpida que propone el universo expresado
en el Tao, relacion contenida precisamente en el principio taoista
del yin y del yang. “Para la China antigua, la idea de cambio
permanente impulsado por el Tao, opera a través de dos viejos
conceptos, o fuerzas, o energias, o propiedades: el Yiny el Yang,
que tiene su origen en el | Ching™ vy otros milenarios textos”
(Palacios, 2005:132).

14_Libro oracular chino més conocido como el “libro de las mutaciones.” Uno
de los cinco cldsicos confucianos.

Contrario a esa interpretacion
Occidente donde se lo explica comc
oposicion, el concepto yin-yang se
sistema polar de relacién y compl
que difiere del judeo-cristiano que p
como el bien y el mal, reduciendo ¢
eminentemente moral y que nada
cosmovision de origen. En ese senti
escritor britdnico Alan Wilson Watts,
oriental, quien fuese pionero en le
de nuestros tiempos de textos que
oriental, en su ultimo e inconcluso™
sefiala lo siguiente:

En las raices mismas del |
chino reposa el principio de polarid

con los conceptos de oposicion o

empleadas por otras culturas, la

oscuridad, la vida con la muerte, lo b

con lo negativo; asi, a lo largo y a

un idealismo que pretende cultivar

Gltimo. Para el modo de pensar tr:

tan incomprensible como la existen

15_Alan Watt muri6 faltandole dos capitulos p
personal Al Chung-Liang Huang, fue la personz



sin sus polos positivo y negativo puesto
que el concepto de polaridad se basa en
el principio de que + y -, norte y sur, son
aspectos diferentes de uno y el mismo
sistema y la desaparicion de uno de ellos
significaria la desaparicion del sistema.

[..] Por cierto, la empresa de la tecnologia

occidental consiste en hacer del mundo

un lugar mejor: placer sin dolor, riqueza
sin pobreza, y salud sin enfermedad

(Watts, 1979:63).

Como ya se anotd, el taichi en
su practica misma y por su particular
dindmica remite de manera clara, detallada
y directa al concepto yin-yang, entendido
en el sentido aludido por Watt como forma
polar complementaria. Esto explica porque
durante la ejecucién de una forma todo
muta de maneraininterrumpiday constante,
su secuencia va determinando que: todo lo
que esta arriba pasara luego a estar abajo,
lo que esta a la derecha ira a la izquierda,
lo que esta lleno retornara al vacio y asi
sucesivamente.

La complementariedad ocurre

precisamente en esa ininterrumpida y continua alternancia
que el movimiento acontezca sin detencién y en un pel
pensamiento chino identifica la creacién del universo con el
yang (que es la luz, el movimiento, vida) y la energia yin

inmovilidad, la muerte). Hay, por tanto, dos direcciones func

y abajo, la tierra (Tassinari, 2008:10).

2.4 Judo, el gentil arte de ceder para vivir (Figura 2

<
El judoka no se perfecciona para luchar, y
lucha para perfeccionarse.
. L

Jigoro Kano
Figura
Tomada de: https://¢
iu/?u=https%3A%2F%2F
al930CVSQOuaumct
El judo como sistema educativo evolucionado de anti
fue ideado, estructurado y finalmente creado por el mae
(1860-1938). La época que le toco vivir al profesor Kano

situacion sociopolitica producto de la caida del régim
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habia conducido Japén durante mas de dos siglos y medio y la
posterior instauracion del periodo Meiji (1867-1912) donde se
dio fin a una era feudal y a una politica del aislamiento (sakoku),
generando cambios culturales y sociales importantes, entre
ellos la transformacion del Japon a un estado moderno y como
consecuencia la apertura como nacién a Occidente.

Educado de manera rigurosa, el profesor Kano accedié
a una formacion mezcla de culturas extranjeras y tradiciones
japonesas, esto le permitié sobresalir en esa nueva sociedad
que empezaba a emerger en Japon. Pese a su destacado
desempefio académico, y debido a su fragil constitucion fisica,
continuamente se veia superado en fuerza por sus comparieros.

Contraviniendo a su padre quien consideraba que las
tradicionales artes marciales japonesas eran algo anacronico,
con el argumento que la época de los samurdis ya habia
pasado, inicia la practica de jujutsu’®; en ese sentido Kano
pensaba diferente a su progenitor, pues defendia que las artes
japonesas tradicionales configuraban un patrimonio cultural
que habia que preservar.

Tras un largo trasegar como discipulo al lado de varios
maestros en diferentes escuelas (ryu) de jujutsu y en el

desarrollo de una intensa actividad centrada en la educacién en

16 _El jujutsu es el arte o técnica (jutsu) de la flexibilidad (ju), disciplina
marcial que usa la flexibilidad de una forma adecuada para someter al
adversario, utilizando el cuerpo humano como arma.
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general, y particularmente en lo relac
fisica, en febrero de 1882, Kano funda
estudiar el camino), como centro de ¢
el judo Kodokan.

Segun Cadot, el estudio de la vid
de sus escritos permite, en efecto, de
el judo Kodokan, y demostrar como ¢
de educacion global del hombre, diric
formacion de modo conjunto, al no dit
fisicos, intelectuales y espirituales. (C

La palabra judo (33&) significa “
la conforman dos ideogramas cuyo
filosofia taoista: ju (3) que significa
do (3&) que significa camino. Desde
propone una reinterpretacion del jujuts
japonesas tradicionales, donde la técr
constituye en el medio para conseguir
fisica, moral, intelectual y espirituc
Villamén y Brousse (1999):

..las razones de esta fundac
sus propias ideas durante esos al
entre las escuelas de jujutsu, adem
lo antiguo con lo nuevo, creando nu
entrenamiento y forzando nuevas v

parte de las consideraciones técni



tendencias europeo-norteamericanas en educacion y en deporte,

dio importancia relevante a elementos de pensamiento moderno

occidental (Villamén, M. & Brousse, 1999:110).

Comparado con el antiguo jujutsu, dos aspectos son
determinantes en la evolucion del judo como sistema integral de
formacion, ambos innovados por Kano, por un lado la creacién
del kumi kata o forma de agarre clasico para la aplicacion
de las técnicas de proyeccion, no solo por su eficiencia,
fundamentalmente porque se constituye en el elemento
primordial para la proteccion del que es lanzado ya que permite
controlar su caida minimizando de este modo la posibilidad de
lesion. Por el otro, el perfeccionamiento de las técnicas de caida
(ukemi), lo cual refuerza la idea anterior de proteccién y aspecto
que no era tenido en cuenta en el jujutsu.

Los principios fundamentales enunciados por Kano
estan sustentados en el desarrollo tanto fisico como mental y
espiritual, ellos abarcan nociones que se tornan inherentes a la
practica misma condensados asi:

Seiryoku Zenyo: maxima eficiencia o el mejor uso de la
energia, en el entendido de que las fuerzas tanto espirituales
como fisicas han de ser utilizadas con la mayor efectividad
en consonancia con el objetivo. Jita Kyoei: que alude a la
prosperidad o beneficio mutuo, estableciendo que, para
encontrar el camino de la perfeccion, la relacion, entendida en

buenos términos, se extiende bidireccionalmente hacia todo ser
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con el que se interactue favoreciendo
Y Jiko No Kansei: principio que se refi
como persona, procurando una buena
caracter, para lo cual el ejercicio fisicc
mente y una vida saludable ayudan en
pero fundamentalmente a la del ser ht

Como resume y en palabras del |
del judo Kodokan es el perfeccionan
través de él, la contribucion a la pros

género humano” (Kano, 1989).

2.5 Aikido, un arte para la paz,
las artes marciales (Figura 2.52)

El aikido (& & 1&) es un arte m
origen se puede ubicar, igual que el juc
siglo XX, mas exactamente en el Jaf
1912), creado por O'Sensei (gran
(1883-1969) un iluminado experto m:
de tradicionales familias samurai nac
de Wakayama.

La génesis de este arte mar
ascendencia de antiguas disciplinas
entre las que se encuentra el aiki-jujt

samurai sin armas evolucionado por C
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Figura 2.52 Kanji del aikido.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse1.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DO0IP.4wJB1-RGPjqZIfydN5J5JgHaQN%26pid%3DApi&f=1

principio de la no violencia y de la unidad cuerpo-mente-espiritu
se encamind hacia la transformacion de esas antiguas técnicas
con el fin de unirse (ai: &) a la energia (ki: &%) del contrario.
Convirtiéndolas asi en una via (do: 3&) para el desarrollo de la
conciencia del ser humano (budo), esta evolucién es permeada
mas adelante por la practica de la espada japonesa (katana) y
de la esgrima de lanza.

El aikido forma parte de las artes marciales que Extremo
Oriente ha heredado a la humanidad conocidas como budo (la
via para detener las armas), su prdctica implica una verdadera
filosofia de vida y podria ser sintetizado en las propias palabras

de su fundador O-Sensei: “el sendero que lleva al hombre a la
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armonia con el universo”, por eso, cons
de combate o autodefensa seria limit:
extienden a lo ético y principalmente ¢
sentido no cabe en el ambito de las di:
como ya se menciond, a diferencia
en el aikido la competencia esta tota
maestro Ueshiba concluy6 que: “el ve
no se encuentra en una atmosfera
donde la fuerza bruta dominay el obje
a cualquier precio, sino en la busquet
ser humano, fisica y mentalmente, a
constante y de la practica de las art
afines” (Kisshomaru, 2008:13).
Romper con la idea misma d
desarrollo de técnicas que conduce
de sensibilidad y al mismo tiempo
sensaciones que permiten entrar en u
oponente de una manera delicada sin
manera el sentido de la eficacia.
Aligual que el taichi, el aikido es c:
interno, esto implica que durante la eje
se requiera de la fuerza fisica, lo que Ic
tipo de persona sin distincion de gén
en ese sentido la fuerza musculary la’

son determinantes para su practica. Lz



en el aikido esta dada por el empleo del circulo y de la espiral, su
mecanica involucra necesariamente la intervencion del sistema
muscular pero no desde de la fuerza, ya que si esta interviene
sera facil para el contrario contrarrestar o bloquear cualquier tipo
de iniciativa de movimiento, pues los puntos de tensién hacen
que la energia se interrumpa y que el movimiento no ocurra de
forma fluida y continua.

Para garantizar esta dindmica, la respiracion (ko-kyu)
(Figura 2.53) debe ocurrir en perfecta armonia, los respectivos
ciclos de inhalacién-exhalacion deben corresponden
potencialmente a determinadas fases del movimiento, fases

que ademas no se pueden preestablecer de manera estricta,

Figura 2.53. Ko-kyu Ho.

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse3.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.f1G2HtrcGpsUb9nlqS6vswHaEK%26pid%3DApi&f=1

pues es la mutacién constante lo que
la energia que el contrario aporta.
Como toda arte marcial, el centro
movimiento esta ubicado en un lugar d
japonesa se denomina koshi tanden,
pélvica-lumbar y se halla por debajo d
pivot vital que ademas esta relacionad
(abdomen). Es desde ahi donde se proc
de la realizacion de las técnicas co
fundantes de su origen. Esta dinamica
practicante en una progresion temporal
del movimiento, trascendiendo postel
para finalmente hallar la correspondenc
de la practica. Esos tres estadios hac
de los ideogramas que forman el kar
que representan claramente tres nive
evolucién de cualquier aikidoka (practic
Igualmente, como todo arte mz
aprendizaje y trasmision es predom
practica esta propuesta desde una
donde no hay cabida a la racional
movimiento, O Sensei decia que: “prac
contacto directo y no discursivo con
ademas se identifica por una estétic

cuerpo y el espacio inspirada en el el



su fundador tenia de muchas otras artes marciales (budo).

Por lo complejo de su concepcién el aprendizaje del
aikido implica estadios que solo son superados a través de una
ejercitacion continua, constante y prolongada en el tiempo, en
ese sentido para reforzar lo que ya se indicd, su transferencia
inicial debe apoyarse en el estudio de las formas (técnicas)
las cuales permite acceder a lo energético y paulatinamente
adentrarse a un sentido mas espiritual.

Para acceder a esos estadios la transmisién involucra un
sistema de linaje donde la genealogia que soporta la relacion
maestro-discipulos es determinante, pues eslavivenciayrelacién
directa con el Sensei lo que permite su intima comprension. En
un sentido simplista la palabra japonesa Sensei, o Sifu en chino,
en occidente es traducida al espafiol como profesor o maestro,
pero su acepcion esta en relacién con algo mucho mas profundo,
bien entendido es: “el que naci6 primero”, y no necesariamente
hace referencia a la edad cronoldgica. El que nacié primero
puede hacer alusién también a la destreza o maestria especifica

que un individuo tiene de un arte o de un oficio en particular.
2.6 Las artes marciales vinculadas a lo escénico
Desde el siglo pasado las artes marciales han sido

adoptadas en Occidente como técnicas de entrenamiento

y preparacion corporal para el actor, lo que ha implicado
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necesariamente la adaptacién y rei
modo de mirar occidental. El solo hec
contexto hace que se generen camt
aun si han de estar al servicio del tral
manera puntual. Como muchas otras
modernidad, hay que llamar la atencior
que las artes marciales se encuentran,
Pese alas circunstancias actuales der
que sin lugar a duda inciden cada v
cultural de los orientales, es innegabl
aun se encuentran estrechamente
social y cultural de origen. Cuando s
entero es importante no perder de vist

estas disciplinas esta sustentado en u

significativas y consistentes tradicion

. a
Figura 2.54 Artes marciales en |

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.VAG7JUGKBZHfzFVjg-3F



En ese sentido, en la mayoria de las manifestaciones
escénicas propias de Oriente las artes marciales se encuentren
vinculadas y/o relacionadas. En algunas ocasiones de manera
directa, el mas claro ejemplo de ello se encuentra en la Opera
China (Figura 2.54) donde se integran y forman parte de su
material escénico, tanto en la preparacién corporal y fisica
como en su lenguaje de representacion. En otras, como en las
tradiciones teatrales cldsicas japonesas (n6, kyogen, kabuki),
su influencia y aplicacion se manifiesta de forma indirecta pero
siempre amparada en su propio contexto, lo que de cierto modo
las ha protegido de los avatares de la modernidad.

Es esencialmente desde esa relacion cultural implicita
que las artes marciales se encuentran emparentadas al
campo de lo escénico en Occidente, como ya se ha sefialado
en diversas ocasiones, dicha vinculacion estd directamente
relacionada con la influencia que recibié de Oriente toda una
generacion de reformadores, pertenecientes principalmente a
las Vanguardias Teatrales Europeas del siglo XX. Este fendmeno
que se caracterizd de algun modo por la negacion de las formas
establecidas, pero al mismo tiempo por la busqueda de nuevos
lenguajes escénicos, posibilitando importantes innovaciones,
entre ellas la concepcién del teatro como un espectaculo total,
viabilizé la implicacién de disciplinas fisicas en la preparacién
del actor entre las que precisamente se encuentran las artes

marciales orientales.
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Con el fin de nutrirse de sis
codificados para el actor, la influe
reformadores del movimiento aludic
tendencia orientalista, tendencia que
de orden cultural abarca las artes m:
aplicables. Aprovechadas e incluidas ¢
metodoldgicos que ellos proponen, ¢
la dific

training para los artistas escénicos e

herramientas concretas en

necesidades del oficio. Las artes mal
tradiciones orientales aportan a los

fisicoy les sirve de preambulo hacia ul

(Figura 2.55). El resultado es un cuer

Figura 2.55 O-Sensei en posicién de gassho, gesto
ego y de las consideraciones

Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIPMQQRRP6KqO6ht8XC7I



libre que activa la memoria corporal a partir de la sensibilizacion
de los sentidos, facilitandoles transitar, de la ejecucion, a la
accién escénica de manera organica. “Siempre que el actor
piensa que esta meramente ejercitandose o entrenando sus
musculos, se engafa a si mismo. Son disciplinas de actuacion.
En cada instante de cada disciplina, el actor ha de expresar
la emocion de alguna situacion, de acuerdo con su propia

interpretacion corporal”’ (Brandon, 1978:36).

2.7 Antecedentes proximos del empleo de las artes
marciales en procesos escénicos

El training corporal del actor contemporaneo abarca un
universo insondable de posibilidades que estan en relacion
con entornos culturales y sociales determinados. Mucho se ha
dicho en términos de lo que este tipo de artista necesita para
gue su cuerpo responda a las exigencias escénicas de forma
especifica. En ese sentido, a partir de las reformas ejercidas por
las Vanguardias Teatrales Europeas del siglo XX, un sinnimero
de propuestas producto de esa especificidad cultural y social,

referenciadas ampliamente a través de un consistente acervo

17 _Traduccion propia, texto original: «Any time an actor thinks he is merely
exercicing or training his muscles, he is cheating himself. These are acting
disciplines. Every instant of every discipline, the actor must be expresing the
emotion of some situation, according to his own bodily interpretation»
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tedrico, han sido adaptadas y trar
situacion que no ha sido ajena al conte
grupos y escuelas se han valido de
momento de abordar el tema.

De este modo, concebido el a
actividad artistica profesionalizante qt
trabajo corporal. Y luego de rastrear la
que hiciesen alusion a didacticas e
training corporal del estudiante de arte
artes marciales, tanto en Colombia co
se puede asegurar que son contado:
rigor y la relevancia académica e inve
este tipo de estudio e igualmente las
que se usan en ese sentido. La excep
Tesis Doctoral que realiza el espafiol D
Valle Infante, 2016) y cuya investigac
resultado una propuesta de training
denominé el “Sistema Mushin” bas
Americano y al cual se hace referenci:

Para ubicar los antecedentes in
pesquisa se focalizé inicialmenteenla
nacionales y latinoamericanas, pero
documentos al respecto y la importar
esta tesis al contexto pedagdgico g

educativo donde se implementan es



hizo inevitable que dicha indagacion no se abriera al resto
del mundo. Como consecuencia, se consideré una serie de
documentos entre los que se destacan articulos publicados en
revistas, en diferentes bases de datos, en forma de libros y tesis,
tanto de pregrado como de posgrado (maestrias y doctorados),
peroigualmente testimonios através de comunicacion directaen
el caso del profesor colombiano Jairo Vergara de la Universidad
del Atlantico en Barranquilla-Colombia o de entrevista cerrada

en el caso de la investigadora argentina Patricia Aschieri.

2.7.1 Referentes en Colombia y Latinoamérica

No obstante,y a sabiendas de que pueden ser cuestionadas
por su vigencia e impacto, entre las experiencias nacionales se
hizo inevitable no referenciar algunas como el caso del Teatro la
Candelaria de Bogota-Colombia (Figura 2.56), grupo pionero del
denominado Trabajo de Creacion Colectiva y donde ademas se
realiza la produccidn de materiales tedricos que constituyen una
verdadera escuela de formacién y creacion teatral en América
Latina y donde en alguna época remota el taichi hizo parte del
training corporal de sus actores.

La otra, y por demas completamente actual, se encontro
en la Universidad del Atlantico en Barranquilla-Colombia. Ahi,
el profesor Jairo Vergara, actor y docente de Artes Escénicas

de la Facultad de Bellas Artes usa el yoga y un arte marcial

hindu llamado Kalarypayattu, aplicar
estudiantes de ese programa de estu
de los montajes realizados a través
Basado en estos sistemas, el profeso
la asignatura “combate escénico’, ma
malla curricular de esa carrera que o
director de escena”, con la salvedad d
su labor pedagogica esta en la linea
hay por parte del profesor Vergara put

Ya en el contexto latinoam

hallaron procesos de investigacién pi

Internacional de Teatro de la América

Figura 2.56 Teatro la Candelaria, B

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.0bzZWIDMH5BFmVIbAIuy



especialmente la mencién que se hace del colectivo peruano
Grupo Cultural Yuyachkani y especificamente de Ana Correa,
profesora de la Facultad de Artes Escénicas en la especialidad
de teatro de la Universidad Catélica del Perd, quien orienta el
training de los estudiantes de esa carrera a través de las artes
marciales, ademas y como parte de su formacion ejerce como
instructora de taichi. La profesora Correa, respondiendo a la
necesidad de compartir procesos de trabajo, ha generado una
nueva modalidad escénica, Miguel Rubio al hacer referencia a
ese colectivo explica como los actores en el marco de un teatro
de grupo estudian y se entrenan en diferentes disciplinas entre
las que se encuentran el taichi (Rubio, 2001) (en Diégez, 2009).

En el mismo contexto, y aunque no se trate de un estudio
sobre artes marciales, hay que referenciar la experiencia de la
pedagoga argentina Patricia Aschieri, autora de una serie de
publicaciones donde reflexiona a partir de los resultados de una
investigacion cuyoobjetivo fue estudiarlaincidenciade elementos
de origen oriental en el campo de las artes escénicas, en este
caso particular, a través de la Danza Buth. Con toda la autoridad
que le permite referirse al tema especifico de las artes marciales
asi lo refrenda: “Hay gente que hace espectaculo con taichi o que
usa el judo escénicamente, pero no hay investigaciones sobre
€so que yo conozca, de hecho, creo que mi investigacion en
Argentina es la Unica sobre Danza Butho” (Anexo 8).

Igualmente, el argentino Michel Marcu, fotégrafo e
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instructor de taichi para actores en la
de la USAL, quien sustenta que el
practica milenaria como forma de tr
capacidades necesarias para ejercer |
Otro que da luces al respecto e
profesor de la Universidad Nacional ¢
quien realiza una investigacion (Marti
de comparaciones entre un sistem:
marciales denominado Shu Ha Ri
universitario en la actuacion. En él, N
especificos del oficio actoral desde ur
propone algunas comparaciones entr
la didactica de la actuacion, senalanc
entorno didactico que se utiliza en ur
pueda ser mas adecuado para el a
actuacion que el de la misma Universi
En Brasil, Silvia Luz Pinheirc
Confederacién Brasilera de Judo
investigacion (Pinheiro, 2016) donde
el judo como practica corporal del a
presentada por ella estd sustentadsc
técnicas utiles para entrenar al actor-
de la antropologia teatral. Pinheiro inv:
tantotécnicos como filosoficos, que pt

preexpresivo, a través de la construcci:



su propuesta incorpora diferentes campos tedricos y practicos,
tanto del judo como del teatro, y expone los principios del judo
en comunién con el concepto de antropologia teatral propuesta
por Eugenio Barba.

De Centroamérica se considero el trabajo que se efectia
en la Universidad del Salvador, particularmente lo que se hace
en la carrera de Arte Dramatico donde en el programa de estudio
se incluye el taichi como herramienta de training. lgualmente,
el trabajo de investigacién de pregrado de Mileney Ching
(Ching, 2018) realizado para optar al grado de Licenciada en
Arte Dramatico en San José: Universidad de Costa Rica, el cual
corresponde a la sistematizacion de una experiencia aplicando
el judo como generador de un estado preescénico, empleando la

teoria del combate de esta disciplina marcial.

2.7.2 Referentes en Estados Unidos y Canada

En el contexto norteamericano es pertinente referir a
Michael Chemers y a Adam Versényi quienes como artistas
marciales y dramaturgos plantean en su investigacion (Chemer,
M. & Versényi, 2014) cdmo en ambas practicas los estudios
de arte estan profundamente imbricados y crean el potencial
para una nueva poética teatral. Reconocen ademas que las
representaciones teatrales y las artes marciales comparten

ciertas cualidades con practicas rituales y religiosas, entre
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las que destacan el desarrollo de &
significados extra-cotidianos que re
y mueve a los participantes a la
Este proyecto de investigacion come
los autores por comprender por qu
de dramaturgos, al menos anecdd
practicantes de artes marciales.
Michael Chemers ostenta cintul
en Tae-Kwon-Do coreano y Okinawan |
de haber sido Director Fundador del |
en la Universidad Carnegie Mellon, d:
Asociado de Literatura Dramaticaenla
Santa Cruz. Y en lo que respecta a /
primera vez como bailarin a los 4 ar
anos. A los 13 afios empieza la prac
hoy en dia es cinturén negro tercer d:
Karate. Igualmente se desempefia con
PlayMakers Repertory Company y com
del Departamento de Arte Dramatic
Carolina del Norte, Chapel Hill. Como s
integran su labor dramaturgica con la:
También en Norteamérica, s
profesor de teatro de la Facultad de A
Ottawa, quien pone en discusion comc

las artes marciales chinas pueden ser



un método de training Gtil para la concepcién del teatro fisico (D.
Mroz, 2009). Basandose en la ensefianza del taichi estilo Chen,
Mréz demuestra como el concepto de “accion” - un principio
en el corazon de Grotowski, Barba y las ideas de Fowler: se
pueden abordar durante el ensayo a través de la introduccién
de ejercicios clave de artes marciales. Hay que mencionar que
existe concomitancia sobre el concepto de accion, el cual es
igualmente relevante en la presente investigacion. En lo que
hace referencia al estilo de taichi usado por Mréz, se considera
irrelevante uno u otro ya que todos incluyendo el estilo Yang,
que es el que atafie a esta investigacion, al final tienen el
mismo propdsito. En el mismo sentido, y coincidiendo en que
definitivamente las artes marciales requieren afos de intensivo
entrenamiento, Mréz, pese a esa consideracién describe como
la aplicacion de esas técnicas esenciales puede iniciar y apoyar
este proceso de elaboracion.

En otro articulo (Mréz, 2008) describe el desarrollo y la
emigracion del taichi como un ejercicio militar chino. En él, traza
la genealogia de esta practica desde el siglo XVIy relata como
es usada por profesionales norteamericanos y europeos en
programas de teatro universitario en pleno siglo XXI, lo que da
cuenta de la adaptabilidad de esta disciplina marcial. Ademas,
proporciona una descripcion sistémica de los protocolos de
entrenamiento del taichi, analizando sus ventajas y limitaciones

en los contextos de formacion de actores contemporaneos. A
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la par, ejemplifica la mezcla e hibrida
parte de diferentes artistas teatrales
de su uso actual, asi como de su [
componente importante de la capacit:
En Norteamérica también h:
Experimental Asiatico de la Universid:
fundado en 1963 por Adolphe Clar
primera disciplina corporal implement
psicofisica fue el taichi. Mas adelante,
quien en 1976 toma la direccion de di
al training actoral otras disciplinas
Oriente, hay que sefialar que Zarrilli pe
por muchos afios. Por otro lado, es el p
entrenado extensivamente en kalaripy
marcial basado en el yoga de Kerala
de haber vivido y practicado en Kere
1987, fue el primer ciudadano no me
de gurukkal (dominio). Zarrilli, se e
estilo Wu, lo que explica porque ens
y yoga en la capacitacion de actor
como la energia interna o “prana”, la i
concentracion segun el budismo, la
del kalarippayattu, la unidad mente
en relacion con el training del actor.

consistente produccion tedrica deste



libro: “Actuacion psicofisica: un enfoque intercultural después
de Stanislavski”, que trata sobre el proceso de capacitacién de
actores a través de un enfoque psicofisico basado en las artes

marciales asiaticas y el yoga, publicado en 2009.

Figura 2.57 Kalarippayattu arte marcial basado en el yoga de Kerala India.
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse2.explicit.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.6rm6ekxOWrNSwSGMaeZI0QHaD1%26pid%3DApi&f=1

2.7.3 Referentes en Europa y Asia

Como ya se menciond, en Espafia es significativo el trabajo
de Daniel del Valle Infante, quien llevé a cabo una investigacion
expresada en una tesis doctoral realizada en la Universidad
Complutense de Madrid, a través del Departamento de Filologia.
Investigacién que segun del Valle Infante, corresponde al empleo
de las artes marciales como complemento de formacion y

herramienta de training para actores (del Valle Infante, 2016).

En ese sentido, es quiza el estt
relacion tiene con la presente invest
que aqui se plantea la propuesta de un
aprendizaje basada en el taichi, el jt
que del Valle Infante basa su propu
Americano (Figura 2.58), un arte marc
maestro Edmund Parker en Honolulu,
la vincula directamente con la interpr
presente donde el objeto de estudio s
corporal del estudiante de arte dramat

Aunque para el marco teodrico

Valle Infante considera la obra de Zar

Figura 2.58 Kenpo Karate /

Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3D0IP.mgfmNngk8INKjGREocL



la obra de Barba y los estudios resultantes de la antropologia
teatral, de donde extrae numerosas ideas y principios que se
relacionan con su experiencia personal de la interpretacion
y las artes marciales, generando ademas un acercamiento a
los métodos de interpretacion propuestos por algunos de los
mas reconocidos reformadores del teatro del siglo XX como:
Stanislavski, Grotowski, Meyerhold y Meisner entre otros, através
de los cuales comprende que la relacion entre artes marciales
e interpretacion va mas alla del trabajo fisico. Para que las
artes marciales pudieran aportar elementos de ayuda, identifica
cuestiones determinantes como: el dominio emocional y la
relaciéon entre emocion y accion. En esa busqueda de autores
mas actuales, con experiencia en el arte de la interpretacion y
cuya vision pueda servirle de referencia, considera igualmente al
director y autor inglés Declan Donnellan y al actor japonés Yoshi
Oida, conocido por su estrecha colaboracion con Peter Brook.
Otro aspecto coincidente, es que ambas investigaciones
corresponden a una vivencia personal, en el caso concreto
de del Valle Infante como actor y como practicante de Kenpo
Kdrate Americano, en el caso de la presente como practicante
de taichi, judo y aikido, como docente de cuerpo y movimiento
y como director de teatro fisico. Por otro lado, a excepcion de
Meisner y Donnellan, todos los autores y creadores abordados
por del Valle Infante, son también tenidos en cuenta en esta

investigacion. Quiza una de las diferencias determinantes es el
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tiempo de intervencién, mientras que
seis (6) meses, el tiempo empleado er
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relacion entre la expresion corporal del actor y las artes marciales
y explica por qué las ideas sobre el uso del cuerpo y los métodos
de entrenamiento de las artes marciales del Lejano Oriente
desperté gran interés entre destacados actores, directores y
profesores de escuelas de actuacion.

En Asia, Zainal Abdul Latiff rescata el arte marcial malayo
de Pencak Silat (Figura 2.59) como fuente importante de técnica
de actuacién tradicional (Latiff, 2012). Abdul Latiff pone en
contexto que, durante el periodo colonial y la modernizacion
postcolonial, los modelos occidentales del teatro sustituyeron
al tradicional, y la técnica fisica del teatro fue modelada en
gran medida sobre la actuacion occidental. Fue asi como
la importancia del texto se impuso a través del realismo y
predomind la representacion de la vida de forma burda, lo que
dio lugar a la adopcién de estilos de actuacion psicoldgica
descuidando la tradicién marcial como un recurso significativo
para el entrenamiento de actores. La investigacion realizada por
Abdul Latiff , que data de 1970, se basa en el rescate de este
sistema como técnica para el training de actores.

Elotroreferente asiatico es el Grupo Teatral delaUniversidad de
Taiwan, fundado y dirigido por Liu Ching-Min quien ha revolucionado
el drama chino. Su propuesta se basa en una mezcla viva de la 6pera,
musica y danza chinas tradicionales, que incluyen la acrobaciay las
artes marciales, con elementos del drama occidental. El resultado

es una nueva forma creativa de drama chino, capaz de adaptarse
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al publico taiwanés de todas las esfera
se sienten a gusto con los viejos estilos

urbe que buscan lo no convencional.

Figura 2.59 Pencak Silat arte rr
Tomada de: https://external-content.duckduckgo.com/it
net%2Fth%3Fid%3DOIP.oiodj)xWQHYFGoTU1a6PL



3. Objetivos

Resumen del capitulo

En este corto capitulo se registraré
esta investigacion y que sirvieron de g
datos recolectados y para buscar dentr
preguntas de investigacion planteadas e

3.1 Objetivo general

Esta investigacion tiene como obje
Disefiar una didactica de ensefianza-a
artes marciales taichi, judo y aikido, col
psico-fisico para la formacion de estudi:

3.2 Objetivos especificos

1. Definir el modelo de ensefianza-apre

de intervencion y analisis.

2. Delimitar los contenidos provenier
del aikido, como recursos a aplicar
estudiantes de arte dramatico.



3. Aplicar los contenidos delimitados en el training corporal, a un
grupo de estudiantes que recién ingresan a la Licenciatura en
Arte Dramatico de la Universidad del Valle.

4. Interpretar el efecto que produjo la aplicacion de los contenidos
usados en el training corporal del grupo de estudiantes

intervenidos.

5. Precisar contenidos con base en la interpretacion del efecto

generado como propuesta para (incluirlos en) la didactica.




4. Marco metodolégico

Resumen del capitulo

Este numeral corresponde a los referentes metodoldgicos
en los que se soporta este estudio. En primera instancia se
presentan las preguntas de investigacion, las cuales sirven
para orientar el andlisis de los datos recolectados y a las que
se espera dar respuesta. En segunda instancia se expone el
sustento epistemoldgico en que se soporté el disefio de la
investigacién para posteriormente presentar dicho diseno.

Seguidamente se indican las principales caracteristicas
de la poblacion del estudio, asi como las caracteristicas de la
muestra utilizada dentro de este.

Consecutivamente se muestra en detalle el disefio de
la intervencion propuesto para el estudio, encaminado al
desarrollo de competencias en los estudiantes, asi como las
diferentes fases de este, haciendo claridad en los factores en
los que se pareceny en los que se diferencian.

Finalmente, se indican las técnicas de recoleccion de
datos utilizados en el estudio, los diferentes instrumentos
aplicados, las categorias utilizadas para el andlisis de los datos,
los métodos utilizados para ello, los criterios esgrimidos para
garantizar el rigor cientifico de la investigacion y las principales

limitaciones del estudio.
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4.1 Preguntas de investigacion

Dado que esta tesis gira en tornc
propuesta didactica con el fin no solo
de transmision de un conocimiento ¢
artes marciales orientales como lo sor
y al mismo tiempo observar la incider
poblacién escogida, la pregunta de in

los siguientes términos:

4.1.1 Pregunta principal

¢De qué forma se pueden emp
aikido, como recurso de training bio-ps
del estudiante de Arte Dramatico?

Aqui, el training es el elemen
marciales con el Arte Dramatico. Dadt
por la “forma cdmo”, se hace necesz
clara un tercer elemento, que, aunqu
es parte importante de la investigac
necesario ponerlo sobre la mesa de f

en una de las preguntas complemente



4.1.2 Preguntas complementarias

Las preguntas derivadas que vincula ese tercer elemento,
que para el caso es “la didactica”, se formulan de la siguiente
manera:

¢Desde donde construirun modelo didactico que sirvacomo
instrumento de analisis y de intervencion en dicho contexto?

¢Qué criterio usar para delimitar contenidos provenientes
deltaichi, del judoy del aikido, como parteintegral de la propuesta?

¢Cual es el efecto que genera la didactica resultante en

el componente bio-psico-fisico de los estudiantes intervenidos?

4.2 Metodologia de la investigacion

Por método se entiende la forma particular de investigar,
determinada por lo especifico de la pesquisa y por el enfoque
que la orienta. Al respecto el profesor cubano Daniel Behar
precisa lo siguiente: “Con el nombre genérico de Métodos nos
referimos a distintas modalidades de la actividad investigativa, a
sabiendas de que el objeto de investigacion es el que determina
las actividades que han de disenarse a la hora de realizar un
trabajo de investigacion” (Behar, 2008:6).

El marco metodolégico de este estudio, como cualquier
investigacion, esta basado en una estructura sistematica que se

ha definido en funcion del problema. Esto permite seguir una
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secuencia que inicia con la recolecc
luego a la ordenacion de esta, conti

interpretacion para finalmente present

4.2.1 Enfoque

Como se ha reiterado, esta

objetivo general proponer una di
aprendizaje basada en tres artes m
usadas como recurso de training
estudiante de arte dramatico. En ur
este contexto es considerado un st
cuantificable, de datos poco control:
subjetivos, lo que problematiza la expli
no obstante, los datos obtenidos sor
para su andlisis. Lo anterior es detern
la metodologia escogida sea de enfoq

En el contexto de la investigaci
adquiere vigencia gracias a que: “reivil
e intersubjetiva como campo de cono
como escenario basico de investic
posibilidad de interaccidn, e incorporz
diversidad y dinamismo como caracte

sociedades” (Mieles, M. & Tonon, G. &



INVESTIGACION CUALITATIVA

Conocimiento Area Problema Experiencia

Pregunta de investigacidn

Antecadentes Busqueda informacion

Necesidad investigacidn

Planteamiento

| Objetives
T Objetiva General

Marco Tedrico
¥
Conceptual

| Metodologia y Reeoleccion de dates |

| Andlisisy Discusién |

Figura 4.1 Esquema de la Investigacién Cualitativa.
Fuente: Elaboracion propia.

4.2.2 Diseino

Dentro de los tipos de estudio cualitativo (Figura 4.2), el disefio seleccionado
corresponde a un estudio de caso, lo que vale para la obtencién de una completa
explicacién del fenédmeno estudiado, poniéndose en evidencia la coyuntura de

dicha escogencia.
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la formacion profesional en arte dramatico.
En ese sentido, se espera que al registrar y describir lo acaecido del caso, el
hallazgo de esos nuevos acontecimientos sumado a la confirmacion de lo intuido

posibilite la potencial comprobacion de la hipotesis planteada.

Tipos de estudios cualitativos

Estudio Estudio Estudio de Investigacion-
Etnografico Biografico Casos accion
“Aprc nder de la “Hiskrria de “Raacqueda [ "-.I.||-':|:.I'|- .
pat Lt pa lnvos

pente” wida”™ emairca”

Figura 4.2 Tipos de estudio cualitativos.
Fuente: Elaboracion propia.

Hay que aclarar que, el hecho de utilizar algunos datos cuantitativos, que
son apoyo Y sirven para el andlisis, no hace de la metodologia de investigacion
implementada una metodologia mixta. “En este enfoque se utiliza la recoleccién y
andlisis de datos, sin preocuparse demasiado de su cuantificacién; la observacion
y la descripcién de los fendmenos se realizan, pero sin dar mucho énfasis a la
medicidn. Las preguntas e hipdtesis surgen como parte del proceso de investigacion,
no necesariamente al principio” (Naupas, 2018:141).

De este modo el desarrollo de la investigacion se centra en el estudio exhaustivo
de unfenédmeno causal, donde se descarta el andlisis estadistico de datos, precisando

el proceso de indagacién y el analisis sistematico del caso considerado. De nuevo,
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Yin (1989) hace
que resulta el c
respecto manifie
estudio de caso e
deinvestigacion,
enque através de
la conducta de Iz
en el fendmeno
los métodos cual
en informacion ve
encuestas por cu
P. Martinez, 2006:
En concorc
se profundiza €
caracteriza la po
caso, la cual es
detallada (no prol
abrir la puerta pa
cada uno de los
a establecer el
su aplicacion. Se
realizadono estae
que arroja, ni con
Por otro lai
Martinez, 2006:1¢



que establece cuatro tipos basicos dependiendo del nimero de
casos y de los diferentes niveles de analisis asi:

* El caso unico o unidad de analisis.

* El caso unico con unidad principal y una o mas
subunidades.

* Los casos multiples con unidad principal de analisis.

* Los casos multiples con unidad principal y una o mas
subunidades dentro de la principal.

Segun estas tipologias, la escogida para esta investigacion
corresponde al: “caso Unico con unidad principal y una o mas
subunidades”, informacién que se amplia cuando se hace

mencion a la delimitacion del caso (4.2.5).

4.2.3 Alcance o nivel

Para fundamentar el estudio, dado que la literatura
existenterevela que hay fragmentos de teoria con apoyo empirico
moderado que han detectado y definido ciertas categorias de
interés para la investigacion, se determina que el alcance o nivel
de la investigacion sea de corte descriptivo-analitico, que segun
Yin (1989) corresponde a uno de los objetivos de este tipo de
estudio (Figura 4.3).

Lo descriptivo sirve para referir como ocurrieron y cémo
se manifestaron los fendmenos de estudio, especificar las

caracteristicas mas importantes de los sujetos que conforman
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el caso y conocer su realidad, y adem:
contenidos y los momentos de aplic:

procura entender porque ocurren dict

Exploratorio
OBJETIVOS DEL
ESTUDIO DE
Descriptivi
Explicativo

Figura 4.3 Objetivos del Estudio de Cc
Fuente: Elaboracion prc

las causas que los ocasionan y estL
diferentes categorias, generalmente
efecto. Seguin Danhke (1989): “Lo
buscan especificar las propiedade
los perfiles importantes de personc
o cualquier otro fendbmeno que se
(Hernandez et al., 2004:94).



Lo que se describe aqui es la
informacion de los conceptos que revela
la investigacion en el sentido de poder
exponer como son y cémo se manifiesta el
fenédmeno de interés, todo ello para mostrar
con precision, no solo las dimensiones
sino las aristas de este. En ese sentido,
el estudio brinda la posibilidad de un sin
nuamero de relaciones que son de utilidad
para tal fin. El procedimiento analitico se
aplica para determinar la significacion de la
asociacion entre las categorias de analisis
seleccionadas en el estudio descriptivo.

Los datos que arrojan todos y cada
uno de los instrumentos aplicados en la
investigacion son tenidos en cuenta de
manera particular, para posteriormente y
procurando un sentido de unidad, vincularlos
entre si. Es por esto por lo que se tiene
especial cuidado de no llegar a conclusiones
cerradas y aunque se consideran algunos
rasgos evidentes, se recurre a la causalidad
para intentar generar asociaciones posibles
que permitan la comprension del objeto

de estudio. Este proceso se lleva a cabo a

través de un ordenamiento que posibilita someter la inform

con el fin de comprobar los objetivos propuestos en el estu

4.2.4 Tipo de analisis

Existen diversas formas de encarar el analisis
investigacion, en cualquier caso, este va a depender de asj
de esta, la metodologia implementaday las unidades de an
Céceres (2003) “La intencion del analisis de contenido, e:
del contenido manifiesto y posteriormente latente aplica
temas. También podemos conocer este tipo de analisis c«
(Herrera, 2018:129) (Figura 4.4).

¢Como se realiza el analisis de contenido?

» Se efectua por medio de la codificacién, es de
virtud del cual las caracteristicas relevantes de
mensaje se transforman a unidades que permit

y analisis precisos. Lo importante del mens

en algo susceptible de describir y analizar.

necesario definir el universo, las unidades c
categorias de analisis.
* La idea es analizar piezas clave, desarmar un

evaluar cada pieza por separado

Figura 4.4 Analisis de contenido.
Fuente: Elaboracion propia.
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Partiendo de que la extraccién de la informacion registrada
en los diferentes instrumentos utilizados durante la investigacion
se realiza teniendo en cuenta palabras y conceptos con cierto
tipo de sentido que comparten un conjunto comun de principios,
se procede a la identificacion de ejes centrales o categorias
tematicas principales. Esto determina que el analisis sea de tipo
tematico. Para Andréu (2000), “el andlisis de contenido categorial
tematico, es una técnica mas de este tipo de analisis, en la cual
se utilizan los andlisis de presencia y ausencia de términos o
conceptos con independencia entre si” (en Herrera, 2018:129).

Segun (Arbeldez, M., & Onrubia, 2014:20), se puede entender
el andlisis de contenido tematico como el que: “considera la
presencia de términos o conceptos con independencia de las
relaciones surgidas entre ellos. Las técnicas mas utilizadas
son las listas de frecuencias; la identificacion y clasificacion
tematica; y la bisqueda de palabras en contexto. Dentro de
estas técnicas se seleccionan y, en ocasiones, se definen los
términos o conceptos antes de iniciar para precisar las unidades
de andlisis” (en Herrera, 2018:129). Igualmente, y en sintonia
con lo que se afirma en Arbeldez & Onrubia (2014) respecto
a que el procedimiento de los analisis de contenido tematico
puede plantearse de dos formas, una de ellas, la deductiva que
busca en el texto categorias previamente establecidas y que
se construyen mediante referentes tedricos. Y, por otro lado, la

inductiva, que se caracteriza por una construccion de categorias
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emergentes desde el contenido, y que
(en Herrera, 2018:129).

4.2.5 Delimitacion del caso

El caso esta conformado por es
a la Licenciatura en Arte Dramatic
Valle, pertenecientes a la cohorte d
2018 y que durante dos periodos a
cursaron la asignatura Taller de inicic
respectivamente.

Inicialmente y durante el prim
investigacion se desarrolla con catc

cuales ingresan por el sistema de adn

Figura 4.5 Estudiantes de la Licenciatura en Arte Dr:
cohorte del segundo semest
Fuente: Elaboracion prc



manera auténoma por el Departamento de Artes Escénicas. Para
el segundo semestre, dos (2) de los/las catorce (14) estudiantes
no matriculan, desvinculdndose de la dinamica académica
y administrativa de la universidad. De este modo el grupo se
reestructura quedando conformado y definido por doce (12)
estudiantes que permanecen hasta el final de la investigacion
(Figura 4.5).

Por otro lado y como ya se anoto, segun las tipologias
propuestas por Yin (1989), expuestas en el disefio de la
investigacion (4.2.2), la que representa el caso investigado

obedece al: “caso unico con unidad principal y una o mas

Subunidad:
Subunidad: Estudiante  Sybunidad:
Estudiante 1 Estudiante
12 2

Subunidad:
Estudiante
3

Subunidad:
Estudiante

Unidad:

Cohorte de primer
afio de la

Subunidad:

Estudiante
Licenciatura en F
Arte Dramatico

g S

2do semestre 2018 Subunkdad:

Estudiante

subunidad: Suburidad:

Estudlante  Subunidad; Estudiante
] Estudiante
7

Figura 4.6 Delimitacion del caso.
Fuente: Elaboracion propia.
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subunidades”, donde la unidad princip
perteneciente al primer afio de la Licer
del segundo semestre del afio 2018 y

(12) estudiantes que integran dicha uni

4.2.6 El contexto

Elcontextomacrodelainvestigac
del Valle (Figura 4.7), institucién aca
tercera universidad publica en el rankit
suroccidente colombiano, conformad:

Entre las Facultades existentes
de Artes Integradas (FAI) (Figura 4.
el Departamento de Artes Escénicse

académicas que hacen parte de ella.

Universid
del Valls

Figura 4.7 Logosimbolo de la Univ
Tomada de: https://www.univalle.edu.co/I
simbolos/logosimbo




Al interior de dicha unidad académica operan dos
programas de pregrado: la joven Licenciatura en Danza y la
Licenciatura en Arte Dramatico, desde esta ultima, se programa
una asignatura propia denominada: Taller de Iniciacion al
Movimiento | y Il la cual debe ser cursada por todos los
estudiantes del programa durante el primer ano de estudio y
desde donde especificamente tiene lugar esta investigacion
(ver organigrama) (Figura 4.9). El objetivo de los Talleres de
Movimiento en general es propiciar un entrenamiento corporal
dirigido a la busqueda de elementos que permitan hacer del
cuerpo un objeto de comunicacién. En ellas el entrenamiento
se desarrolla involucrando diferentes técnicas y disciplinas
corporales, principio acorde con la naturaleza ecléctica del
actor. Para el caso de la investigacion, las técnicas y disciplinas
de movimiento asociadas fueron las artes marciales y la

acrobacia, esta ultima como complemento directo de las

anteriores.

Facultad de
Artes Integradas

n -‘ :
L il

Figura 4.8 Facultad de Artes Integradas.
Tomada de: http://fai.univalle.edu.co/
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UNIVERSIDAD DEL

Facultad de Artes Int

Departamento
Artes Escénicz

I
Licenciatura
en Danza

—
Taller de

Iniciacion al

Movimiento |

Figura 4.9 Organigrama del
Fuente: Elaboracioén prc

4.2.7 Categorias de analisis

Las categorias de analisis son L
0 conceptos con validez tedrica deriy
analisis, estas ultimas, segun Picon y |
2018:326) son: “una estructura catec
podemos responder a las preguntas f
practico asi como a las preguntas de i
investigado y por obvias razones, las tr
determinadas en el marco de la inves

Teatro, a las Artes Marciales y a la Ped



Como ya se dijo, el teatro como
unidad de analisis aporta las categorias
iniciales a partir de la sintesis conceptual
de las propuestas y nociones de los
creadores escénicos pertenecientes a las
vanguardias teatrales europeas del siglo
xx referidos (Tabla 2.1); las artes marciales
y la pedagogia, también como unidades,
aportan otras tantas. Como cada unidad
de analisis puede contener uno o varios
indicadores afines, se procede a depurar
una vasta lista inicial, aplicando como
criterio para asociarlas, la naturaleza y
contenido de ellas, hasta llegar a definir las
“categorias de analisis” concluyentes, que
sirven, valga la redundancia, para el analisis
y posterior correlaciéon de la informacion
resultante de la intervencion realizada
en el contexto de la investigacion. De
todo el proceso, al final derivan cuatro (4)
categorias de analisis: el Bios, la Psiquis, lo
Fisico y lo Metodoldgico (Figura 4.10).

Dichas categorias de andlisis se
utilizan ademas para definir los limites y

alcances que guian la investigacion (Tabla

4.1). Como su nombre lo indica, se emplean ademds com
el fendmeno estudiado y su tipificacion permite reducir
comprensibles. Hay que anotar que durante el analisis apa

emergentes que en algunas ocasiones son tenidas en cu

[UN IDADES DE AI"'JJ&.LISISJ

LT
seasdTICA COLECTATSND e R DEL MCIVEER
BESTH LA
RARES il (CHPOAL

BIo Lgdken] FEseCo

CATEGORIAS DE ANALISIS

Figura 4.10 Transito de las Unidades de Analisis a las Categc
Fuente: Elaboracién propia.

4.2.7.1 El Bios

La palabra “bio” etimolégicamente proviene del grieg

referida a la vida en general como caracteristica comun de
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En lo referente a la investigacion, “el bios” como categoria de
analisis se propone en relacion con la formacion del estudiante
de arte dramatico en el contexto del cuerpo en escena. Esto
quiere decir: calidad de la presencia escénica, conexion del
actor consigo mismo, con el espacio de representacion y con el
observador. Para lo cual, a través de disciplinas corporales en un
tejido de hibridacion, se privilegia las artes marciales orientales
con la intencidn de transferir conocimientos desde ellas.

En analogia con el actor oriental, Grotowski sefala que este,
a través de su cuerpo, sumado a su tradicion, expresa palabras,
frases, razonamiento, por lo tanto, es logos. Pero es como si,
debido a la fuerza de su tradicidn, su logos hubiese conservado
algunos principios del bios, y es por eso que el actor oriental
aparece como algo vivo (Barba, E. & Savarese, 1990:312).

Dicho conocimiento pretende ser parte de un modelo
didactico sustentado en una reflexion sensitiva desde la
totalidad del ser y como forma de complementar un tipo de
practica que ocurre en el plano psicofisico y en el cual la dualidad
cuerpo-mente no tiene cabida. “Asi, se genera un ambito de
encuentros y desencuentros transversales, que rompen con las
disciplinas tradicionales, con sus limites y fronteras que poco a
poco se superponen y dan paso a la transdisciplinariedad, a la
construccién del bios escénico y a las disciplinas psicofisicas”
(Jiménez, & Cabral, 2017:36).
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4.2.7.2 La Psiquis

La etimologia de la palabra P
“psykhé”, desde la cosmovisién gri
espiritu o el alma humana. Es asi cor
(la vida), aparece una fuerza vital que
cuerpo fisico del ser humano. La psic
como el conjunto de las capacidades
(procesos conscientes e inconsciente:
lo mental, enrelacion directa con el inte
subjetivas, lo que se conoce como el
propio en cuanto al elegir de la conci
accion, resumido todo ello en la volun
(en Huerta, 20

componentes de la psique, existen

Segun Jung

qgue actlan e interactuan entre si. Er
ejemplo: La persona o mascara; que
desempefiamos en aras de adaptarn:
también llamado lo consciente); que |
consciencia, aquella parte con la cual n
conscientemente,esloquegeneralmen
mismos. El Si-mismo; centro de la psic
del ego, aquello que en su mayor part
encuentra tanto en la consciencia conr

Lo anterior apoya el sentidoque a



categoria de analisis en el contexto de esta investigacion. Las
ideas y asociaciones en el marco de ella se elaboraron a partir
de la descripcién de los acontecimientos que se evidenciaron
por medio del trabajo in situ con los estudiantes. En ese sentido
no se pretende dar explicaciones exactas a los fendmenos

hallados en relacién con ella.

4.2.7.3 Lo Fisico

Es gracias al cuerpo fisico que se adquieren conocimientos
del mundo circundante, éste, posibilita al ser humano un lugar de
introspeccion, desde donde se relaciona con el espacio exterior
y con todo lo material. Por ejemplo, antes de que una funcion tan
especializada como el habla, también conocida como expresion
verbal, se instale, eso quiere decir que se reconozcan y se usen
las palabras, es el cuerpo el primero que capta e informa.

En lo escénico, la corporeidad se apoya en una
gramatica, un lenguaje que el espectador en algun lugar de
su inconsciente percibe y entiende. Antes que las palabras, lo
primero que cala en su interior es el movimiento y lo gestual.
Por lo tanto, el artista escénico desarrolla habilidades fisicas
que le posibilitan representar y transmitir emociones e
imagenes. Segun Vladimir Krysinski:

Desde nuestro punto de vista, una de las estructuras

mas significativas del teatro moderno es su enfatizacion del
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cuerpo. Dicho fendémeno conlleva u
comunicacion, que ya no aparece

fabula dramatica, sino que reposa

metaforas y de los temas que hac
una simbolizacién de implicaciones
de naturaleza colectiva y cosmica.
de las estructuras verbales median
entrafia una puesta en escena poli-
que, a su vez, genera el espectdculc
el teatro moderno realiza un despl
cuerpo: de soporte somatico del log
en signo propio, en expresion de ung
el teatro psicoldgico (Krysinski, 198

LoFisicocomo categoriade anali

al cuerpo como sujeto y objeto, rig
capaz, a través del movimiento, de re

ambitos como lo bioldgico, lo psicolde

4.2.7.4 Lo Metodolégico

Entiéndase lo metodoldgico

metodologia, y esta a su vez, como
vinculado a un modo o didactica que
pedagogico como unidad de analisis

metodoldgico (categoriadeanalisis). E



artistica universitaria, particularmente en
el campo del arte dramatico, el propdsito
de disefiar una didactica de ensefianza-
aprendizaje para la asignatura de cuerpo
y movimiento, que estimule experiencias
cinestésicas en el ambito de lo escénico,
remite necesariamente a lo metodolégico.

El proponer una metodologia que se
desmarque de lo tradicional, responde a la
intencién de aprovechar un saber milenario
representado en las artes marciales, en el
sentido de innovar y variar a partir de ese
saber. La implicacién y autonomia de los
estudiantes en dicha metodologia procura
despertar en ellos el gusto y disfrute del
movimiento en relacién con su propio
cuerpo.

En ese sentido, lo metodolégico
permite dar cumplimiento a objetivos
concretos a través de una serie de
ordenamientos que marcan el camino para
un seguimiento detallado de cada uno de
ellos dentro del proceso. Es significativo
diferenciar entre el método, que es el

procedimiento delineado para conseguir

un objetivo, y la metodologia, que es la encargada de estt

tedrico, lo impo

rtante no es el analisis ni la verificacion de

previamente validado, sino la indagacién y la adopcién de ¢

conocimiento ¢

La metod

onsiga una transformacién en el individuo.

ologia es asumida aqui, como el recurso

respaldo teérico y con fundamento filoséfico (epistemolo

técnicas y dinamicas derivadas de las artes marciales en

postulados de

la investigacion. La didactica es la herran

se analiza esa realidad estudiada. Dentro de un enfoque c

CATEGORIA
DE ANALISIS

Lo Bio

La Psiquis

Lo Fisico

Lo
Metodolégico

DEFINICION

Calidad de la presencia escénica, con
mismo, con su partenaire de escer
representacion y con el observador.

Conjunto de las capacidades humanas d
conscientes e inconscientes). Se ubica el
relacion directa con la emociodn, el sentir

El cuerpo como sujeto y objeto. Rigurosat
a través del movimiento, de representar
como lo bioldgico, lo psicolégico y lo sor

Lo que posibilita dar cumplimiento a obj
de una serie de ordenamientos que m:
seguimiento detallado de cada uno de Ic
proceso.

Tabla 4.1 Definicién, delimitacion y alcance de las categori;
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implica orden y sistematizacion en aras de poder analizar el

problema de investigacién en su totalidad.

4.2.8 Instrumentos de recoleccion de informacion

Segun Humberto Naupas losinstrumentos deinvestigacion,
“son las herramientas conceptuales o materiales, mediante
los cuales se recoge los datos e informaciones, mediante
preguntas, items que exigen respuesta del investigado. Asumen
diferentes formas de acuerdo con las técnicas que le sirven de
base” (Naupas, 2018b:273).

En ese sentido, se privilegia el uso de varios de ellos con el
fin derealizartriangulaciény garantizar de este modo lafiabilidad
de los resultados. La fiabilidad se da cuando al realizar una
medicién a un objeto dos o tres veces, se obtienen resultados
similares, si esto no sucede, no es fiable (Valdivia, 2018:327).
Respecto a la triangulacién, Denzin (1990), establece diferentes
maneras de utilizar los procedimientos de triangulacién, uno de
ellos es precisamente cuando se “recurre al uso de mas de un
método o en la habilitacion de mas de una técnica dentro de un
método para obtener los datos y para analizarlos” (en Donolo,
2009:3).

Los instrumentos usados para la recoleccion de
informacion en la investigacion fueron los siguientes:

» La bitdcora

 El cuestionario
* La entrevista semiestructuradze
* La observacion participante

» La valoracion fisica

4.2.8.1 La bitacora

Labitacoracomoinstrumentoder
ala que se hace alusion en este numer:
por el investigador en el que se regist
resultados preliminares, observacione
y seguimiento del desarrollo de la ir
hace referencia aqui, es a la libreta de

que integraron el estudio de caso y er

Figura 4.11 Diferentes tipos de bitacoras u:
Fuente: Elaboracion pre
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consigna detalles importantes y anotaciones relevantes durante
el transcurso de esta (Figura 4.11).

De este modo, en un cuadernillo personal, cada estudiante
realiza un registro cronolégico que actualiza regularmente,
consignando las actividades desarrolladas en clase e
informacion que considere Util en el proceso de desarrollo del
curso (recuerdos, suefos etc.). Igualmente, el registro de las
consultas de los temas complementarios sugeridos en clase
y las fuentes consultadas con el fin de hacer una recopilacién
bibliografica. Es importante mencionar que este instrumento
informal de caracter personal y de estructura cronoldgica
fragmentada, no fue guiado por el investigador. En ese sentido
cada bitacora representa el criterio independiente de su gestor,
tanto en su forma como en su contenido y permite conocer
ambitos personales, impresiones, pensamientos, sentimientos
y reflexiones referentes al objeto investigado desde cada uno de
los integrantes del caso.

Como herramienta de investigacion y por el nivel de
introspeccion, se encuentra que en ella converge una serie
de registros espontaneos y en cierto modo biograficos, que
acercan a aspectos intimos producto de la autobservacion. Se
leen relatos en forma narrativa, descriptiva, argumentativa y en
menos casos expositivas, que independiente de su forma sirven

de insumo para la investigacion.
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4.2.8.2 El cuestionario

Segun Naupas: “El cuestionario
técnica de la encuesta, que consiste
sistematico de preguntas escritas,
cuestionario debe tener en cuenta el
es decir el planteamiento y formul
objetivos, la hipétesis y las variables” |

Antes de aplicar cualquier ti
estructurd y se redacté una prueba f
un grupo de estudiantes de la misma |
contexto, el semestre inmediatamente
a la intervencion. Dicha simulacion tuy
determinar su aplicabilidad como instr
datos y su grado de adecuacion al me
de su realizacion se efectua el ajuste
de tal manera que se convierta en L
que garantice una adecuada recolec
confiabilidad. Hay que resaltar que en «
incluye una cortaintroduccion para su-
explicativa de la finalidad del instrum
la confidencialidad de los datos y los

Durante la intervencion se aplical
uno (1) al inicio de laintervencion, un (1

de esta y dos (2) al final (ver anexos 4,



El hecho de haber elegido el cuestionario con preguntas
abiertas, donde no se muestran posibles respuestas, posibilita
al encuestado contar con libertad absoluta para contestar segun
su criterio. En el mismo sentido, para su diligenciamiento, por un
lado, se brinda el tiempo suficiente y por el otro, las garantias
necesarias respecto a la ausencia de algun tipo de interferencia
o de presencias externas ya que su presentacion y ejecucion se

realiza via web.

4.2.8.3 La entrevista semiestructurada

De nuevo Naupas explica que: “La entrevista es una modalidad
de la encuesta, que consiste en formular preguntas en forma verbal
al encuestado con el objetivo de obtener respuestas o informaciones
[...] es una especie de conversacion formal entre el [...] entrevistador
y el entrevistado o informante” (Naupas, 2018b:294-295). De este
modo, al final del proceso se le encomienda a un entrevistador
la labor de conversar face to face (cara a cara) con cada uno de
los integrantes del grupo que conforman el estudio de caso. Esta
modalidad se estima como la mas pertinente ya que la informacién
obtenida proviene del contacto directo con todos y cada uno de los
integrantes de dicho grupo.

Como una manera de controlar sesgos, la entrevista la
ejecuta directamente un entrevistador diferente al investigador,

no obstante, a este se le orienta para que pueda resolver
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cualquier tipo de inquietud por parte
como, el entrevistador recibe aleccior
mantener la linea de la conversaciény
respuestas hacia ninguna linea espec
una estructura guia de preguntas (ver
de romper su formalidad e introduc
dicha guia. A diferencia del cuestional
mayor concrecion y obliga a la depurac
minimizar de este modo cualquier tipc

Para no perder detalle, dich
registradas por medio de un equipo de
Posteriormente los datos e info
transcritos al pie de la letra por e
presentados a través de un documer

material de analisis para la investigaci

4.2.8.4 La observacion part

Laobservacionesotrodelos proc
la recoleccion de datos e informacion
para este fin. Para Naupas: “La obse
conocimiento de la realidad factual, me
del sujeto cognoscente y el objeto o
través de los sentidos, principalmente
y el olfato” (Naupas, 2018b:281). Por



de las formas mas regladas y légicas para el registro visual
y demostrable de lo que se procura conocer. Dentro de las
distintas modalidades de observar, una de las mas importantes
es la “Observacion Participante” (Figura 4.12). Para el mismo
autor, “consiste en que el investigador (observador) participa o
comparte la vida de un grupo [...] pero al mismo tiempo observa
y registra datos e impresiones sobre los aspectos, variables de
su hipétesis de investigacion..” (Naupas, 2018b:285).

Para los fines de esta investigacion, y como investigador
perteneciente a la comunidad investigada, la forma de
observacion a la que corresponde segun Ander-Egg es la de:

“Observacion Participante Natural” (en Naupas, 2018b:286). Este

Figura 4.12 Ejemplo de “Observacion Participante”
Fuente: Elaboracion propia.

instrumento y en particular su forma,
con los integrantes del grupo intervel
propias funciones, de un lado, como dc
otro como estudiantes e investigados.
y cefiido a la légica de las formas, proc
interrelaciones que se suscitanen el r

Fue asi como, la sistematizacior
proceso de seguimiento de la poblacié
relacion directa con la observacion p
donde se desarrolla el “Taller de 1
en sus dos niveles son: el aula o s
auditorio o sala de teatro y exteriores
naturaleza de dichos espacios, la obs
sin contratiempo y permite entre otr
interaccion producto de la convivenc
incidencia de las dinamicas implemen

del oficio escénico como en sus vidas

4.2.8.5 El examen fisico

La experiencia por afios rea
movimiento en los procesos de admisi
docente del area de cuerpo y movimi
una evidencia neuralgica: Un elevado n

ingresan a la Licenciatura de Arte Drz



del Valle desconocen su realidad en relaciéon con la mecanica
de su propio cuerpo y el cuidado fisico que debe tener con él,
aspectos que por obvias razones afectan directamente la salud,
tanto fisica como emocional.

En el marco de esta investigacion, dicha evidencia genera
una inquietud expresada de forma concreta en la pregunta:
¢De qué manera, desde la perspectiva del Arte Dramatico, la
poblacion de estudio puede ser consciente de su condicion
fisica, para mejorar la calidad de vida? Preocupaciéon que
forja que a la investigacion se vincule de manera puntual una
profesional de la salud, quien aporta conocimiento pertinente
como fisioterapeuta y epidemiologa, a través de la realizacion
de valoraciones fisicas a todos y cada uno de los integrantes de
la poblacién de estudio (Figura 4.13).

Su intervencion se enfoca principalmente en la valoracién
de cualidades fisicas basicas como fuerza, flexibilidad y
elasticidad. Cualidades coordinativas como equilibrio, fluidez,
armoniadelmovimiento, orientacionydiferenciaciénkinestésica.
Estimaciones posturales que permiten evaluar conceptos como
alineacion, verticalidad, simetrias y desbalances.

Los hallazgos derivados son correlacionados entre ellos,
buscando comprender la influencia de la implementacion
y aplicacion de la didactica planteada y su incidencia en el
aspecto fisico de los estudiantes. Al respecto, se realizan dos

(2) valoraciones con el fin de generar una visién comparativa del

estado fisico de ellos (ver anexo 3). E

antes de iniciar la intervencién, y la

intervencion.
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Figura 4.13 Valoracion fisiot
Fuente: Elaboracion prc



CAPITULO 5

DIDACTICA, MODELOS DE
APRENDIZAJE, RECURSOS

APLICADOS Y CONTENIDOS

5. Didactica, modelos de apre
aplicados y contenidos

Resumen del capitulo

Este capitulo abarca todo lo rel:
en el sentido de mostrar las bases
que permiten sustentar un nuevo mc
intervencion en el contexto de la inves

Seguidamente se presentan |os
referencia y de insumo para la con
nuevo modelo.

Posteriormente, se resefan tres
correspondiente a cada una de las arte
aplicado en el campo de lo escénico.

Por ultimo, se refieren los contel
del aikido a aplicar como training corp

hacen parte de la intervencion.
5.1 Didactica

Conforme a lo planteado en
problema, el proyecto considera pert
de cuestionamientos que encamine
mas actual, enfrentando de este mo

educacion a través del artey en el cas



artes escénicas. En ese sentido, la reflexion gira en torno al tipo
de conocimiento que se comparte con los jévenes estudiantes
que ingresan hoy dia a la Licenciatura en Arte Dramatico de la
Universidad del Valle y especificamente a la forma de impartir
ese conocimiento para que tenga incidencia en su formacion
personal y profesional, ademas sobre el tipo de contenidos y el
nivel de socializacidn que estos les facilitan.

Para abordar de un tajo dichos interrogantes hay que
resolver una cuestion mas amplia e integradora, la cual
es enunciada a modo de pregunta complementaria en el
capitulo 1V, en el sentido de precisar desde donde construir
un modelo didactico que sirva como instrumento de analisis
y de intervencion en dicho contexto. He aqui la clave, ya que
el poner a prueba un modelo didactico implica poner toda la
atencion, por un lado, en no reproducir lo que hasta ahora se
ha hecho y que se considera agotado, y por el otro, abordar en
términos particulares problemas educativos actuales ligados a
la ensefianza artistica escénica. Esto implica indiscutiblemente
abandonar terrenos comodos e iniciar una via que conduzca a
cambios de paradigmas sobrellevados a través del tiempo.

La didactica en general es una disciplina de la pedagogia
que tiene como objeto de estudio los procesos y elementos
existentes en la ensefianza y el aprendizaje. En el contexto de
esta investigacién es la articuladora del proyecto pedagogico

que se pone a prueba. Es por esto por lo que, la posible
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contribucion que genere dicho proyect
a la metodologia empleada en la en
contexto en el que se dé el aprendizaj
interaccion estudiante/docente.

Aunque se reconocen muchas
didactica,dadalanaturalezadeloesc
consuperspectivaenrelaciénalainv
tedrico-practicos considerados sc
como ese proceso de construccién
conocimiento que se vincula con lo
(Ausubel, 2002:326); el modelo de
Gentile y la didactica privativa y dis’
las artes marciales.

En ese sentido, mientras er
conocimiento esta por construir y en
motor por descubrir, en las artes ma
validado por la tradicion en cabeza del
que de alguna manera pone sobre lar
que a primera vista pueden ser irrec
su integralidad esta mixtura se adje
cimentacion de la didactica a erigir.
de estas teorias y practicas para
confrontando o comparando elementc

precisamente uno de los desafios ped



5.2 Modelo tedrico

Como ya se anotd, el modelo tedrico resultante toma
tanto del modelo constructivista de aprendizaje significativo
propuesto por Ausubel; del modelo de aprendizaje motor
de Gentile y del que corresponde a las artes marciales
consideradas segun sus fundadores. El primero se justifica
desde el mismo quehacer pedagdgico que ha guiado desde un
inicio esta investigaciony por consecuencia la tesis doctoral en
la que se enmarca, el segundo, porque la didactica propuesta
se fundamenta en una experiencia corporal que conlleva a un
aprendizaje motor especifico orientado hacia un modelo de
training fisico factible de ser usado por cualquier estudiante
de arte dramatico como sujeto benefactor y el tercero por el
origen mismo de los contenidos marciales a implementar.

Es asi como el modelo tedrico recurre a apartes
del modelo de aprendizaje significativo propuesto por el
psicologo y pedagogo estadounidense David Ausubel (1918-
2008), el cual se inscribe dentro del amplio espectro del
constructivismo (Figura 5.1), donde Ausubel apuesta por
una ensefianza a partir de los conocimientos previamente
adquiridos por los estudiantes y donde los nuevos se
incorporan de manera particular a su estructura cognitiva

Teniendo en cuenta el grupo que conforma el estudio

de caso de esta investigacion, el primer paso en esa relacién
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Figura 5.1 El Constructivismo segun Piag

Tomada de https://external-content.duckduckgo.com/iu
net%2Fth%3Fid%3DOIP.JfVR7PAaF6hP2in0c7w

ensefanza-aprendizaje consiste el
estudiantes saben para acceder, si
a sus légicas de pensamiento vy
consecuencia, guiandolos para sumz
tienen, en el entendido de que la ed
transferencia de datos en una sola d

Adicionalmente, y después de
(Tabla 5.1), se opté por el modelo a
motor propuesto por Gentile (1972)
aprendizaje pasa por dos fases: u



que comprende lo basico de cualquier
actividad motora donde se desarrolla
la coordinacién apropiada para el
movimiento en general, discriminando
entre los estimulos relevantes y los no
relevantes y una segunda de fijacion-
diversificacion, que corresponde a lo
especifico de alguna actividad donde se
desarrolla habilidades concretas para
ella, sumado a esto, en este modelo
se contempla el desarrollo de factores
especializados de manipulacién de
objetos y desplazamiento en el espacio,
algo de vital importancia para los
estudiantes de arte dramatico.

Del mismo modo, las artes marciales
proponen un modelo que, por su origen
y dinamica posee unas caracteristicas
particulares. Cuando se hace referencia
a este modelo se puede generalizar
independientementedeltipodeartemarcial
que se instruya. Al igual que cualquier
ambito de ensefianza-aprendizaje, en ellas
se establece una relacién que implica, por

un lado, un rol de instruccion y por el otro,

uno de recepcion de ese conocimiento, enmarcado en e

maestro/discipulo.

AUTORES

ETAPA 1 ETAP.

Puesta en accion de la solucié

Paillard (1960) problema
Fits y Posner (1968) Fase cognitiva Fase aso
Adams (1971) Fase verbal-motriz
Gentile (1972) Fase exploratoria Fase de:
Estado Esta
Writing (1982) N .
cognoscitivo asocia
Singer (1986) Fase inicial Fase m

Meinel y Schnabel

(1987) Fase de coordinacion glob:

) Fase

Le Boulch (1989) Fase exploratoria disocia
) . Estadi

Huertas (1992) Estadio cognitivo compilac
conocin

Ruiz (1994) Fase inicial Fase inte

Tabla 5.1 Fases del Aprendizaje Motor segun diversos autores ¢
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5.2.1 Modelo de aprendizaje
significativo

Segln  Galagovsky (2004), los
términos  aprendizaje  significativo vy
su extremo opuesto, el aprendizaje
memoristico, han ganado un reconocido
espacio en la literatura educativa. El uso
practico de estos términos devino en una
simplificacion del primero, que es asociado
fundamentalmente a la ensefianza de
contenidos motivantes para los alumnos, y
ha desvalorizado el segundo (Galagovsky,
2004:229-240).

Como ya se sefald, el aprendizaje
significativotratadoenelambito pedagdgico
(Figura 5.2) se entiende segun Ausubel
como un proceso en el que los estudiantes
después de acopiar informacion, depurada
y organizada, establecen relaciones con
el conocimiento que previamente tenia,
lo que genera que el nuevo conocimiento
alcance un sentido uUnico a partir de la
historia personal de cada uno de ellos y por

consiguiente adquiera una dimensién mas

afectiva y emocional de la que pasa por la repeticiény lam

es darle un sentido personal al conocimiento, para que de ¢

puedan explicarlo sin palabras prestadas.

Para asegurar el aprendizaje desde esta perspec

conectar las propuestas didacticas del profesor con el cc

Facilita la adquisicion de |

nuevos conocimientos

Sedaun
aprendizaje activo

APRENDIZAJ

Retencion de la
informacion

La ensenanza es
personal

CONSTRUCCION

DE SIGNIFICADOS

Debera poseer
deseos de aprender
significativamente

Deben ser claros y

especificos

Figura 5.2 Esquema del Aprendizaje Significativo en el &mbi
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Fuente: Elaboracion propia.



estudiantes, procurando establecer una coherencia respecto a
la finalidad del contenido y sabiendo que su efecto se produce
siempre a largo plazo. “La teoria de aprendizaje de Ausubel
descrita por Novak es la mejor explicacion a la construccion del
conocimiento” (Novak, 1982:275) (en Ballester, 2002).

En todo caso, el aprendizaje significativo dentro del marco
del constructivismo propone una estructura de aprendizaje que
se materializa en adquisicion de conocimiento cimentado en
un proceso que suma al ya existente y que conlleva a que ese
conocimiento le signifique a los estudiantes y en su defecto,
les interese por el sentido personal e individual que adquiere,
generando una motivacidon agregada. “El aprendizaje es por
tanto un proceso de construccion individual y personal, los
humanos integramos dentro de la estructura de conocimiento
aquellos conceptos que tienen en cuenta y se relacionan con los
que ya sabemos” (Ausubel, 2002:326) (en Ballester, 2002).

5.2.2 Modelo de aprendizaje motor

Con base en la revision bibliografica realizada por
(Guillamén, A. & Garcia, C. & Pérez, 2018), numerosos modelos
han intentado plantear una explicacién de los principios,
procedimientos y factores del proceso del aprendizaje motor. Su
evolucion ha sido paralela al propio desarrollo de los avances
observados en areas cientificas como la psicologia, la biologia

y las matematicas. Segun estos -
en el modelo propuesto por Gentile
dos estadios en el proceso de aprel
tiene que ver con la comprension de
desarrollo de estrategias de movimier
a la interpretacion de las caracteris
organizacion del movimiento; el se:
diversificacién de la respuesta motr
objetivo se orienta hacia la redefinit
esto incluye el desarrollo de la caps
movimiento a los cambios en la tarea
desarrollo de la tarea con consistenci:

En otra revision tedrica del ter
dos estadios, Patrick Suarez y Ant
P. & Hernandez, 2007), sefialan que

Fase

exploratoria

Figura 5.3 Fases del aprendizaje moto
Fuente: Elaboracion prc



comun a toda actividad motora, donde el
estudiante ha de aprender “qué hacer”, para
discriminar entre los estimulos relevantes
y los no relevantes; “y como hacer”, para
poder establecer la coordinacién adecuada
entre sus movimientos. El segundo estadio
es especifico de cada actividad, en él
se desarrollan las distintas habilidades,
que pueden ser cerradas o abiertas en su
entorno. Las habilidades cerradas deben
fijarse en la estructura de los movimientos
eficaces ya aprendidos, mientras que las
abiertas deben diversificarse para lograr
la adaptacion a distintos entornos. Por
ultimo, el individuo desarrolla factores
especializados de manipulacion de objetos
y desplazamiento en el espacio.

Siguiendo las fases o estadios que
pueden ser identificados como comunes a
todos los individuos, el aprendizaje suele
ocurrir de manera ordenada y lineal, en
esta vision, el profesor debe orientar a los
estudiantes; aportar una retroalimentacion
adicional y generar las condiciones

ambientales para el aprendizaje.

5.2.3 Modelo caracteristico de las artes marcial

Igual que se recurre al modelo constructivista de ap!
modelo de aprendizaje motor para nutrir el modelo didact
coherente y necesaria, la investigacion acude a la dinamic
artes marciales. Este modelo supone que el Maestro, Sifu
ensefianza a través de un método solido con objetivos clar
que profesa; la disciplina marcial que instruya debe ser
cualquier tipo de especulaciones y al mismo tiempo que g
impartir la filosofia que subyace a ese arte marcial, ést

camino de practica (Figura 5.4).

El Maestro, Sifu o Sensei y la didactica

e El Maestro, Sifu o S
ensefianza a través de
objetivos claros acordes ¢
e La disciplina marcial qi
dominio evitando cualqui
e La filosofia que subyac
ser impartida al mismo
técnica, aportando sent

practica.

Figura 5.4 El Maestro, Sifu o Sensei y la didactica n
Fuente: Elaboracion propia.
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Lo primero que considera el modelo desde estas disciplinas
es la claridad expresiva, cualidad que debe caracterizar a un
maestro de artes marciales al momento de trasmitir su saber.
Esto esta referido a los aspectos implicados en el proceso de
comunicacién los cuales deben pasar por ubicar a quien se
ensefia (contexto social, edad, género, nivel, etc.); estar al tanto
de lo que se ensefa (dominio sobre el area de conocimiento) y
guiar hacia la aplicabilidad de lo que se ensefia (claridad en los
objetivos tanto, a corto, mediano y largo plazo).

En ese sentido, la comunicacién es siempre intencionada,
teniendo especial cuidado de captar continuamente la
atencion de los practicantes. Cuando se da una apropiacion
del contenido formulado por parte del Sensei, los practicantes
acceden de una mejor manera a su comprension, situacion que
se expresa en que lo sientan alcanzable, natural y fundado. Se
da por hecho que al reconocerlo y al apropiarse de él, les es
mas placentero ponerlo en practica. La informacion se da de
forma medida, solo la necesaria, priorizando que la atencién se
centre en los aspectos claves y condensados de cada técnica,
movimiento o dinamica.

Laformadeasumirel procesode ensefianza-aprendizaje
en las artes marciales juega un papel importante ya que una
comprometida presencia por parte del Sensei puede redundar
en confianza por parte de los practicantes, situacién proclive

almomento de necesitarinfluenciar en sus comportamientos.
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Las directrices verbales y comportan
al respeto y a la consideracién haci:
el reflejo de como se estd, como s
no solo en el espacio de instrucci
involucren socializacion. Del mism
esto se espera que los practicantes
ello, adecuen su comportamiento.

Por otro lado, en las artes mar
los practicantes aprendan y practiqt
0 katas de base de acuerdo con el n
por cada escuela. El acceso a esos |
basicos garantiza que dichas form
alguna a través del tiempo, y con ellz
se resguarde de los avatares del tie
didactica implementada tiene en cu
al aprendizaje de las bases, situanc
dinamica de todos los movimientos,
de las artes marciales usadas.

Del mismo modo, se emplea el
movimientos y secuencias (aspecto
escénicas), haciendo especial énfas
fisica. El dominio de la forma o de
cierto modo que la accion se dé en
obteniendo el maximo resultado col

modelo resultante tiene presente el t



algo nuevo involucra nuevos caminos a nivel neuronal. Hay que
recordar que, a nivel general, las neuronas son las encargadas
de transportar informacién al cerebro por el sistema nervioso,
particularmente las motoras lo hacen fuera del sistema nervioso
central, hacia los musculos. Esa nueva situacion incide sobre
la memoria somatica que es la encargada de recoger todas las
reacciones que el cuerpo ha aprendido para comunicarse, pero
también para defenderse y se encuentra estrechamente ligada a
las vivencias y las emociones.

En el proceso cognitivo de aprendizaje, se aprovecha una
de las tantas coincidencias con lo escénico, siendo la prueba
del ensayo-error una situacion que se repite. Sin embargo, la
didactica plantea una estructura clara para que los estudiantes
la reconozcan como metodologia recurrente, donde se da
por hecho que hay una motivacion implicita de parte de los
estudiantes y que su atencion esta puesta en la adquisicion de
esa nueva informacion.

La secuencia empieza con la demostracion por parte
del profesor del nuevo movimiento, mientras los estudiantes
observan; seguidamente, el profesor lo ejecuta con el grupo,
la referencia sigue siendo el profesor, el estudiante solo imita;
posteriormente, los estudiantes prueban la ejecucion del
movimiento sin la intervencion del profesor; llegado a este punto
los estudiantes pueden preguntar sobre las dudas o aclaraciones

que le ha generado la vivencia de esa practica; el profesor aclara

cualquier tipo de duda o inquietud y Ic
nuevo. Se debe repetir las veces que
el movimiento se incorpore, acomp:
reflexion de lo que se hace. Si la |
constante y rutinaria, al cabo del tierr

interviene, es aqui cuando el aprendizz

en libertad de accién (Figura 5.5).

edit S

Figura 5.5 La no intervencién de la mente
Fuente: Elaboracion pr

5.3 Iniciativas escénicas prove
judo y del aikido
En el presente numeral y de I

sefialan experiencias puntuales refer
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al aikido en procesos didacticos e investigativos en el ambito
de lo escénico. Se presenta un autor por cada arte marcial,
identificando lo sustancial de cada una de esas iniciativas, las
cuales sirven como criterio a la hora de delimitar los contenidos

para el trabajo de campo de esta investigacion.

5.3.1 Taichi, del movimiento a la accion. Daniel
Mroz (Tabla 5.2)

A través de su trabajo Daniel Mréz analiza como
las técnicas extraidas de las artes marciales chinas,
especificamente del taichi estilo Chen, pueden ser re-
contextualizadas como un método de entrenamiento util para
la creacidén de teatro fisico. Basado en las ensefanzas Chen
Zhonghua (Figura 5.6) y apoyado tedrica y conceptualmente
en Grotowski, Barba y Fowler se centra en el concepto de
“accién” para demostrar como ésta se puede abordar durante
el ensayo a través de la introduccién de algunos ejercicios
claves de artes marciales. Mroz recuerda que la preocupacién
por el tema de la “accion” ha sido tratada desde Stanislasvski,
pasando por Growtoski, llegando a Barba y continuada ahora
mismo por Thomas Richards y Mario Biagini. Igualmente pone
sobre la mesa la nocion de accidn desde el reconocido Sifu de
artes marciales chino Chen Zhonghua. Y expone ademas su

experiencia practica en el uso de las artes marciales chinas en

la formacién de artistas escénicos (O

Para Mroz, abordar el tema de |
marciales lo remite necesariamente
mayor interés se centra en el conocirr
uso eficiente del cuerpo a través de s
precisamente por las leyes fisicas de
que las artes marciales tienen much
escénicas de movimiento de la danz
Contac Improvisacion de Steve Paxtc
y de sensopercepcion corporal sur

coreografica de Trisha Brown, quien al

de su generacién intentaron hacer vi

Figura 5.6 Sifu Chen Zhc
Tomada: https://external-content.duckduckgo.com/iu/
net%2Fth%3Fid%3DOIP.8xCIDyLAD09CIlupiNty\



invisibles del cuerpo. En ese sentido, considera que la activacion
emocional,los cambios de estadoy la evocacién de sentimientos
estan minimizadas en las artes marciales tradicionales chinas.

Del mismo modo, apoyado en Feldenkrais, pondera las
habilidades aprendidas por encima de las caracteristicas
heredadas, y considera de poca importancia la fuerza fisica,
aspecto relevante para el artista marcial quien a través de ellas
puede superar incluso situaciones de fragilidad y torpeza.

Respecto de la accién, segun Mroz, el maestro Chen
Zhonghua diferencia claramente el movimiento de la accién en
el sentido que considera que el movimiento, como su nombre
lo indica, tiene como finalidad movilizar el cuerpo a través del
espacio, mientras que una accion es la rotacion, contraccioén o
expansion realizada por el cuerpo, sin desplazamiento alguno
en el espacio, producido por vectores de fuerza opuesta. Para
él, un movimiento es: o bien un paso, o un error, mientras que
una accion es una expresion que se origina en el bajo vientre y
se manifiesta en el torso debido a la rotacién de las caderas y a
los cambios sincronizados de presion de los pies en el suelo. De
hecho, las artes marciales chinas se caracterizan por un tipo de
movimiento llamado chan si jin (“bobinado de seda”), resultado
de una accién de torsién del cuerpo que tiene como finalidad
movilizar la energia (ki).

Mréz igualmente preconiza la importancia de la practica

de la forma, en su caso particular la chen taichi, como medio

128

de entrenamiento personal dirigido |
la eficacia marcial de una accién af
posterior contacto con un compafierc
sin importar el estilo, condensan y cor
de informacion técnica y son un mec
en solitario. Ahora bien, respecto &
su ensefianza, Chen Zhonghua de
dos compaieros de practica en tér
y desincronizacion, mientras dos
interactuan, cada uno busca limitar Iz
neuromuscular disponible para su o
adherencia flexible a sus movimientos

Segun su experiencia, Mréz enc
entre los patrones de movimiento pre
marciales y la experiencia del actor ¢
Grotowski—Barba—Fowler, por demas <
que este tipo de actor ejecuta accione
pueden ser verificadas a través del con
en el resultado escénico, ya que no son
para que tengan un efecto creible en su
vez debe presentarlas como si fuera la

El patron de credibilidad en la eje
marcial esta en la presencia o ausenci
y abdominal (expansién y contraccio

caracteristica fundamental de lo qu



Dicho patron aplicado a lo escénico se torna atractivo para el
espectador, ya que este puede identificar claramente la accion
por medio de la respiracién, el tono muscular y la expresion facial
del actor, lo que Mroz llama: “el patrén efector de la emocion
humana”. Basado en otros autores, expone que las variaciones
en estos patrones constituyen aspectos expresivos de las
emociones humanas basicas. A través de ellos hace referencia
a un método de entrenamiento llamado Alba Emoting, que
permite a quienes lo practican presentar los patrones efectores
de cualquier emocién a voluntad, por obvias razones, de mucha
pertinencia para cualquier artista de la escena.

En la didactica usada para la preparacion de intérpretes,
Mréz emplea elementos mezcla de su aprendizaje al lado de
Richard Fowler, de sus practicas marciales chinas y de sus
propias investigaciones sobre distintas tradiciones de canto,
a ese compendio lo denomina “Palabra Danzante”. Su objetivo
consiste en proporcionar a los practicantes una forma sostenida
como didactica de training y como practica de la cual emergen
herramientas parala composicion de representaciones teatrales
contemporaneas. En ella, emplea movimientos basicos
y ejercicios posturales, ejercicios interactivos en parejas,
partituras de movimiento, individual y en parejas, aplicacion en
composicion, ejercicios de respiracién, entrenamiento vocal
individual y grupal tanto en voz hablada como cantada, canto

polifénico y otros elementos. Todos ellos a través de conceptos
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marciales del taichi representados er
shou, san shou, taolu, duilian taolu y ct

Considera que el hecho de intr
taichi y el chi-kung como compleme
teatro, ha hecho que aparezca el te
cual se ha tornado cada vez mas fr
de Grotowski y sus colaboradores T
Biagini, referido como “el arte como v
la palabra energia adquiera en el discu
contemporanea una amplia circulacio
connotaciones. En la tradicion china, t
experimentado, un estudiante de ch
atencidén a sensaciones sutiles dentrc
reveladas por la practica. Estas sens
al ki gan, literalmente “sensacion de |
incluye efectos de caloren el cuerpo, de
y en la parte inferior del abdomen
vibracién en el cuerpo y de un sentim
y mental. Los términos occidental,
sensaciones pueden ir desde la propic
y como respuesta de un estado de rel

Mréz concluye que el concepto
Chen Zhonghua, aunque es algo que |
realizar de inmediato, se puede der

el primer dia de practica a través d.



movimiento a través de las artes marciales, le ha permitido transmitir con precision 5.3.2 Judo
a los actores con quien trabaja, una variedad de expresiones disponibles, al tiempo estado pre
que la técnica de movimiento marcial no solo le facilita la creacion de acciones Ching (Tab

escénicas, sino que ademas ayuda a encontrarlas creibles y convincentes. Aunque el

compromiso real con el movimiento marcial requiere de un entrenamiento intensivo Con la co
y sostenido en los afos, manifiesta que el resultado de poner al servicio de los trabajo de Milen
estudiantes su experiencia ha sido sin lugar a duda beneficiosa pues se les presenta de una tesis de p
en un en contextos menos inmersivo y a corto plazo. ningun modo lo ¢

propuesta que Iz
Recursos aplicados al training del actor provenientes del taichi. Daniel Mroz como generador

El taichi como... Aplicacién “Estado Preescé

. . i aplicacion de re
..didactica de Representaciones teatrales contemporaneas

entrenamiento. (composicion). este arte marcial

" g - . con lo escénico. |
..concepto de “energia” (ki) Muchos significados y connotaciones.

de que el funda

...concepto de “accion” Teatro fisico _ .
japonés Jigoro |
.. “‘mecanica corporal Uso eficiente de la estructura que esta disciplin
. . Creacion de acciones escénicas. (partituras de podria ser aplicatf
- “forma movimiento, individual, aplicacién en composicién

, . de la vida, lo que
creibles y convincentes)

labor que realiza «

“ohikung” Ejercicios posturales (respiracion, relajacion). Ching basz
- g Entrenamiento vocal y corporal. principios  fund
. . por Kano, los ci

“tui-shou” Encuentro y posterior contacto con un partenaire
- (Partitura interactiva en parejas). en el desarrollo 1
Tabla 5.2 Recursos aplicados al training del actor provenientes del taichi segtn Daniel Mroz y espiritual qui
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como practica marcial, abarcando nociones inherentes a la
misma disciplina y que segun ella se asemeja a propuestas
puntuales que grandes maestros de la actuacion sefialan como

fundamentales para el artista escénico en general.

Figura 5.7 Maestro Jigor ano, fundador del judo.
Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftse2.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIPjC09v9lidZMj2LcfCvmkoQHaDf%26pid%3DApi&f=1

Para ello, usa la estructura propuesta por Kano respecto a
los principios Jita Kyoei, que alude a la prosperidad o beneficio
mutuo y Seiryoku Zenyo, a la maxima eficiencia o el mejor uso
de la energia, a través de cinco procedimientos concretados por
Kano: la valoracién de la situacion; la toma de la iniciativa de
la accion ante una situacién; la actuacién decidida sin dudar y
el saber cuando hay que parar la accion y evitar los extremos
(Villamén, M. & Brousse, 1999) e incluye del mismo modo el

principio Jiko No Kansei, que se refiere a buscar la perfeccién
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como persona. Estos principios puede
el intérprete escénico y cada uno de
este campo ya que se adaptan al pro
proponentes teatrales, debe seguir cua

Pone en evidencia una coincide
Stanislavski y lo planteado por Kano,
practicantes que conciban sus activi
vida (do), y que da cuenta de un cont
refinamiento de lo que se hacen y de
anterior, para ella, el uso de las artes m:
encuentra en conexioén directa con line
de la escena. Recuerda que muchos
que incursionaron en la pedagogia te
refieren aspectos que se manejanenla
de ello, el manejo de la energia y la f
suma importancia las cuales debe cor

La autora ademas hace referenci
a sus discipulos, en el sentido de que
y precisa en procura de generar accit
permanente capacidad de adaptarla ¢
importante, saber en qué momento in
instante justo de detener dicha accion
que hace alusién es al hecho de que e
que se realiza en parejas, ocurre ¢

colaboracién a partir de la definicion



la accién estd contenida tanto en el que ejecuta la técnica (tori)
como en el que la recibe (uke).

En el mismo sentido, se considera benefactora del judo
en relacién con lo escénico, justamente cuando lo usa como
solucién para entender la situacion escénica y principios
basicos como la accion, posibilitandole un asertivo accionar a
través de la simbiosis generada entre los principios marciales
y los principios escénicos. Su condicion de haber sido judoka
antes que actriz, genera una relacion intuitiva en ella, que le
permite adaptar dicha experiencia a su realidad escénica y
orientar su investigacién de manera sistematica, ubicando el
judo como objeto de estudio no solo desde lo formal, quiza lo
mas importante: desde la filosofia propuesta por el maestro
Jigoro Kano. Se resalta el hecho de que su investigacion no se
limit6 solo al practicante de judo, ni al interprete escénico, esta
da cuenta de lo que se genera a partir de poner como punto
de lanza al ser humano, lo que por extension redundara en el
desempefio tanto escénico como marcial.

Buscando dar respuestas a sus interrogantes, se plantea
entender y transformar este arte marcial en una didactica que
le proporcione al interprete ver la escena a través del judo. De
este modo la vision holistica propuesta por su creador, quien
involucra tanto el cuerpo, como la mente y el espirity, facilitan al
artista escénico su accionar manteniendo su cuerpo activo, su

mente claray su espiritu vigoroso. Analiza el judo como lenguaje

marcial, como ideologia y como formr
posteriormente hacer la transposiciol
mental y creativo del interprete escéni

Su investigacion esta plantead:
combate de judo (Figura 5.8), desde «
como el espacio, el manejo de la e
el control sobre el peso, todo ello er
estado preescénico del actor como ir
de la atencion y la concepcion del Do

El judo segun Ching brinda un:

Figura 5.8 Kyuzo Mifune, gran exponente ¢

Tomado de: https://external-content.duckduckgo.com/iu/
net%2Fth%3Fid%3DOIP.nvUFVr5tMmAbfUnGt7t
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principios que estimulan la energia de
modo que dispone al interprete a la hora de
actuar, para esto se apoya en lo que el actor
japonés Yoshi Oida aporta a través de su
propia experiencia:
Tras mi experiencia observando
y dirigiendo actores (y a cantantes),
descubri un patrén de comportamiento.
Me di cuenta que la gente que hace un
trabajo fisico de manera regular tiene una
presencia mas sélida en el escenario. Asi
que tal vez una manera de desbloquear la
energiainterna es trabajando asiduamente
el cuerpo. De manera que la energia puede
estar mas disponible para el actor y mas
visible para el publico (Oida, 2010).
Otro de los aspectos inherente tanto
a las artes marciales como a las artes
escénicas es el espiritual, para ella el
ejemplo mas representativo es Artaud,
quien hacia del teatro un lugar sagrado en el
sentido estricto de la palabra. En la misma
direccion menciona a Grotowski con su
concepcién sobre el “actor santo”. Como

se ha anotado con insistencia, las artes

escénicas y las artes marciales son disciplinas que comp:s
y cuando estos se direccionan hacia un mismo fin, se
esto se hace evidente a través de un proceso consiente ¢
correlacion.

Para dar solucién a su pregunta de investigacion, la
utilizar los principios del judo para generar un estado prees
Ching se traza una serie de objetivos concretos en el sent
principios de ese arte marcial pertinentes como med
interprete escénico; luego experimentar con esos principio:
el efecto que generan en él. En la metodologia propues
resaltar el hecho de que el entrenamiento lo plantea inten
deportivo, direccionandolo exclusivamente hacia lo interp
coincide con la expresada en esta tesis, en el sentido de
se tiene de no orientar las artes marciales hacia lo depol
competitivo, donde el principal interés gira en torno al er
estudiante de arte dramatico en términos generales, aur

incida necesariamente en lo interpretativo.

Recursos aplicados al training del actor provenientes d

El judo como... -

.. estado preescénico Manejo del e
del desequili
el peso.

...teoria del combate Labor del ac

...desarrollo fisico, mental y espiritual. Teoria de ma
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..valoracion de la situacion, toma de la Analogia literal a lo escénico
iniciativa de la accion ante una situacion,

actuacion decidida sin dudar, saber cuando

hay que parar la accion, evitando los

extremos.

... perfeccioén y refinamiento como persona  Labor del actor
(Do) y manejo de la energia y la fluidez

... roles claros y precisos (tori/uke) Personajes escénicos

... didactica La escena a través del judo.

e Cuerpo activo, mente clara y espiritu

vigoroso.
..lenguaje marcial, ideologia y forma de Relacion con lo fisico, mental y
entrenamiento. creativo del interprete escénico.

Tabla 5.3 Recursos aplicados al training del actor provenientes del judo seguin Mileney Ching

5.3.3 Aikido, sistema didactico para la actuacion. Alvaro Martinez
(Tabla 5.4)

El trabajo propuesto por Alvaro Martinez Cortés, profesor de la Universidad
Nacional de las Artes en Argentina, es una comparacion entre el sistema Shu
Ha Ri (concepto antiguo de origen japonés, afincado en las artes marciales y
especificamente en el aikido) y el sistema académico universitario de actuacion.

En él, Martinez intenta plantear algunas de las especificidades que caracterizan
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a la practica de
teatral, para Iu
dificultades en
aspectos especi
desde un prograr
modo proponer
entre la didactica
en la actuacién,
de que el entornc
en un dojo de ar
mas adecuado p:
de la actuacion
(Martinez, 2016).
En ese senti
en establecer ha
didactico que se
en un dojo de ar
mucho mas prove
de la actuacion q
escuelas universit
necesario poder |
desde conocimier
en esa dialéctica
de si: ;no seria r

bajo una linea pe



la de la escuela de artes marciales (dojo) que a la de una escuela
universitaria de teatro?

Como ya se sabe, la investigacion que se expresa en esta
tesis indaga sobre una didactica basada en tres artes marciales
como recurso de training corporal para el estudiante de arte
draméatico, en ese sentido se sintoniza de inmediato con la
pregunta que inquieta a Martinez, pues ademas del taichi, las
otras dos disciplinas, el aikido y el judo, son artes marciales que
por su origen nipon utilizan el dojo como espacio de encuentro,
de practica y de conocimiento personal.

Lo cierto es que lejos de intentar plantear soluciones
Martinez claramente invita a la discusion, discusion que por
demads permanece abierta. Apoyado en (Tavira, 2001), la premisa
de Martinez es que: la interpretacion es la herramienta creativa
del actor, y reconoce ademas que es propia de artes como la
performance y la musica. Asegura que si se intenta definir lo
que el entrenamiento del actor implica hay que remitirse sin
lugar a duda a lo especifico de la actuacion. Precisamente, lo
anterior va a determinar que cualquier proceso de ensefanza-
aprendizaje en esa direccion, debe estar en relacion con el oficio
actoral particular que se desarrolle, lo que obliga a diversificar las
metodologias de ensefianza, generando asi un amplio diapason
de posibilidades. Ejemplo de ello es que mientras que en algunas
escuelas de formacién se ponen énfasis en la interpretacion de

un texto dramatico, en otras se centran en la capacidad emotiva
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del actor, en algunas mas se ocupan ¢
del personaje y por el contrario otras 1
texto dramatico. Esto le permite conc
sobre la que trabaja el actor no es sier
Con el animo de delimitar el ti
él se refiere, hay que decir que esta
esta orientada al trabajo del actor sokt
y al entrenamiento especifico que le
tradicion. Al igual que otros artistas, ¢
cuerpo, su voz y su imaginacion en
aun asi, el entrenamiento para el actor
el de otras disciplinas artisticas, de ah
en: ;Cémo entrenar la actuacién?
Queriendo dar respuesta a dich
gran ayuda definir cudl es la materia f
actor, llegando a la conclusion que estze
Propone entonces que una car:
entrenamiento actoral se da cuando €
y no ante la presencia de una audien
volcar la atencién sobre los aspectos
ponerlosapruebaenelcuerpo,estolere
a que es esencial entender que el entre
diferente al ensayo y al estar en escel
entrena para montar una obra, sino pa

accién dramatica”. En sus propias pal:



..el entrenamiento es un espacio de preparacion para
la escena y no de la escena. Esta preparacion tiene mas que
ver con la adquisicién de un estado escénico y menos con la
repeticion mecdnica de lo que sera representado, o la mera
formacidn técnica (vocal y corporal) que le permite articular su
cuerpo como instrumento de su oficio.

De forma evidente, el entrenamiento actoral busca

desarrollar en el cuerpo del actor sus capacidades motrices

y vocales, pero no de cualquier modo, sino como elementos

que se integren a su ejecucion de la accion dramatica; de lo

contrario, bastaria con que practique canto y cualquier deporte

(A. Martinez, 2016).

Con una abierta intencion provocadora, Martinez expone
igualmente que la actuacién, en tanto arte, no debe ser
ensefiada en las universidades. Primero por lo que implica que
una actividad artistica esté inmersa en un medio académico,
claramente incompatible respecto de las condiciones y
requisitos de ensenanza. El mas revelador ejemplo: el tema de
la evaluacion, casi siempre tradicional, ya que hace que se torne
complicado evaluar un arte que se define por no poderse repetir
y que solo existe en el momento que ocurre. En ese sentido,
no queda claro qué es lo que se evalula, ;acaso un momento o
el proceso mismo? La reflexién gira en torno a que lo creativo
estaria por encima de ello y dicho momento no necesariamente

evidencia el resultado final.
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En la universidad el examen final
de mayor porcentaje con respecto a
estreno de una obra es apenas el inic
del proceso, lejos de ser el resultad:
exige y practicamente obliga a qu
profesor-estudiante desde la jerarqui
desnaturalizando por completo el ofic

Si bien es cierto que el training
para la escena y que, por ende, al eva
juzgar si un actor ha incorporado su t
una instancia desvinculada del mome
(pese a que trabaja para llegar a él), pc
evaluar dicho proceso a partir del re
arbitrario (Martinez, 2016).

Otro de los problemas que sefia
con el de los contenidos, en este pul
de esta disciplina rifie con lo enciclo
académico. En el teatro es la reflexion
el aprendizaje, y aunque los utiliza, n
se centra exclusivamente en referent
que este debe pasar obligatoriamente
lenguaje escénico propio. Al respecto,

En la universidad los conte
obligando al estudiante aabarcar un:

Esta idea, quizas, surge mas de



del intelectual, que de la necesidad de explorar sus propias

herramientas personales. En la academia, las citas de autoridad

siempre son necesarias para afirmar los saberes adquiridos. Se
pone mas énfasis en el manejo y conocimiento del estudiante de
un corpus curricular, que en sus propias elaboraciones sobre sus

experiencias formativas (A. Martinez, 2016).

Lo anterior remite al inconveniente que, para desarrollar
los aspectos puntuales de la practica actoral se hace necesario
un espacio diferente al que se usa en el montaje de una obra,
pues al final lo que se requiere es de un colectivo para poner
a prueba aspectos fundamentales del trabajo teatral. En ese
sentido, Martinez asegura que:

..actuar resulta una practica dificil de abarcar con éxito
bajo las delimitadas normas que definen una carrera profesional
universitaria [...] Simplemente habria que pensar que, si de todos
modos, para el medio teatral, la habilidad sigue siendo un factor
mas determinante que un titulo, por qué no adquirir dicha habilidad
en otros espacios formativos que no alberguen las problematicas
a las que conlleva la academia” (A. Martinez, 2016).

Es poreso porlo que propone el dojo como ese otro espacio
de formacion. La palabra japonesa dojo en occidente siempre se
ha traducido de forma banal como el lugar de practica, en el peor
de los casos como el gimnasio, lo cierto es que su significado
encierra una trascendencia que indica que habitarlo debe llevar

a un despertar profundo de la conciencia. Literalmente se puede
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traducir como el “lugar donde se prac
definicion que mas se acomoda a lo

sea el del “lugar del despertar” (Figura

Figura 5.9 Dojo: “lugar del
Fuente: Elaboracion prc

Pese a que las artes marciales
de aculturizacion y mucho de la et
un dojo se haya perdido y lo poco
realice en la mayoria de los casos
es definitivamente ahi donde se tien
didactico de la tradicién marcial q
y espiritu, partes de un todo indivi
contrario a los occidentales, no separ

Por otro lado, como ya se anotf



esta relacionada con el concepto: Shu Ha Ri, un método de
transmision de conocimiento que ha existido durante siglos
en Japdn y razén por la cual muchas de las tradiciones aun
se conservan. El método incluye ambitos tan variados como
la composicion floral, la jardineria, el teatro, las marionetas, la
pintura, la escultura y la literatura entre otros, pero igualmente
el concepto del cual se han apropiado las artes marciales del
Budo japonés.

Shu Ha Ri, en cada uno de sus tres momentos, significa
literalmente: aceptar el kata; diferenciarse del kata y descartar el
kata. Entendido el kata (ff2)como la “forma” la cual puede estar
constituida por la sucesion de técnicas, desplazamientos o
movimientos, su estudio proporciona un mejor entendimiento en
cada estilo de arte marcial al que pertenezca. En artes marciales
como el judo estos katas se realizan en parejas y en otros como
el taichi las formas se ejecutan en solitario, en este caso los
oponentes son imaginarios. Al respecto, Takamura ahonda en
Su concepcién y proceso:

El Kata, o forma, es el nucleo educativo de todas las
tradiciones y escuelas japonesas. Es la representacion mas
visible del conocimiento de una escuela agrupado en un conjunto
aparentemente simple de movimientos o conceptos. Como el
Kata es tan accesible, se suele caer en el error de creer que es
el aspecto mds importante a la hora de determinar la habilidad

o progreso de un estudiante. De hecho, el Kata adecuadamente
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ensefiado si contiene en su interior ¢

oculto, pero esta informacion subyze

u Omote de lo apreciable a simple

plenamente a la maestria del Omot:

destinado a permanecer como un
incapaz de progresar hacia la

conocimiento que estd oculto en e

Martinez, 2016).

El primer nivel es SHU (acep
practicante debe poner a prueba stL
repitiendo una y otra vez los movin
crear incomodidad a nivel fisico ya
mentalmente en esa tarea especifica.
en mas dificultades, hasta que logre
y calmar la ansiedad. Con el tiempc
procesos neuro-musculares se ct
hasta realizar los movimientos de fo
apareceran movimientos mas com
para el aprendizaje a nivel mental ya
bases, consiguiendo de este modo
entrenamiento con el kata.

Para Takamura, una instruccio!
Sensei, incluso en el nivel més basico
absoluta. Los conceptos basicos so

procesoy ejecucion posterior y no hay



De cualquier manera, el Sensei debe en este momento presentar
de manera precisa y adecuada los conceptos basicos de una
manera mas abstracta de lo que lo habia hecho con anterioridad.
De este modo se prepara el terreno para el segundo aspecto, el
Ha. (Takamura, 2012) (en A. Martinez, 2016).

HA (diferenciarse del kata): es el primer asomo de expresion
creativa permitida al practicante, es cuando se experimenta
por primera vez variaciones, y se le anima al practicante a que
encuentre una nueva posibilidad a una técnica fallida sin romper
su dindmica, esto quiere decir sobre la marcha misma. En
este momento se precisa de una didactica considerablemente
atenta y justa por parte del Sensei, ya que mucha informacién
y posibilidades muy abiertas ira en detrimento de lo técnico
y falseara su ejecucion, pero, si por el contrario se restringe
demasiado, coartara cualquier intuicion creadora que ya tuviese
el practicante. Incentivar un talento creativo, es el principal
objetivo, pero esta experiencia creativa debe estar estrictamente
relacionada con la forma pura del kata.

Para este estadio en particular, Takamura advierte que el
kata debe permanecer reconocible como el kata. Si el kata se
distancia demasiado de la norma, deja de estar en conexion
con el kata original y pasa a ser una expresion diferente de la
técnica. Es imprescindible que tal diferenciacion se evite en este
nivel del entrenamiento (Takamura, 2012) (en Martinez, 2016).

Cuando el practicante es consciente y respeta las fronteras del
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kata, las posibilidades de aprendizaj
Por lo general es aqui cuando los pra
demuestran su auténtico potencial y
toda su dimension. Y es aqui tambié
por primera vez que puede recoger
y encuentra gratificante el progrest
advertencia que hace Takamura para ¢
La mente y la técnica de
a prueba de manera constante ¢
intermedio del proceso de entrenan
es posible que un estudiante exce
progresar demasiado rapido o trate ¢
elevadas. Esta tendencia o compor
toda costa o comprometera los prog
(Takamura, 2012) (en Martinez, 201
El ultimo nivel es RI (descarta
es quiza el de mas dificil comprensi
que depende de haber interiorizado I
asimilacion del kata va a permitir que
tal, para dar paso solo a su profunc
forma no tiene forma, cuando la téc
por el proceso de pensamiento co
ocurre, convirtiéndose en meditacion
el lapso entre la observacion y la re

reducido a niveles casi imperceptib



pasa a ser vacio y el vacio forma. El consejo de Takamura para

este momento es que:

Una vez que el estudiante ha alcanzado el nivel de
realizacién del Ride unamaneraregular haalcanzado, en esencia,
toda la habilidad técnica que un Sensei puede, estrictamente,
ensefiarle. El proceso de instruccién debe evolucionar. El Sensei
debe permitir que la relacion entre el profesor y el estudiante
también evolucione (Takamura, 2012) (en Martinez, 2016).

Regresando a lo propuesto por Martinez, él llama la

atencion respecto de que:

En principio, podria parecer que el aprendizaje de formas
es rigido y lejano a la tarea de la actuacién, sin embargo, si
pensamos en los artistas de la Comeddia Dell’Arte, e inclusive
los mismos actores del Odin, vemos que hay otras formas de
performance escénico, esencialmente vinculadas a la actuacion,
que operan con didacticas similares al Shu Ha Ri.

Dichas formas, al igual que el Aikido, parten del precepto
de que el conocimiento se puede adquirir a través del cuerpo. La
repeticidn constante y disciplinada de un ejercicio es un delicado
proceso de construccion y deconstruccién del conocimiento
adquirido, mediante la re-significacion de la forma a través de
sus multiples repeticiones. Cada repeticion del movimiento es,
inevitablemente, diferente a la anterior, por el propio devenir del
tiempo y partiendo del principio de que el sujeto se modifica con

él. Tampoco se esta todo el tiempo en el mismo cuerpo, y asi, a
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medida que se intenta mantenery c
repeticion, lo que en realidad se est:
a la vez que esta va moldeando el c
para la tarea que ella requiere. De
es adentrarse en su significado v,
mediante la transformacién el propi
Lo que propone Martinez a través
no es precisamente que el actor teng
que hace es puntualizar en lo oportur
Ri utilizada en la ensefianza de este a
posible aplicabilidad en el campo de
demas antagonico a los modelos acac
caracterizan por ser desintegradores
individuo. En esta didactica el cuerpc
de los acontecimientos, donde el in
no hay cabida para la racionalizaci
formas como estrategia didactica de
de conocimiento en si misma y no ul
seguir para el hacer. Repetir es fund
marcial, evitando eso si el automati:
artes marciales y en la didactica del
que ver con la que se realiza de mc
actividades corporales.
Volviendo a la comparacién de

discusion, en la universidad hay pe



aprendizaje por repeticién, primero hay tiempos diferentes que estan en relacién con

la capacidad del estudiante y segundo porque existe una duracion que depende de que

lo curricular sea cumplido en tiempo y forma. Por el contrario, en un dojo de aikido, se

respetan los ritmos personales para llegar al conocimiento, ahi el entrenamiento de
la técnica es también el espacio en donde acontece el aprendizaje del arte marcial.

Se aprende entrenando porque el entrenamiento es un aprendizaje, y el aprendizaje

solamente llega a través del entrenamiento [...] Los Dojos, al ser espacios destinados

mas a buscar la practica y desarrollo de un arte a través de su entrenamiento en

comunidad, y menos instituciones de validacion y legitimacion del individuo a través de

una titulacién especifica, parecen una mejor opcién para que los actores encuentren,

ejerciten y aprendan/ensefien su arte que las universidades (Martinez, 2016).

Recursos aplicados al training del actor provenientes del aikido. Alvaro Martinez

..la accién dramatica El cuerpo como el lugar de los acontecimientos
. Espacio de preparwacion para la escenay no de la
..entrenamiento P prep P y
escena
- No a la repeticion mecanica de lo que sera
...estado escénico
representado
... desarrollo las El dojo como otro espacio de formacién
capacidades motrices
...ritmo personal La técnica como disculpa para el aprendizaje
... estrategia didactica Repeticion de las formas (s automatismo)

Tabla 5.4 Recursos aplicados al training del actor provenientes del aikido segtin Alvaro Martinez
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5.4 Contenid
del aikido af
corporal a esf
de la Licencic
de la Universi

5.4.1 Taich

En el taich
tres aspectos ins
terapéutico y lo 1
se encuentran int
y que operan en
dependencia, hac
un sistema triptic
cada uno de ellc
unico sistema.

Lo marcial
a su geénesis, d
quinésica tenga
el combate; lo te
uso que se hace
finalidad de armo
e influir benéfica

lo que respecta



en la autorregulacién de la actividad mental, al mismo tiempo
que el cuerpo se involucra con el movimiento en estrecha
correspondencia con la respiracion, es por esto conocido como
“el arte de la meditacion en movimiento”. En cada uno de estos
aspectos la respiracion juega un papel fundamental de ahi que
amerite ser incluida de forma relevante y como punto de partida

de los contenidos abordados.

Figura 5.10 Pintura alusiva al taichi
Tomado de https://png.pngtree.com/thumb_back/fh260/back_our/20190619/ourmid/pngtree-tai-
chi-gossip-background-picture-image_134460.jpg

5.4.1.1 La respiracion

La conexion a través del cordén umbilical es la memoria
mas pura de una respiracion ajustada. En el momento del
nacimiento ésta literalmente se corta y por consecuencia de
habitos inconscientes de vida que generan tensiones, empieza
un camino ascendente dejando de ser abdominal para situarse

a nivel costal.
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Si esa inconciencia persiste, ¢
mas hacia arriba llegando a ser clav
casos incluso cerebral, afectando con:
corporal y por ende ocasionando un
por esto por lo que una respiracion
desbalance postural, lo que ocasiona
solo la atenta observacién desde la c
identificar expresamente el nivel del b
adoptar las medidas para su correccic

En ese sentido, uno de los bene
continua del taichi esta en relacion
forma primigenia de respiracion, pa
ocurra, durante la ejecucion de los mo
practica misma, la recomendacion es |
y estructurar un determinado ciclo re
técnica en particular, ya que esto oca:
mente de manera contraproducente,
el encargado de conectarla, como
una aplicacion marcial, bien sea en d
intencion y proposito mismo del movi
de la mente lo que precisa en qué mo
se exhala, y cuando se ha de apoyar e
relajandolo para que el movimiento se ¢

De esta manera, la convergenc

meditacion se da de manera interrelac



y Unico sistema denominado taichi, en donde la respiracion es el

pilar fundamental que las reune.

5.4.1.2 Chikung, Zhan-Zhuang

Cuando se practica taichi se debe pasar por una serie
progresiva de dinamicas en una secuencia ldgica, donde la
anterior prepara para la siguiente, su practica se encuentraligada
a disciplinas accesorias entre las que se encuentra el chikung
que literalmente significa desarrollo de la energia. Existen
diversos sistemas de chikung, el especificamente escogido para
ser probado es el sistema denominado zhan-zhuang o gimnasia
del arbol, el cual emplea precisamente la figura del arbol en
diferentes estados y situaciones para justificar una serie de
momentos de inmovilidad y su correspondiente progresion,
ejemplo de ello, el arbol en flor, el arbol en el viento, el arbol en
la cosecha, etc.

La primera de ellas se denomina wu-chi (el arbol en invierno)
o posicion de la energia primaria (Figura 5.11). “La posicién
Wu Chi implica simplemente estar de pie e inmdviles. Es una
ocasion para prestar atencion a las tensiones en el cuerpo y el
sistema nervioso. Al mismo tiempo se convierte en un momento
de relajacion profunda e intensa que dura todo el dia. Por muy
sencilla que pueda parecer, esta primera posicion, correctamente

practicada, contiene la clave para abrir la despensa de tus
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grandes reservas de energia interna” ((

Dentro del taoismo el concep
estado de lo absoluto y se manifi
particular quietud, quietud relativa en «
externa pues potencialmente existe r
interaccion corresponde al movimient
los taoistas llaman “unidad de lo no r
con un circulo que no presenta disti
(Figura 5.12).

La practica de la posicion wu chi
de que: si el objetivo es aprender a m
primero que hay que hacer es estar q
que permite acceder a un estado de

activar ese “aliento vital” como chispa

Figura 5.11 Posicion wu chi (el arbol en invierno)
Fuente: Elaboracion pre



Figura 5.12 Representacion del wu chi, “unidad de lo no manifestado”.
Tomado de https://i.pinimg.com/736x/f4/15/6d/f4156d4da9e95efd2c54f188d1ff651.jpg
En relacion con lo taxativamente escénico, este tipo
de dindmica se presenta como medio fundamental para usar
la inmovilidad como estado dramatico primario y como medio
para desarrollar las capacidades de atencién y concentracion.
Respecto a la importancia del desarrollo de permanecer en
quietud, Peter Brook habla de esta idea de la siguiente manera:
“Se necesita una autentica confianza para quedarse sentado
inmovil o guardar silencio. [..] Pero en el teatro, donde todas
las energias deben converger en un mismo fin, la capacidad de
reconocer que uno puede estar totalmente <ahi>, sin <hacer>
nada en apariencia, es de una importancia suprema” (Brook,
2010:31-32).
Las posturas propuestas y sus respectivas asociaciones

condiferentes estados o situacionesdelarbolyque corresponden
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al circulo completo del sistema zhan-z

Wu-chi, estado de lo absoluto _
arbol en invierno)
Abrazando el arbol

(|

Sosteniendo el universo — (

Estar de pie en la corriente _(

(l

Sujetarse la barriga

Figura 5.13 Circulo completo siste
Fuente: Elaboracion prc



De este modo, de la quietud (wu-chi) se pasa al movimiento
(Figura 5.14), el cual esta determinado por la direccién de origen

y la concatenacion de esta variable en los limites del tiempo y

del espacio.
Wu Chi Chizpa de movimiento Movimiento
Energia primaria en el vacio

Figura 5.14 Genesis del movimiento a partir de wu-chi
Elaboracién propia a partir de https://tariktekman.com/tai-chi/ y de https://co.pinterest.com/
pin/64950419606879288/

A través de este sistema, se abordan aspectos que
comprenden: la inmovilidad a modo de principio de movimiento
desde la nocién oriental de polaridad complementaria o yin-
yang; la conciencia corporal partiendo del desarrollo de lo
que los chinos denominan ting o escucha interna y que en
occidente esta contenida en el concepto de propiocepcién; la
concentracion a través de un trabajo mental de visualizacion
y proyeccion de imagenes que propone la practica misma; la
relajacion, identificando sensorialmente el sistema musculo-
tendinoso para incidir en él y encontrar la tension justa, tanto
en quietud como posteriormente en movimiento y un trabajo de

fortalecimiento que en el sistema mencionado se conoce como
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enraizamiento y que proporciona la nc

denomina equilibrio estatico.
Entendido el origen del movimie

de inmovilidad wu-chi, se abre la pue

forma de tai chi.

5.4.1.3 Forma simplificada
estilo Yang

La forma en general, como e»
dindmicoy auténomo chinollamado ta
secuencia de movimientos preestab
marcial que se ejecutan en solitario de
en procura de eliminar cualquier tipo d
su equivalencia en los katas referid:
niponas, la diferencia radica en que ¢
qgue hacen referencia a aspectos de |z
imagenes generalmente de animales
proclives a interpretaciones.

En su aplicacion respecto a la
expresion visible hace uso de las
pero igualmente requiere la participa
inferiores, ya que su correcta colocac
adecuado enraizamiento que encaus:

de la tierra (yin), hacia el centro ene



cuerpo se localiza algunos centimetros por
debajo del ombligo, en correspondencia
con el baricentro, donde se cree que se
concentra la energia del cuerpo” (Tassinari,
2008:9).

En el contexto de la intervencion,
la forma permite continuar lo realizado
desde la quietud, a través de la posicion
wu-chi y de las que de ella derivan,
previamente detalladas, a partir de las
cuales se enfatiza sobre la adquisicién
de una estructura corporal integrada y
como una manera de meditacion desde
la posicion de pie, pilar esencial que guia
el trabajo interno que subyace a este tipo
de practica y aspecto que no puede ser
despreciado por ningun artista marcial, ni
por ningun artista de la escena.

Con la consideracién anterior,
previo a la forma se implementan dos (2)
ejercicios; el primero tiene que ver con
desplazamientos o marchas que vinculan
las extremidades inferiores: “caminando
contracorriente en el rio con el agua a la

altura de los tobillos” y “pies movidos por

hormigas”; y el segundo con dos movimientos que invc
superiores: “pintando el horizonte” y “manos de nubes
ejercicios, permite relaciones articulares de movimiento ¢
un lado, extremidades superiores (cielo) y por otro, extren
relaciones que se expresan en pares: mufieca-tobillo, codt
haciendo especial énfasis en el cinturdon pélvico y la cintu
articuladoras de ese movimiento. La comprension de est
estudiantes para el estudio de la forma.

Ahora bien, mediante la forma se debe mantener la es
esta vez a partir del movimiento y desde las diferentes posi
va suscitando. No se debe obviar su génesis (sentido e inter
se oriente como un medio y no como fin en si misma.

La forma de tai chi como expresién de lo manifiest
origina en el wu-chi. Desde esta posicion se genera la ch
movimiento y permite su evolucion hasta alcanzar la armc

un circulo que va evolucionando hasta llegar a represent:

Wu Chi
Energia primaria

Chizpa de movimiento Movimiento

en el vacio

Figura 5.15 Genesis del taichi (yin-yang) a partir del
Elaboracion propia a partir de https://tariktekman.com/tai-chi/ y de https://co.pintere

146



pero perfectamente acopladas la una en la otra, cada una con el germen contrario,
representando la polaridad del yin y del yang los cuales se generan mutuamente
en una dinamica relacion de complementariedad, concepto que los taoistas hacen
extensible a todos los aspectos de la naturaleza (Figura 5.15).

De los diferentes estilos existentes de taichi (Chen, Yang, Wu, etc.), la forma
que se ofrece es la llamada forma Yang de 24 movimientos, también conocida como
la forma simplificada de 24 movimientos y considerada la mds popular entre las
demas. Como su nombre lo indica esta compuesta por 24 movimientos, aunque
algunos de ellos pueden dividirse en dos o tres partes.

A manera de esquema se presentan los desplazamientos de la Forma

Simplificada de 24 Movimientos del estilo Yang (Figura 5.16)

...... Da ="M 7
m:u:._dum. 11.m.!mlp‘imﬂ"l_!ﬁ?@d_:i__!t B

oy
TR 15 Kick
- e
P P 1
it'i._—-""l' S
_E
Yy

Tuk-
Taich Chimt Sinpliicacts de 24 Hoviniortoe

Figura 5.16 Esquema de desplazamientos de la Forma Simplificada de 24 Movimientos del estilo Yang.
Tomado de http://www.movimientoysalud.es/taijiquan-de-5-secciones/forma-de-24-movimientos-del-estilo-yang/
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La form
Movimientos de
demads condens:
pocos movimien
del pueblo chino
como una de la
del training, de e
los estudiantes ¢
secuencia como
del programa d
Iniciacion al Movi
se plantea comc
superacion de re
mentales, entre
capacidad de mc
flexibilidad y la re

Desde la
mencionada, se
principio de pror
el ritmo a partir
constante; la coor
la calidad del mc
direccién de moy
lo que se denon

la alternancia,



el trabajo sobre los cambios de peso y
el ajuste del movimiento que se refiere
a la profundidad e intensidad de éste.
En términos generales, la condicion de
lentitud se plantea para mejorar el nivel de
conciencia sobre el cuerpo en movimiento.

La forma de 24 movimiento se emplea
ademas como dinamica para estimular la
creacién del movimiento en progresion y
como modelo que se reconozca cuando se
manifiesta en maneras de ritmo y figura.
La representacion de todos y cada uno de
los movimientos, estimula la imaginacion,
de tal manera que puedan guiarse a través
de acciones concretas cotidianas (Tabla
5.5). El movimiento lento y constante
permite ademas modificar el tempo-ritmo
incidiendo en su duracion.

Como training, la forma de taichi
de 24 movimientos adquiere sentido en
el entendido que a través de ella se llega
a la atencion respecto al propio cuerpo.
Ademas, dispone para el siguiente
contenido que esta en relacion con ella: el

empuje de manos o tui shou.
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Figura 5.17 Taichi. Sintesis didactica sobre la Forma Simplificada de 24
Fuente; Elaboracion propia.
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Forma simplificada de 24 Movimientos del estilo Yang, creada por el maestro Li Tiar

m Representacion del movimiento Traduccion fonética I

Movimiento de apertura

Acariciar la crin del caballo (izquierda y derecha)

La grulla blanca extiende sus alas

Cepillar la rodilla y empujar

Tocar el Laud

El mono retrocede (izquierda y derecha)

Acariciar la cola del gorrién (izquierda)

Acariciar la cola del gorrién (derecha)

Latigo Simple

Manos de Nubes

Latigo Simple

Palmada alta al caballo

Patada de tal6n derecho

Dos vientos calan los oidos

Giro y patada con talén izquierdo

La serpiente se arrastra y el gallo dorado se sostiene sobre una pata (izquierda)
La serpiente se arrastra y el gallo dorado se sostiene sobre una pata (derecha)
La bella dama trabaja la lanzadera (izquierda y derecha)
Buscar la aguja en el fondo del mar

Abanicar por la espalda

Giro, paso alto, parar y pufietazo

Cierre aparente y empujén

Cruzar las manos

Cierre

Qishi
Zuoyou Yéma Fénzong
Baihe Liangchi
Zuoyou LouxT Aobu
Shéuhdi Pipa
Dao nian héu
Zuo Lan Qué Wei
You Lan qué wéi
Dan bian
Ylnshou
Dan bian
Gao tan ma
You déng jido
Shuang féng guan ér
Zhuanshén zuo déngjiao
Zuo Xia shi duli
You Xia shi duli
Youzud yunli chuansud
Haidi zhén
Shan tong bi
Zhuanshén Banlanchui
Rufeng shibi
Shizishou
Shoushi

Tabla 5.5 Representacion, fonética e ideograma de los 24 movimientos de la forma, definida en acciones cotidianas cor
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5.4.1.4 Tui Shou

El Tui Shou es un trabajo en parejas
especifico del taichi el cual involucra
secuencias armonicas de movimiento entre
dos personas (Figura 5.18), se caracteriza
por su naturaleza circular y porque ocurren
de manera alternada. En un principio solo
participan de forma activa las extremidades
superiores (codos y mufiecas); posterior a la
comprension y fluidez de dichas secuencias
se implican las extremidades inferiores
a través de pasos, bien sea avanzando o
retrocediendo.

No es una secuencia de movimientos
mas, laintenciondeladinamicaquesealterna
ocurre en una convencion entre ataques y
defensas, la defensa; la defensa se da en el
sentido de neutralizar el ataque a partir del
aprovechando el mismo movimiento que
nunca se interrumpe. Es por esto por lo que
un encuentro puede extenderse de manera
indefinida o hasta que uno de los dos pierda

el equilibrio y se desconecte del otro por

Primera secuencia de tiushou

b k4 44 &

A B b A B b A
1 2 3 4

Segunda secuencia de tiushou

¢ i

A | A 5
1 2 3

Tercera secuencia de tiushou

i

_,._ﬂ } i -J “ { "-_\'# J
1 2 3

Figura 5.18 Tres (3) secuencias que ilustran dinamicas
Fuente: Elaboracion propia.
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accion de su propia resistencia o por el uso descontrolado de
fuerza. “Si las formas estaban destinadas a generar una identidad
estructural en el practicante, el Tui Shou esta destinado a mejorar
su sensibilidad y su potencial de interacciones con respecto al
otro” (Redondo, 2011:122).

En si es un sistema auténomo, aunque el proceso de
training previo garantiza una mayor comprension de su dinamica
y asegura que el trabajo en parejas obedezca a los principios
que rigen la ejecucion de la forma, que en contraste ocurre en
solitario. Los maestros de taichi recuerdan constantemente
que cuando se ejecuta una forma se debe imaginar que hay un
adversario al frente, por el contrario, cuando se realiza la practica
de tui shou se debe imaginar que se esta solo.

Estos principios deben manifestarse a cada instante
del encuentro. “Ademas, deben respetarse los principios de la
relajacion, los codos hacia abajo para no emitir fuerza muscular,
el principio del doble peso (no emitir fuerza con la mano y pie
de un mismo lado (derecho o izquierdo), el sacro hacia dentroy
cabeza erguida, etc.” (Redondo, 2011:122). De cualquier modo,
el practicante que logra habituarse a las dinamicas que propone
el tui shou encuentra en ellas los movimientos propuestos
en la forma, identificando las aplicaciones marciales que
expresamente contienen.

“El objetivo en el «xempuje de manos» es crecer mas neutral,

mas suave y sensible, escuchar la intencién de mi oponente sin
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que él tenga idea de la mia. En cuar
no deberia ejercer fuerza. Eso seria
dandole algo con lo que trabajar. Yo
que me conduzca al lugar donde
dejarle hacer, si ti eres paciente

blogueo, emito mi energia” (Lowent|

5.4.2 Judo

El objetivo fundamental de ay
técnicos basicos del judo en el training
arte dramatico se fundamenta en el u
esa que obedece a su vision de origen
una vez anexado al olimpismo. Es f
contexto de esta investigacion, el ju
como instrumento de educacién filos
(psicofisica). Algo que no se puede d
de este hecho educativo, es la influen
de la cultura nipona como influencia
dicha didactica.

Respecto ala parte fisica, la prop
a los estudiantes una ensefianza
de algunos aspectos técnicos relev
marcial, para lo cual, se estructuran

progresion: fase preparatoria; fase in



modo lo técnico posibilita un acercamiento
asertivo al movimiento y su posterior
aplicacion escénica. “La estructura del
sistema biomecanico de las técnicas
especificas del judo es una interrelacién de
todos los rasgos esenciales de cada fasey
sus funciones” (Jaume, 1988/89:68).

5.4.2.1 Ukemis

Uno de esos aspectos técnicos
bésicos incluidos son los ukemis (caidas).
El control de los ukemis tiene como finalidad
evitar lesiones producidas por el impacto
del cuerpo contra el suelo. Un training que
aborde las diferentes posibilidades que
ofrecen los ukemis (sentido, direccion,
velocidad, etc.) reduce la magnitud del
impacto que se genera sobre el organismo
cuando este se desploma o es dirigido al
piso de forma violenta y obligada.

Como se ha reiterado, la intervencion
se hace a través de contenidos técnicos
especificos en relaciéon con la didactica

propia del judo, para lo cual se plantea una

serie de dinamicas que permiten a los estudiantes de art
asimilar técnicamente los ukemis, minimizando de esta me
la aplicacion de ese gesto técnico en particular. Esto
levantarse del suelo sin traumatismo alguno.

De este modo, la propuesta considera un aspecto img
adaptacion que debe ocurrir en funcion de las caracteristic
actividad. Esto tiene que ver con que, dentro de su contex
los ukemis se ejecutan en un drea acolchonada (tatami), m
la escena tienen que ejecutarlos en el espacio escénico (t
veces sin ningun tipo de proteccién. Lo anterior demanda u
permite inicialmente que los ukemis sean adaptados y po:
situaciones teatrales puntuales (combate escénico y gags

En ese sentido, se proponen acciones de asimilac
elementos de seguridad precisos que evitan lesiones y p
automatizar los gestos técnicos de la manera mas eficaz

durante laintervencion se usan dos secuencias de aprendiz:

L\
.h_/’(

Figura 5.19 Ushiro ukemi.
Fuente: Elaboracion propia.
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Figura 5.20 Yoko ukemi
Fuente: Elaboracion propia.

Figura 5.21 Mae ukemi
Fuente: Elaboracion propia.
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Figura 5.22 Zempo kaiten ukemi o Mae-mawari ukemi.
Fuente: Elaboracion propia.
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5.4.2.2 Tashi waza

Ademds de los ukemis, el aporte
pedagogico del judo se sustenta en un
diseio metodoloégico de ensefianza-
aprendizaje que tiene como fin el dominio
y conocimiento de elementos técnicos
basicos, referidos tanto al tashi waza
(judo desde la posicién de pie) como al ne
waza (judo desde la posicion de acostado
o en el suelo). “El Judo es una disciplina
que cuenta con un arsenal técnico muy
variado y dinamico. Se reconocen en él
casi un centenar de acciones técnicas,
ya sean de proyeccion o de control, 66
técnicas de proyeccion (nage waza) y 33
técnicas de control (osae waza)” (Leiva,
R. & Pedalver, 2007).

Por no ser de mucha utilidad practica
la propuesta descarta de plano todo lo
relacionado al ne wazay se centra en el tashi
waza. Para lo cual, se utilizan partes del
cuerpo como herramientas o instrumentos
la cadera, los

de ejecucién, ejemplo:
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Figura 5.23 O soto gari (gran barrido exterior)
Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 5.24 O goshi (gran lanzamiento de cader
Fuente: Elaboracion propia.
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Figura 5.25 Ippon seoi nague (brazo en forma de ge
Fuente: Elaboracion propia.
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brazos, los pies etc., lo que determina su
clasificacion. Segun esa clasificacion se
escogiod un lanzamiento de cada grupo asi:

* Ashi waza (técnicas de pie o
pierna): O soto gari (Figura 5. 23).

* Koshi waza (técnicas de cadera): O
goshi (Figura 5.24).

« Te waza (técnicas de mano u
hombro): Ippon seoi nague (Figura 5.25).

* Ma sutemi waza (técnicas de
sacrificio): Tomoe nague (Figura 5.26)

El considerar el tashi waza conduce
al estudio de diferentes posibilidades en
relacién con el tema y establece criterios
de eleccién respecto a que técnicas utilizar,
destacandose la importancia que subyacen
dichos contenidos como  recursos
practicos en el training del estudiante de
arte dramatico. Al igual que en el taichi, en
la ejecuciéon de cualquier técnica de tashi
waza del judo, cuyo objetivo es proyectar al
contrario al piso, la didactica de ensefianza
se orienta por la transmision correcta de
las posiciones y las formas o katas, lo

que justifica la rigurosidad en cuanto a la

V4 - n

%

‘N;. g éﬁ o) g

4 3 2
Figura 5.26 Tomoe nague (proyeccion circular
Fuente: Elaboracion propia.
progresion metodoldgica.
Para ello se proponen ocho (8) acciones progresivas
lograr una maxima eficacia con el minimo esfuerzo pr

formulado por Kano.

n ACCION DEFINICION

Modo de acomodar los distintos seg

Shizen taio  estar en actitud de espera, tiene su €
postura del taichi. Mas que ser una manera f
habla de una postura a

. Forma de asir el judogui (chaquet
Kumi kata o I . .
2 practica. Permite dos acciones col

agarre PR
tosco y el tsurite, jalon progres
: . Manera de modificar o traslad:

Tai sabaki o T .
. participacion de las extremidades

3  movimiento ;. A
a la maxima del judo: “ceder para v
del cuerpo

herramienta fundamental para lleve
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Momento puntual donde se rompe el equilibrio del contrario
y se obtiene su desbalance. Dicho desbalance se provoca
: creandole un vacio a través de desplazar el centro de
Kuzushi o s ,
4 e gravedad o equilibrio del cuerpo (tdndem), lo que hace
desequilibrio . . . o . .
reducir su resistencia. Kuzushi viene de un verbo en japonés
que significa socavar, romper. Es uno de los grandes aportes
que el Sensei Kano introdujo en su judo.

Fase dentro del proceso de la realizacién de una técnica, en

Kikai / tsukuri 91€ los cuerpos se conectan de modo cadencioso y preciso,

5 o momento adaptandose mutuamente para la posterior ejecucion del
lance. Para lograr ese acoplamiento, hay que primero alterar
el shizen tai del contrario y el tsukuri llegara por afiadidura.
Etapa de descarga de la dindmica empleada. Efecto potencial
6 Kake o que se logra por la descomposicién de las fuerzas que
finalizacion intervienen en la técnica. Consecuencia de un trabajo que
paso por la correcta ejecucioén del kuzushi'y del tsukuri.
g El Kiai o grito  Aquella energia que sale de adentro en forma de sonido. Se
energético articula en el kake, ayudando a concretar el lance.
Consecuencia de todas las acciones anteriores ejecutadas
Nagge o . . s
8 - armoénicamente. Debe desencadenar en una bella ejecucion
proyeccion

técnica (control, armonia y seguridad).

Tabla 5.6 Ocho (8) acciones progresivas consideradas para la ejecucion de técnicas de tashi waza del judo

5.4.3 Aikido

Como ya se menciond, dentro de las artes marciales el aikido ocupa un sitio
prevalente, diferencidandose de las demas debido a la persistente buisqueda de su
fundador O-Sensei Morihei Ueshiba, quien hasta el final de su vida afiadié diversos
perfeccionamientos a su propia creacion. El resultado: un arte marcial que permite,

mediante la practica, vivirinternamente la paz y la armonia en conexion con el cosmos.

156

En ese sentido s
como una busqu
la armonizacion
que conducen pc
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zonas de la columna vertebral, un permanente reconocimiento
de cémo ocurre la respiracion, la identificacién de los bloqueos
que se evidencian a nivel articular y su respectivo desbloqueo
producto de la relajacion, hacen referencia a lo complejo que
involucra solo lo fisico en esta disciplina marcial.

Sumado a lo anterior, la trascendencia de lo fisico da lugar
a lo energético, aspecto etéreo y dificil de asir, pero fundamental
en la didactica considerada. En ese sentido, la busqueda de
O-Sensei tuvo como consecuencia que lo fisico, integrado a lo
energético, desembocara en gestos de una simpleza absoluta, y
por eso mismo complejos en su comprension. Su pureza, unida
a lo energéticamente potente de ellos, hace de este arte marcial
una disciplina poco trascendida.

Por otro lado, lo psicolégico unido a lo ético, ocurre por la
modificacion que se suscita a nivel de comportamiento y que
implica el espiritu de no-violencia que caracteriza al aikido, el
cual se encuentra ligado al cédigo de honor tradicional (Bushido).
Unido ademas a la adquisicion, potenciacién y concientizacion de
valores como la disciplina, la cortesia, el respeto, la compasién,
la modestia y la humildad, modifican de manera determinante la
mente de los estudiantes.

De este modo, la trascendencia de lo fisico/energético a
través de la técnica, unido a la modificaciéon que ocurre a nivel
de la conciencia, permite una comprension de lo espiritual. De

ahi que los contenidos implementados en la didactica inicial
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estén encaminados hacia el acercam
Igual que en el taichi y en el judo, ¢
principios fundamentales son el criter
dichos contenidos. En ese sentido, y ¢
progresivo e interdependiente, se

perfectamente extrapolables al mundo
ukemis o caidas; el kamae o postura de
el tai zabaki o movimiento del cuerpo

nage-waza o técnicas de proyeccion.

5.4.3.1 Ukemis

El sentido filoséfico del ukemi
cuenta de: “ir en la direccién del cora:
armonizacion energética de las perso
realizacion de una técnica (waza). Dict
el que es atacado, reciba esta energia:
por medio de la técnica (waza), y
regresarla nuevamente al atacante. Ex
el que ataca se llena de energia Yang,
expresion de la energia real que da, ya
un golpe (atemi), o a través de un agari
accion. De hecho, cada vez el ukemi «
tiene que ver con el modo e intencion

El ukemi ademas de posibilitar .
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Figura 5.27 Ushiro-maware ukemi (caida rodando hacia atras)
Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 5.28 Derivacién de mae-ukemi (mecedora o caida de la hoja).
Fuente: Elaboracién propia.
a los movimientos de proyeccion (waza) y por ende la proteccion de su integridad
fisica al momento de ir al suelo, permite poco a poco la apertura de la pelvis, aporta a
la flexibilidad de las piernas, a la estabilidad tanto estatica como dinamica. Ademas
de incidir positivamente en el practicante a nivel psicoldgico.

En términos generales, los ukemis que se usan en el aikido son los mismos
ya referenciados a través del judo, sin embargo, se adicionan dos (2) que por su
dindamica estructural no tienen una aplicacion practica en el judo. El primero es el
ushiro-maware-ukemi o caida rodando hacia atras (Figura 5.27), y el segundo es una
forma derivada del mae-ukemi , caida hacia adelante, que no es contemplada en el

judo y que, por el contrario, en el aikido tiene una amplia aplicacion, sobre todo en el
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fuerzas que intervienen en el movimiento pueden ser facilmente
absorbidas y reconducidas, y de este modo adaptadas a los
cambios que genera cada nueva situacion. Para que exista
un buen kamae todas y cada una de las articulaciones deben
funcionar en armonia dentro de esa gran estructura llamada
cuerpo. Cualquier bloqueo articular producto de la tension o
debilidad se traslada seguidamente a las demas articulaciones
y por consiguiente al modo en que se ajusta el cuerpo en su
conjunto. Bienejecutado permite orientarel centro correctamente
hacia la otra persona y establecer relacion a ese nivel, si se
pierde esta relacion aparecen aberturas que dan cuenta de la
vulnerabilidad en la estructura.

Un buen kamae se expresa en un cuerpo con capacidad de
movimiento, por el contrario, cuando esa estructura se afecta,
bien sea por exceso o por defecto, no hay mucho que se pueda
hacer. Durante la realizacion de cualquier técnica de aikido el
cuerpo debe mantener una buena estructura a través de un
kame estable pero ductil, lo que permite reconducir las lineas de
fuerza que lo afectan.

Como punto seguido, es a partir de un buen kamae que se
puede afectary conducir la estructura de un oponente que intenta
hacer lo propio. En esa dinamica las funciones se invierten 'y en
este caso es la agresion del contrario lo que posibilita afectar
su postura y conducir su estructura corporal, ocasionando su

derribo o su control. Si la base de la estructura de una persona
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es afectada, se torna muy débil, aqui e
la explicacion de porqué alguien con
lanzar o controlar a otro mucho mas
afectar su integridad fisica.

Lo anterior se debe entender cor
misma dindamica. Desde un buen ka
agresion de tal modo que el agresor nc
lo que ocasiona que pueda ser conduci
propia accion. En ese sentido, el kam:
de la técnica (waza), paso siguiente d

Recapitulando, el kamae tiene po
cuerpo su proteccion, su estabilidad, ¢
y su disponibilidad. Ademas de hace
corporal, en un sentido mas amplio,
una predisposicién mental y espirituc
expresion del ser. Recordando una de
quien decia que: «dependiendo del
topografia del terreno, el espiritu del i
reside en tu corazén».

La expresion fisica del kamae c«
simplemente adelantando una de las
lo que deja al cuerpo perfilado (hanmi
(migi) o por la izquierda (hidari) (Figur:

Desde una verticalidad sin tens

hacia la horizontal, nunca hacia la



Figura 5.29 Kamae migui y hidari.
Fuente: Elaboracion propia.

accediendo a lo que se denomina visién periférica o indirecta
(Capacidad de ver cosas que no estan en el centro del campo
visual). Existe diversos estudios que dan cuenta de un superior
desarrollo del campo visual en personas que realizan algun tipo
de actividad fisica y mds en practicas corporales basadas en
la constante repeticién de patrones motores como es el caso
del aikido. Koslow (1985) resume los resultados de varias
investigaciones en las que comprobo6 que la vision periférica
mejoraba con el aumento del numero de intentos, por lo que se
concluye que la vision periférica puede mejorarse con la practica
(en Fradua, 1993:58).
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Volviendo alaestructurafisica de
equitativamente en cada una de las pi
vertical que atraviesa el cuerpo de ar
posicionan delante del cuerpo, sin II
codos, los cuales deben estar hacia
los dedos separados de manera na
brazo, igualmente sin hiperextender lo
modificar segun la propuesta de agart

Lapartesuperiordelcuerpodebeer
relajada. Igual que en el chi-kung del
ayuda a entenderla, de tal modo que h
de las piernas (extremidades inferio
ramas representadas por los brazos (
Es oportuno anotar que la actitud del
que marca diferencia respecto a otre
también se usa, mientras que en las de
de guardia o alerta, tanto para defens:
aikido dicha estructura significa un ofre
para que el contrario agarre o ataque. E

es el de una atencion relajada.

5.4.3.3 Ma-ai (distancia)

Otro de los items que aporta e

de los contenidos abordados es el m:



respecto a la otra persona. Parece un tema simple, pero
resulta ser de una complejidad y sutileza absoluta, aunque
para determinar dicha distancia existe un parametro técnico
estandar, la verdad es que esta va a depender de la situacion de
cada momento. En ese sentido el tema permite ser extrapolado
ampliamente a lo escénico.

La distancia o ma-ai convencional que posibilita
establecer relacion de interaccién (agresidn-paz) en el aikido,
se construye a partir de un apropiado kamaey esta determinado
por el minimo contacto de los dedos de las manos de los

interactuantes (Figura 5.30).

Figura 5.30 Ma-ai (distancia).
Fuente: Elaboracion propia.
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Como ya se anoto, lo anterior hat
técnico estandar aludido, pero surge
que lo modifican, ejemplo de ello, la
o al ataque, o la diferencia en cuan
los interactuantes lo que puede impli
por eso por lo que la capacidad de aj
que recibe la agresion, debe pasar p
independientemente de lo técnico. Tec
posibilidades de ajustar el ma-ai:

* Chika-ma o pequefia distancia.
paso entre los interactuantes. Lo su
atacar o agarrar sin desplazamiento a

* Ma o distancia media. En esta
paso para agarrar o atacar. Frecuente e

* To-ma o gran distancia. Fuel
Obliga a dar mas de un paso. Se estile

Esta categorizacion esta base
interactuantes similares y en iguald:
a mano vacia como con armas (jo
interaccion, lacombinacion continuam
de alcance hace del ma-ai un trabajc
desarrollo de sensibilidad y por eso n
de dominar. Ese desarrollo permite dif

una real amenazay la que no lo es.



5.4.3.4 Tai no shintai o tai sabaki (movimiento del
cuerpo)

Por tai sabaki se entiende el movimiento del cuerpo que
posibilita anular cualquier tipo de ataque, simplemente saliendo
de la trayectoria de este, el movimiento ademas debe generar un
vacio que provoca el desequilibrio del agresor. Ese movimiento
ocurre hacia un lugar en el cual el atacante queda sin reaccion,
en el aikido ese lugar se denomina shikaku o angulo muerto. Lo
interesante de un adecuado tai sabaki es que tiene efecto en dos
niveles del individuo; el fisico que se expresa en la desestabilidad
corporal, que por lo general termina en derribo o minimamente
en control y el psiquico por la confusién que produce en la mente
de quien entra en vacio por sorpresa.

Dicho movimiento exige un trabajo de base importante ya
que debe ocurrir ajustado al tiempo del ataque y sin desatender
caracteristicas como la prontitud, la estabilidad y la precision.
En ese sentido se encuentra vinculado estrechamente al timing,
concepto que se abordara seguidamente, y que permite vivir el
tiempo de manera dilatada. Un acertado tai sabaki en el aikido
obedece al principio de la no confrontacion, constituyéndose en
la herramienta fundamental para llevarlo a cabo.

De ese modo si la accién del agresor es halar, el tai sabaki

se debe realizar en el sentido de entrar, bien sea en ayumi-ashi
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(paso normal cambiando de kamae
deslizado sin cambiar de kamae). Si pc
empuijar, este obedece a la rotacion sc
disponible, o mae-tenkan (giro que
adelante) o ushiro-tenkan (giro que usz

Para complementar lo anterior,
hacer alusion a dos principios de st
ellos es lo que se denomina irimi o e
atacante, esto implica desplazarse ha
del ataque, cuidando eso si de salir o
su trayecto. De este modo, el que recik
ai del atacante, afectando su kamaey
un acto de entrega total, ya que est:
su propio cuerpo. Es una accion de s
fisica como emocionalmente, dado «
ataque, el instinto natural es el de retre
ejecutarlo con arrojo y seguridad es si
técnica, ante todo emocional.

El siguiente principio es comple!
denomina tenkan, se revela como de|
que recibe el ataque ejecuta un cam
girando sobre su eje, deslizandose a lo
atacante y fusionandose con este; lo
el ataque y posicionarse para recon

asocia el principio irimi a lo Yang, la a



aloYin, la pasividad.

Por otro lado, segun hacia donde
se realice el tai sabaki, se establece dos
importantes conceptos: el primero es
omote o de frente, su significacién hace
referencia “al aspecto aparente de las
cosas”; el segundo es ura o el dorso, su
significacidonen este casoes “el lado oculto”.
Estos conceptos ayudan en un principio
a entender que: en el aikido las técnicas
pueden realizarse de dos formas, omote-
waza o ura-waza, porque después las cosas
ocurren de manera mas dinamica; en todo
caso, existe relacion consuetudinaria entre
irimi / omote y entre tenkan / ura. Segun el
sentido del tai sabaki, las posibilidades son:

* Yoko: el desplazamiento ocurre al
lado del atacante.

* Mae-tenkan: giro donde se usa como
apoyo el pie delantero.

* Ushiro-tenkan: giro donde se usa
como apoyo el pie trasero.

» Tai-sabaki de base: los pies
describen de manera alternada dos

semicirculos.

* Ayumi-ashi: desplazamiento cambiando de perfil

alternadamente. Tanto para adelante como para atra

* Tsugui-ashi: desplazamiento manteniendo un mism

perfil. Tanto para adelante como para atras.

Un punto importante durante cualquier desplazami
los pies no deben despegarse del tatami, para el caso d

dramatico, del piso o tablado. La accion consiste en desli:

todo momento contacto con el antepié.

e

¢

Qp"
{

Por otro lado, con la consideracién de que el movimie

a4 W J

Figura 5.31 Shikko o desplazamiento usando las rc
Fuente: Elaboracién propia.

se hace tanto de pie como de rodillas (zeiza), en la didactic
desde la posicion de pie; esto debido a la complejidad que |
la posicién de rodillas, sumado a la dificulta que ocasio
Aunque hay que resaltar que la practica de dicho desy
shikko, constituye un excelente recurso para desarrollar e
hara. “Entrenar en la posicion de rodillas, nos revela la im
caderas que rotan u oscilan en cada desplazamiento toma

gravedad del abdomen, de manera que las acciones ganai
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de la estabilidad se acrecienta, ganando en agilidad” (MANUAL
DEL ENTRENADOR Asignaturas especificas, n.d..62). Todo ello
porque la cadera precisa de un mayor esfuerzo para movilizar
el cuerpo desde una posicion mas baja. En este caso, son las
rodillas las que avanzan y giran como lo muestra la ilustracién

empleada (Figura 5.31).

5.4.3.5 Timing (instante)

El timing o instante es un concepto de dificil explicacion
porque, aunque sugiere “tiempo’, no hace parte del tiempo
medible, si no de un momento sutil e indefinible que ocasiona
que el kamae, el ma-ai y el tai zabaki operen en perfecta
sincronia. Por eso es comun que se expliqgue como una
sincronizacién, pero debido a su simpleza, el timing rebasa ese
sustantivo. Intentando enunciarlo, se podria decir que es lo que
hace que el movimiento a tiempo y armonico ocurra de manera
inexplicable, por ejemplo, cuando en una interaccion a manos
vacias el atacante proyecta un golpe (atemi), o con la espada
de madera (boken) un corte a la cabeza (shomen), la mano o la
espada dibuja su trayectoria hacia el objetivo trazado, en este
caso la cabeza del contrario, y justo cuando el atacante infiere
que logra dicho objetivo, el cuerpo del que recibe el ataque se
mueve fuera de esa trayectoria; exactamente hacia dénde el

golpe, o el corte, no es eficaz, ni antes ni después, pues si ocurre
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demasiado pronto el atacante simple
del movimiento dibujado por el cuerpc
redireccionandolo; por el contrario, s
no habra movimiento de escape. En a
espada impactaran en la cabeza.
Solo la practica permite el en
este complejo concepto, pues es a tr:
reconocer situaciones habituales
momentos sean inmejorables para q
ejemplo del boken, este seria el mome
iniciado la ejecucién del shomen y est
en la accion que no puede ya detenerse
de la linea de ataque y al mismo tiemp
atacante, es el timing al que se refiere
hacer algo en el momento justo, es el
agresion; en la ejecucion de un timing
ocurren suave y sin prisa, no hay que ¢
momento el atacante ya no puede hac
Ahora bien, este concepto extra
depender en gran medida de la intuici
del actor. El sentido del timing conc
todo al de texto, donde la palabra hac
espada, se convierte en un ejercicio de
escucha, como estado de vacuidad, pc

de juego escénico: juego abierto, sinc



esa dinamica se explica a partir de la
siguiente secuencia:

e escucha atenta, calma interna del
actor / texto partenaire / impulso recibido,
respuesta en el tiempo justo = Timing

Referirse al timing desde lo escénico
es igual de complejo que en el aikido, sin
embargo implica el mismo compromiso, en
ese sentido se puede decir que: “El timing
es una variable a la que se llega con mucha
practica, es algo que en algunos casos se
consigue después de mucho tiempo de
experiencias escénicas, que se obtiene con
la calma que otorga la confianza de haberse
parado varias veces en los escenarios, eso
es lo que va a permitir que se desarrolle
esta capacidad casi de manera intuitiva en
el actor, de manera que quede incorporada”
(Montario, 2017:22).

5.4.3.6 Nage-Waza (técnicas de
proyeccion)

Con la consideracion de que las

técnicas (waza) en el aikido se realizan

desde la posicion de pie, en forma de proyeccién (nage-n
de rodillas (zeiza), en forma de inmovilizacion (katame-
usa como recurso solo los nage-waza (técnicas de proyec
que en ambas formas las posibilidades técnicas del aikidt
parte de su propia didactica, existe una clasificacion que f
términos de progresion y secuencialidad. Recurriendo a ¢
incluyen son los cinco (5) de base:

1. Shiho-nage (shiho: cuatro direcciones; nage: proye

Shiho nage es unatécnica derivada del kenjutsu, otro a
usa el sable como medio de transcender. Se inspiraen el ¢
como referencia los cuatro puntos cardinales (shiho giri)
Ueshiba, puntos concernientes a la orientacion y al mag
conectar con la energia (ki) del cosmos; del mismo modo, «
de un ente y un significado como forma de agradecimientc
progenitores (vida); naturaleza (proveedora); y semejantes

Su ejecucion implica llevar el brazo del atacante en

Y. ot a
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Figura 5.32 Shiho-nage proyeccion en cuatro direcc
Fuente: Elaboracion propia.
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por encima de su hombro, siguiendo
cuidadosamente el angulo natural del brazo
(Figura 5.32 momento 4), nunca forzando la
torsion hacia afuera y siempre en procura
de cuidar la integridad fisica del atacante.
2. Kote-gaeshi (kote: dorso de la

mano; gaeshi: giro, torsion) (Figura 5.33)

Anqué esta técnica es clasificada
como una técnica de proyeccion (nage-
waza), puede emplearse igualmente como
técnica de control (katame-waza). Consiste
en la torsién externa de la mano (te)
controlando el dorso (ko) de ella. Después
de realizar del tai-sabaki correspondiente,
su forma técnica consiste en colocar el
pulgar sobre la cara dorsal de la mano
del atacante, entre el tercero y cuarto
metacarpiano, mientras los demas dedos
controlan el interior de ella, dirigiendo los
dedos de la mano del atacante hacia su
antebrazo, en el sentido de flexion de la
muneca, nunca hacia afuera.

Una vez ejecutada la torsién, la
direccion de la presion para ajustar la

técnica es hacia abajo y hacia el centro

»
3_#- #‘—- * \ "“*"
. ;i.l*—’“
-4 A F 1
1 2 3 4

Figura 5.33 Kote-gaeshi (torsién de la mano en el sentidc
Fuente: Elaboracién propia.

del atacante, y a través del giro de las propias caderas se
una conexién de centros. Para conseguir la proyeccion
simplemente se continda bajando suavemente la mano (Fi
El objetivo de la torsion no es causar dolor en la muiieca
una pérdida de equilibrio (kuzushi); ademds de tener un ef
torsion tiene una accion directa sobre el higado y la sangre
3. Irimi-nage (nage: proyeccion; irimi: entrar) (Figura !
Existen resefias que apuntan a que esta técnica,
ortodoxo del aikido, tiene su origen en el aikibudo (enfoqt
aikido) y ensefiado en una primera etapa por O-Sensei. Es
concepcion, pero compleja en su ejecucion, se considera
las demas técnicas. Irimi es la raiz del aikido; el ideograr
puerta y el ideograma “mi” remite al nifio en el vientre de
simbolismo, el irimi-nage hace entender que a través de
quien recibe el ataque se situa dentro del cuerpo del ataca
En ese sentido, en la versién empleada en la didact

importancia de penetrar el ma-ai de quien ejecuta el ataqu
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para controlar su centro y provocar de este modo su desequilibrio, usando como
recurso externo el brazo que se mueve en una espiral y franquea la humanidad del

atacante (Figura 5.34 momento 2).

o “ - N y
1 2 3

Figura 5.34 Irimi-nage (proyeccién entrando).

Fuente: Elaboracion propia.
—_ %. e I
1 2
Figura 5.35 Tenchi-nage (proyeccion cielo / tierra).

Fuente: Elaboracién propia.

e

4. Tenchi-nage (nage: proyeccion. ten: cielo. chi: tierra) (Figura 5.35)
Quiza es la técnica donde se hace mas evidente el principio taoista del yin y
del yang, ya que pone en una relacién de polaridad complementaria al cielo y a la

tierra de una manera evidente. Mientras una mano asciende hacia el cielo, la otra
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desciende hacia
energia que se po
y abre el cuerpo di
su aplicabilidad t
ataca: toma las d
ryote-dori (agarre
ushiro-ryote-dori (:
desde atras), aunt
agarre ocurre en |

Para su eje
agarre que realiz
su energia en do
caey la otra sube
ese trayecto de ¢
el tiempo el cen
la mano llega al
embargo, en nir
contacto directo c
apertura del cuerf
control del centro
el ataque, lo que
la posterior caida

5. Kaiten-r
kaiten: circular) (F

Aunque en



aikido el principio taoista del yin y del yang
siempre esta presente, esta técnica al igual
que el tenchi nage, guarda una relacion
visual evidente con dicho principio. El circulo
descrito por el brazo del atacante y las dos
posiciones que adopta su cabeza durante
la técnica, al inicio frontal y antes de ser
proyectado posterior, representan esa figura
de polaridad, que esa filosofia le atribuye
a todo lo existente en el universo. Es asi
como, esas dos fuerzas fundamentales
de oposicion y complementariedad y que
se encuentran en todas las cosas, estan
representadas en esta dinamica.

Al recibir el ataque, bien sea a partir
de una forma de agarre o de un atemi
(golpe), el que lo recibe conduce el brazo
del atacante haciéndolo describir un amplio
circulo en el plano vertical. Situacion que
generan dos opciones de taisabaki, o por
fuera (soto-kaiten-nage), o por dentro (uchi-
kaiten-nage). Al terminar y por accién de
dicho circulo, la cabeza del atacante se
ubica para abajo, esto permite bloquearla

colocdndole la mano libre en el dorso de la

cabeza para producir su desequilibrio (Figura 5.36 momen

por afadidura.

- - E
..ati-'*‘f 2 §
1 2 3 4

Figura 5.36 Kaiten-nage (proyeccion circular).
Fuente: Elaboracion propia.
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6. Resultados y analisis
Resumen del capitulo

Este capitulo abarca los resulta
andlisis. De este modo, se presentz
obtenidos en el estudio de caso p
disefiada, y segundo, se expone el ana

se pretende clarificar los hallazgos en
6.1 Resultados

Los resultados obtenidos enlain
a la consecucion tanto del objetiv
especificos, los cuales indiscutiblel
metodologica que posibilita que di
en el tiempo de manera ldgica y artic
cumpliendo con todos y cada uno de ¢

Es asi que, la investigacion da c
ensefianza-aprendizaje basada en el
artes marciales de origen oriental, con
psico-fisico en la formacién de estud
Esta involucra el respectivo modelc
circunscripcion de los contenidos p
marciales involucradas y la interpretac



la aplicacion de contenidos iniciales usados
en el trabajo de intervencién en el estudio
de caso.

La didactica resultante es producto
de wuna discusion juiciosa con pares
expertos, y del analisis del efecto que
produjo en la poblacion de estudio, lo que
permite poner sobre la mesa la propuesta
en cuestion, la cual puede ser factible de
futuros ajustes. Ahora mismo, es un punto
de partida que aguarda una consolidacion
en el tiempo, siempre imaginandola como
un producto sin terminar que se alimenta
y nutre de la experiencia que suscite su
puesta en marcha. No solo la vinculada a
esta investigacion, ademas por quienes
se anime a su implementacion, ya sea de
forma total o parcial, o para ser adaptada a
otro tipo de contenidos que tengan que ver
con otros estilos de artes marciales o con
una técnica de movimiento en particular.

Como una aclaracion introductoria,
tanto en el numeral donde se presentan los
contenidos propios de la didactica, como

en el que corresponde al analisis, se da

voz a los estudiantes intervenidos como subunidades qu
correspondiente al estudio de caso (unidad). Dichos testi
instrumentos usados en la investigacion (encuestas, entrev
sentido, para proteger sus identidades, se usan seudénim
(subunidades), incluidas las dos estudiantes que dimiten a
recurso anecdotico acorde al tema teatral, dichos seudoér

personajes extraidos de obras del escritor inglés William S

Estudiante Seudénimo (personaje)

(subunidad)

1. Hamlet

2. Otelo

3. Julieta

4. Titania

5. Desdémona
6. Rosalina

7. Oberdn

8. Gertrudis
9. Ofelia

10. Catalina
11. Lady Macbeth
12. Yago

13. Porcia

14. Viola

Tabla 6.1 Subunidades, seudénimos y obras referencia obras de \
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6.1.1 Modelo tedrico resultante

Para construir el modelo conceptual en el que se soporta
la investigacion, se consideran elementos que juegan un
papel importante en el proceso de ensefianza/aprendizaje y
que tienen que ver con las actividades cognitivas y motoras
particulares del estudiante de arte dramatico, otorgandole
protagonismo al desarrollo de competencias que abarcan estos
dos grandes componentes. Dichas competencias se exploran
de forma directa, cualitativa y contextualizada en relacion con
los conocimientos previos del estudiante, disefiando dinamicas
que se prueban en diferentes situaciones, para de este modo
estimular el aprendizaje.

En correspondencia con el Constructivismo, con el
Aprendizaje Significativo y con la didactica propia de las artes
marciales, el ejercicio pedagdgico en el modelo construido parte
del conocimiento que poseen los estudiantes de arte dramatico,
como ya se anoto, conocimiento que se encuentra permeado
por la situacion social, cultural, econémica y espiritual particular.
La idea es entretejer la informacién nueva e hilvanarla con Ila
adquirida previamente por ellos, en una suerte de rompecabezas
abierto y progresivo donde las nuevas fichas encajen en la
estructura cognitiva con que operan, afectando sustancialmente

el potencial de aprendizaje que todos ellos poseen. Segun
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(Ballester, 2002), respecto a los matt
aprendizaje, se produce aprendizaje ¢
esta relacionado de manera no arbitrar
cognoscitiva de alumno.

Para apoyar lo anterior, y b
explicativos del aprendizaje motor (
J. & Rodriguez, 1995/98), se consid
autores respecto a la articulacion del
en educacion fisica (Pozo, 1989) (en |
& Rodriguez, 1995/98:303), incorpor:
adaptados alaparticularidad de la acti
en el proyecto, con el fin de nutrir el m

En ese sentido, laintervencion cor

de procedimientos exploratorios que

Figura 6.1 Observacion y analisis de si
Fuente: Elaboracion prc



habilidades motoras basicas y habilidades
corporales; observaciones y analisis
de situaciones problema (Figura 6.1) vy
encuesta sobre conocimientos y habilidades
previas como formas de constatacién mas
alla de la simple evaluaciéon de aptitudes
fisicas; el empleo de una ensefianza
mas interrogativa y menos impositiva; la
propuesta de ejercicios que se relacionan
de manera substancial y no arbitraria con
el conocimiento previo de los estudiantes,
lo que segun Bruner (1970) (en Linaza,
1984) supone analizar las tareas motrices
mas alla del nivel superficial y comprender
como estan organizadas y compuestas; el
disefio de estrategias pedagdgicas flexibles
sin descartar los recursos y estrategias
docentes que surgieron en el proceso; el
analisis de las posibles formas de organizar
las sesiones practicas de trabajo con el
objetivo de provocar en los estudiantes el
empleo de recursos perceptivomotrices
conectados con lo emocional como forma
de construir diversas posibilidades de

ejercicios de aprendizaje; y el disefo creativo

de condiciones de practica desencadenantes del proceso c
conocimiento.

Cabe resaltar que, el modelo resultante a partir de I
(aprendizaje significativo, aprendizaje motor y propio
permite enmarcar a los estudiantes de arte dramatico er
el aprendizaje de habilidades motrices que tienen que s
realizar una extrapolacion cognitiva y emocional como
momento de efectuar una aplicacion en el campo escénice

LaFigura 6.2 condensa visualmente el modelo tedrico

para lainvestigacion en lo referente a la técnica corporal de

Fr

L

Figura 6.2 Modelo tedrico resultante.
Fuente: Elaboracion propia.
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al training corporal de los estudiantes de arte dramatico. En él,
se pone de relieve la relacién entre los elementos intervinientes
de forma conceptual, recalcando informacién relevante.

En ese sentido es importante su interpretacién a partir de la
utilizacién de la figura de un ringlete de tres aspas, el cual sugiere
la idea de un movimiento en espiral que permite inferir conceptos
que se asocian a partir de un eje central que representa a los
estudiantes de Arte Dramatico. Se observa también que todo
el conjunto de datos relacionados progresa hacia el exterior
permaneciendo conectados a ese centro, de este modo las aspas
incorporan los tres factores asociados que afectan directamente

a ese sujeto: lo enddgeno, lo ambiental y lo exégeno.

6.1.1.1 Factores endogenos

Como su nombre lo indica, los factores enddégenos hacen
referencia a lo que se engendra dentro del individuo y que tiene
relacion conuna serie de aspectos que paraelmodelo en cuestion
se tornan determinantes. Para empezar, de lo que a menudo se
habla en las artes escénicas: la emocion, la cual condiciona
todo, desde el pensamiento hasta la conducta, reflejandose
en la propia salud del individuo, de ahi la importancia de dicha
consideracion.

En el contexto de la pedagogia artistica es determinante

inferir lo que la emocion desencadena en la persona, que como
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artista de la escena se enfrenta ante

genera una afectacion en él como pers

el tema no debe soslayarse y por el cor

Segun Raimon Avila, profesor del Instit

Lascampafasinstitucionales

de teatro, musica y danza de los
recurren una y otra vez a lemas
emociones: sentir emociones, vivir

etc. Por otro lado, los actores, musi

mas y mas por las técnicas que les

con sus emociones; saben que e

esconde la chispa que enciende el |

(Avila, 2011).

Se hace necesario favorecer ur
para que el expresar sentimientos
inconveniente, segun Goleman, la inte
habilidad para reconocer, tratar y afron
y las de los otros (Goleman, 2000)
persona del actor,como al personaje q
precisamente controlar sentimientos
un equilibrio que implica, por un lado,
no dejar que ellos dominen, esta gradt
de la mejor manera frente a cualquier
como en la escena.

Por otro lado, la conducta del se



INTELIGENCIA EMOCIONAL |
(Daniel Goleman)

\i.___q'f"‘x W L"'1.-?_’
La inteligencia

conciencia de
niuestras

Tolerar las
presiones y
frustraciones
que
soportamos en
ol trabajo.

Figura 6.3 Inteligencia Emocional seguin Daniel Goleman
Tomada de: http://image.slidesharecdn.com/inteligencia-140802141842-phpapp01/95/
inteligencia-emocional-11-638.jpg?cb=1406989179
adecua a través de las experiencias que este tiene a nivel motriz,
regla que se aplica a cualquier tipo de aprendizaje en general y
que para el caso de los estudiantes de arte dramatico ocurre
por medio de un entrenamiento fisico consistente, es por esto
por lo que el fenédmeno de las habilidades cinestésicas en este
modelo se concibe a partir de idear situaciones de diferentes
tipos de exploracion motora, para igualmente obtener diferentes
tipos de respuesta, en ese sentido, el desarrollo de la inteligencia
kinestésica en cada uno de los estudiantes es esencial. Howard

Gardner, quien propone la teoria de las inteligencias multiples
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Figura 6.4 Esquema de la Teoria de las Inteligencic

Tomado de https://miro.medium.com/max/120

(Figura 6.4), cuando hace referencia a

cinestésica la define como: la capacid

dirigir el cuerpo con distintos objetivos

o elaborar productos usando partes d
(Gardner, 2006).

Cuerpo que, por demas y [
requerimiento, debe estar bien e
condiciones fisicas basicas, como en
Por condiciones fisicas bdsicas se
resistencia, la flexibilidad y la veloc
motoras: la coordinacion y el equilibric
proponen la agilidad como capacidad

El entrenamiento de las condici



las condiciones motoras en la didactica, se aborda a través
de la misma funcion, esto significa por ejemplo que la fuerza
se ejercita a partir del propio peso corporal o por medio de la
relacién que se establece en la interaccion con pares del mismo
peso, que, por demas, se torna al mismo tiempo en un ejercicio

de relacién.

CONDICIONES FiSICAS Y MOTORAS BASICAS

e Fuerza e Coordinacion
* Resistencia
* Flexibilidad

* Velocidad

* Equilibrio
* Agilidad (algunos
autores)

Tabla 6.2 Condiciones fisicas y motoras bdsicas

Encuanto alaresistencia, se contemplatanto la anaerdbica
como la aerdbica, lo que permite que los estudiantes enfrenten
cargas fisicas de todo tipo; la flexibilidad definida como el grado
de movilidad de segmentos del cuerpo y la correspondiente
elasticidad del musculo involucrado en la ejecucion del
movimiento, tiene incidencia en el balance y la postura. En ese
sentido, la costumbre de realizar estiramientos después de una
sesion de practica tiene como objetivo acelerar la eliminacion

de acido lactico, lo que habla de la conveniencia de que esta
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practica se vuelva rutinaria; por ultim
capacidad fisica que permite realiz:
tiempo, ya que ello es determinante ct
tipo de actividad, en ese sentido hay
aumenta en funcion de la fuerza.

Dentro de las condiciones motf
un concepto complejo ya que depel
e implica el movimiento en toda
denomina coordinacién segmentaria
movimientos que realiza un segmentc
estar relacionados con un objeto, as
importancia para los estudiantes de :
deben interactuar con objetos y utileria
cuando el movimiento de brazos y m:
los ojos.

Igualmente el equilibrio, defini
habilidad para mantener el cuerpo
posiciones estaticas como dinamic
acceder a dicha habilidad es necesaric
sobre la musculatura, concretamen
musculos anti gravitatorios.

La inteligencia kinestésica usa
instrumento, de ahi que se direccione
desarrollodelas capacidadesfisicas,h:

la motricidad y hacia la valoracion q



hace los estudiantes a través del movimiento. La adquisicién
previa de patrones motores a través de experiencias de
movimiento ya ocurridas se puede constatar evaluando las
capacidades perceptivo-motrices de coordinacion y equilibrio,
las cuales determinan la motricidad particular de cada uno de
los estudiantes y permite la realizacion de nuevos aprendizajes,
para ello se privilegian destrezas que suponen una aplicacion
funcional encaminada hacia la composicién escénica,
persiguiendo ademdas que esa habilidad motriz propicie un
mayor rango de posibilidades cinéticas. No esta por demas
reiterar que, teniendo en cuenta la teoria de Garner, al lado de la
inteligencia kinestésica el modelo le da especial consideracion
a la inteligencia emocional como esa capacidad de percibir,
expresar, comprender y gestionar las emociones.

El movimiento del cuerpo humano ocurre gracias a una
compleja secuencia de gestos de coordinacion y alternancia, el
analisis del movimiento corporal es un tema central en el modelo
tedrico de este estudio, dicho andlisis deriva de la observacion,
la practica y la apropiacion del mismo y permite ordenar la
relacion y caracteristicas de este. Para entenderlo, recordarlo y
posteriormente ensefarlo, es necesario describirlo con claridad,
como lo que se pretende no es desarrollar un sistema de
notacion de movimiento al mejor estilo de Laban, la descripcion
que hacen los estudiantes en sus bitacoras de trabajo utilizando

recursos propios resulta suficiente y fundamental (Figura 6.5).
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e Ca
Figura 6.5 Bitacora de trabajo perteneciente a De
propios para la descripcion de las dind
Fuente: Elaboracién pre

Un alfabeto para describir el movirr
ser tan facil como posible y tan c
(Griesbeck, 1996).

Respecto a las calidades del m«
la busqueda, exploracion, descubrir
conocimiento del caracter peculiar
como resultado de combinar las difere
uso de la gravedad, tensién muscula
tono muscular), espacio y tiempo (Le
Ruano, 2005), todas estas variables
posibilidades exploratorias y combinat:
de distinguir y ponderar una amplia va

excusa para una exploracién corpore



para posteriormente adecuar estas acciones a situaciones mas
concretas y acotadas. Las diferentes calidades de movimiento
resultante se aprovechan para enriquecer el espectro del
movimiento el cual esta al servicio de los estudiantes,
favoreciendo de este modo su potencial creativo y comunicativo.

Como cualidad importante esta la escucha, la cual
posibilita comunicacién y dialogo tanto unidireccional como
bidireccionalmente, para que esto ocurra se requiere que
adquiera significacion en si misma. De ella deriva la escucha
interna como punta de lanza para una mas general, y consiste
en prestar atencién al propio cuerpo de una manera consiente,
lo que redunda en la comunicacién con el propio yo y con el
mundo externo. El cuerpo se expresa a través de constantes
manifestaciones, hay que propiciar la escucha interna como
forma de conocimiento y como via de romper barreras que
inconscientemente aparecen como defensa para no expresar
sentimientos y pensamientos.

Por otro lado, sin duda la comunicaciéon como punto de
partida en las relaciones humanas es otro de los aspectos
enddgenos que juega un papel predominante dentro de los
colectivos artisticos, su influencia afecta el desarrollo social
en general; es por eso por lo que se vuelve determinante en
cualquier proceso pedagodgico incentivar moderadamente y
con equidad la critica objetiva por medio de una expresion

argumentada y respetuosa y sin temor alguno de sus puntos
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de vista. Es indudable que en estos
pasa por lo tecnolégico, aspecto que
desestimarse como una herramienta
elementos ludicos en las dinamicas d
teatral permite abrir el diapason de
contacto directo entre pares.

A través de las artes escénic
para que los estudiantes manifiester
posturas, sus propios valores éticos \
lo que dentro del modelo se propone
alejado del miedo y la represidn, incel
sin inhibiciones ni tabues, en ese
identificar los procesos comunicati
mantienen entre ellos, pero al mismc
del que establecen con los de su nucl

Las practicas comunicativas es
contexto sociocultural donde ocurren
particular donde surge este modelo, «
implica lainteracciony entre ello, la ac
posibles, se consideran otras variable
propias creencias y actitudes particul.
desarrollar una actitud positiva hacia
se tratan abiertamente y de maner
los prejuicios, la discriminacién, el |

la concepcién de género y en gen



ideoldgico que se interponga para la concepcion de un mundo
mas incluyente.

Otra variable considerada tiene que ver con los
conocimientos previos los cuales inciden en la manifestacion
de una perspectiva del mundo muy particular pero que al
mismo tiempo pueden limitar la relacion con pares que no la
compartan, en ese sentido se estimula un diadlogo critico y
autocritico. En el caso particular, los conocimientos previos en el
ambito de lo corporal generan situaciones propias que ameritan
consideracién; porunlado cuando esos conocimientos apoyanla
adquisicién de nuevos patrones motores derivados de lenguajes
que proponen nuevos gestos técnicos y nutren dicho proceso, y
por otro, cuando esos conocimientos previos generan conflicto
respecto de los ya existentes, bien porque los estudiantes no se
acomoda a esa nueva informacion, aferrandose a paradigmas
preestablecidos que proporcionan una falsa seguridad, o bien
porque por su naturaleza entran en contradiccién con los nuevos.

Parailustrar un poco la situacién, la recomendacion que se
hace en las artes marciales de establecer relacion con el centro
del cuerpo a partir de mantener las rodillas desbloqueadas a
parir de la pelvis claramente contraviene directrices de otras
técnicas corporales que recomiendan lo opuesto, como es el
caso de las que derivan del ballett clasico, ejemplo de ello: el
mimo corporal dramatico. En ambos casos, la adaptacion de

los estudiantes a cambios y la aceptacion de la existencia de
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diferentes posibilidades cinéticas ha
previos un potencial de trabajo.

En cuanto a los sentimientos, [
aun desprenderse del hecho de ubice
como el objetivo principal, relegando
de los casos, a un segundo plano vy,
por parecer vergonzante. Una de las p
modelo en cuestidn gira en torno a: ¢ (
mas equilibradas, con capacidades ex
que encuentren sentido y disfrute en
sean felices?

En la década de los cuarenta,
educacién es algo mucho mas armr
meramente escolares; cargado de u
sostenia que los planes pedagodgicc
hecho de que la emotividad tenga mu
el intelecto (Neill, 1978). En ese senti
que exista un equilibrio entre el sentir
modelo propuesto es tan importante ¢
las emociones como el progreso intele
esta puesto en que el corazon este tan

Por otro lado, al hacer refere
psicologicos, la psicologia cultural
experimenta una persona de acue

contexto cultural, es por esto que es a



intentar definir para el modelo tedrico de esta investigacion los
componentes psicoldgicos a considerar de una manera cerrada,
pese a ello, para precisarlos se tendra en cuenta los trabajos
de Pychyl y Little (1998) (en Casullo, M. Castro Solano, 2000),
quienes estudian los constructos relacionados con las metas
personales y proponen que los proyectos tienen dos funciones:
una instrumental relacionada con la eficacia y el alcance de la
felicidad y otra mas simbdlica, relacionada con la consistencia
y que da por resultado el significado asignado al proyecto de
vida. Los autores aseguran ademas que el bienestar psicolégico
es una dimension fundamentalmente evaluativa que tiene que
ver con la valoracion del resultado logrado con una determinada
forma de haber vivido, relacionado directamente con el objetivo
personal alcanzado.

Lavida humana es una suma de influencias interpersonales
y sociales, en los grupos universitarios las opiniones y actitudes
del grupo de pares afina la identidad psicosocial de cada uno de
los individuos que lo integran, del mismo modo que influye en
la auto imagen que por lo general, parte del componente fisico
sometido a canones estéticos momentaneos y estereotipados.
Enelarte escomunqueel artistano se adecue a esos estereotipos
impuestos socialmente, generando rechazo, en ese sentido
hay que estar atento a las evidencias de posibles desajustes
en el plano psicoafectivo y emocional para tomar correctivos

pertinentes reforzando valores que neutralicen dicha situacion.
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A partir de la sociologia, pero t:
la psiquiatria, donde se tratan casos d
por situaciones traumaticas, se
paradigma que propone estrategias p
a cualquier tipo de experiencias negati
apunta hacia el fortalecimiento de la f
superacion, a dicho proceso se le den
misma es de hecho una via de resilier
debe continuamente enfrentar situc
campo de la pedagogia no es ajeno
que quiere decir que ha dejado de ser
cientificos sociales. El estudio de la re
una revolucion filosofica que se alej
desarrollo humano basado en la patc
modelo proactivo basado en el bier
Milstein, 2005).

Actualmente desde la escuela, ¢
muestran interesados en incluir, integr:
a sus procesos, y es desde las institt
donde se puede ofrecer las condicione
enlos estudiantes. EImodelo laretrotre
la atencion en los puntos fuertes parac
el fendmeno resiliente y los estudiar
traumaticas aquellos que ofrecen ma

decir: en el modelo la dificultad se por



6.1.1.2 Factores ambientales

Dentro de los factores ambientales hay que considerar
la situacion politica, cultural, econémica y social particular
en el contexto de pais, donde la universidad como institucion
responsable de generar conciencia en esos temas tiene un peso
preponderante. Al respecto, los cambios sociales, econdmicos,
politicos y culturales ocurridos en América Latina en los ultimos
afos, si es que acaso han ocurrido, no han impactado en la
dimensién concreta expresada en el bienestar ciudadano. En
Colombia particularmente, la percepcién es que nada cambia,
y que por el contrario se acentua el dominio de un Estado que
recurre insistentemente a practicas de autoridad desbordada y
rebasada desde sus propios estamentos, al clientelismo politico
como intercambio extraoficial de favores a cambio de apoyo
electoral, a la corrupcion administrativa imperante y a politicas
direccionadas a favorecer intereses particulares, que incluyen
las elites politicas y econémicas en detrimento del bienestar del
resto de la sociedad civil, convirtiéndose dichas situaciones en
pan de cada dia.

Por otro lado, las consecuencias politicas, econdmicas
y sociales que implico la intensificacion del conflicto armado,
antes del acuerdo de paz y que se ha reactivado y recrudecido,

producto precisamente de esas politicas de un Estado que viola
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los principios fundamentales de la de
esta manera la crisis social y politic:
del porqué de la exacerbacion ciuda
marcada tendencia de los movimiento
solo las identidades culturales y la pol
afectan directamente a la sociedad, sir

reivindicacion econdmica, social y edt

Figura 6.6 Exacerbacion ciudadana expresada en marc
econdmicas, sociales, politicas y educ

Tomado de https://laverdadonline.com/wp-content
gettyimages-118923659

En ese particular contexto o
investigacion, contexto que incide c¢
determinante en su desarrollo, por ta
en cierto sentido desvincularlo de st
que segun Archila, aun es muy temj

histéricos o de nuevas eras en la mc



2006), lo cierto es que la educacién puede incidir de manera
determinante paraintentar transformar dicha realidad. Hablar de
una educacion que integre los factores sefialados, exige moverse
en parametros bidireccionales de ensenanza-aprendizaje, tal
como esta concebida la propuesta, en el entendido de que una
formacion integral se soporta en valores y principios, pero sobre
todo en una concepcién ética de la vida.

Partiendo de que el modelo resultante corresponde al
contexto universitario colombiano, lugar donde se realiza la
intervencién, hay que decir que en dicho proceso se develan
factores que determinan, aun después de finalizada la
investigacion, una especial particularidad que amerita una
caracterizacion propiay profunda, que por demds no corresponde
al objeto de esta investigacion.

En ese sentido, es evidente que resulta determinante
el hecho de que una disciplina artistica, en este caso el arte
dramatico, se encuentre inscrita en la dinamica de la universidad
publica en Colombia, ya que dicho escenario establece de
entrada la posibilidad de una mayor diversidad y heterogeneidad
del estudiantado, contrapuesta con la universidad privada en el
mismo contexto de pais, no solo en opciones de formas de vida
en relacion con la libertad de asumir aspectos como el género,
la ideologia politica, el culto y la religidn, tal vez lo mas relevante:
el alto porcentaje de estudiantes que pertenecen a estratos

socioecondmicos bajoy medio generando dificultades puntuales
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que inciden de forma significativa en
del estudiantado. Segun el socidlogo
profesor de la Universidad Nacional

que la educacion sigue funcionando c
para algunas personas, se mantienen

reproducen desigualdades sociales (C

José Antonio Caride

Las fronteras de la
Pedagogia Social

Per: vas clentifica
"3

Figura 6.7 Las fronteras de la Pedagogia Socia
Tomado de https://www.universilibros.com/images/stc
La institucion como ente vivo y

de repensarse constantemente. En e
determinante haciendo de la ensefian:
pero alavez de accién, desde donde se
sustanciales, es por esto por lo que I:

social y estara vinculada a la politica,



a la cultura y al arte. (Caride, 2005) sefala en su libro: Las
fronteras de la Pedagogia Social (Figura 6.7) que la educacién
social se caracteriza por ser una practica sujeta a los avatares
que afectan a un amplio repertorio de variables politicas,
econdmicas, culturales y pedagdgicas en las que se configuran
y sostienen sus diferentes realizaciones.

Por tanto los resultados obtenidos y las consideraciones al
respecto, estan referidas de forma intencionada al concepto de
responsabilidad social, no hay que perder de vista que el proceso
de formacién profesional debe darse en relacién directa con la
realidad social circundante y es ahi donde la universidad juegan
un papel preponderante en la implementacion de politicas
y acciones que mejoran el comportamiento socialmente
responsable de ella como institucion, sobre todo gestionando
cambios en la cultura organizacional como factor clave de éxito

para este proceso.

6.1.1.3 Factores exdgenos

Respecto a los factores ex6genos, hay que referir en primer
término al profesor, sus conocimientos y didacticas, y aunque
este factor esta directamente relacionado con la institucion, el
profesor cuenta con una autonomia operacional que le permite
rebasarla, aunque es claro que la exigencia respecto al nivel que

la institucién haga de sus docentes es una manera de medir el

compromiso con una educacion de ce

Cabe resaltar que en el modelo
el docente esté altamente cualificad
condicion sine qua non para su interp
didacticas unidas a su conocimiento d
extrapolar el modelo y adaptarlo a sus
en este caso, las artes marciales (ta
medio, mas no el fin, lo que permite
remplazada por la del saber del docen

Por otro lado, el problema del co
del modelo se plantea como un prob
con pares, muy a pesar de que sea

determinante el proceso de cada ur

- e
Figura 6.8 El teatro, arte colectivc
Fuente: Elaboracion prc



colectivo, el saber en el arte dramatico se dinamiza por la
existencia del grupo, las relaciones que se suscitan en su interior
y la interaccion de estas garantizan la consolidacién de un arte
colectivo, de conjunto por excelencia (Figura 6.8). Ahora bien,
para ubicar el saber individual de los participantes y determinar
de dénde surge ese detonante grupal, se refieren algunos
autores que ya se han adelantado.

Asi, el proceso creador de saber no debe considerarse
s6lo como proceso individual sino también, integramente, como
proceso colectivo, al menos como proceso grupal. (...) Entre el
movimiento colectivo y social y la dinamica psiquica individual es
imposible eludir los microcosmos de los grupos, intermediarios
obligados de lo humano. O mejor aun, ;acaso no definio Freud al
individuo como un grupo interiorizado? Cual es el pensar de un
grupo, cual es su proceso de creacidn de saber, son sin duda las
nuevas e importantes preguntas que se formularan en los afios
venideros (Beillerot, J. & Blanchard, C. & Mosconi, 1998).

Las inquietudes que siempre han sido materia de
discusién en las modalidades artisticas, pertinente igualmente
para cualquier area del saber, gira en torno a determinar el orden
de importancia de dos interrogantes claves: ;qué se ensefia?
y ¢coOmo se ensefa? La primera remite a lo disciplinar de la
actividad artistica y la segunda al ambito de lo pedagdgico,
Monetti lo resuelve cuando asegura que: partimos de la idea de

que la relacion con el saber disciplinar se constituye desde la

necesidad y el goce por saber mas, “m
el saber didactico se establece desde

ensefar el saber disciplinar”(Monetti,

6.1.1.4 Etapas del modelo t

Modelo Teoérico
Didactica

Figura 6.9 Etapas del mode
Fuente: Elaboracion prc
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6.1.1.5 Influencia constructivista

Pese a la importancia reconocida en los factores que
influyen en el aprendizaje y en el proceso cognitivo de quien
aprende, es claro que la didactica no pretende resolver ni explicar
como se adquiere el conocimiento, sino mas bien entender
coémo se construye. Es de este modo que se establece relacion
con el constructivismo, segun Schunk: “El constructivismo no
propone que existan principios del aprendizaje que se deban
descubrir y poner a prueba, sino que las personas crean su
propio aprendizaje” (Schunk, 2012:230).

La misma dindamica ensefianza/aprendizaje determina una
relacion clara de los factores intervinientes. Y aunque parezca
ir en contravia de lo precedentemente expuesto por Schunk,
la ensefanza en el constructivismo propende asiduamente
por la indagacion como una caracteristica determinante de
esa funcién, la cual ocurre en correspondencia con lo que se
denomina “aprendizaje por descubrimiento”. La ensefianza
en esa afanosa relacién se orienta en direcciéon a que los
estudiantes sean capaces de inferir constantemente sobre lo
que hacen, habito que le proporciona la posibilidad de proceder
a partir de nociones particulares, para probar y explorar nuevos
medios que los conducen a circunstancias mas generales.

Es por esto por lo que, la labor didactica, dando por
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sentado el dominio que sobre el area
se encamina hacia el cuestionami
estrategias variadas. En el caso c
cualquier ejercicio, gesto o dinamica, ds
en el tiempo, siempre en relacién cor
provocan, las cuales se ubican en algt
permiten analizarlo, y que se definen m
se debe permanecer atento a los cc
llegar a un momento concreto donde
sentido y para algo concreto.

La ensefianza por indagacion
razonamiento y la aplicacion de prin
gue este tipo de ensefianza surta efe
estudiantes comprendan los elemento
habilidades minimas requeridas; de e
de logros. Como ya se menciono, est
ligada al aprendizaje por indagacion, ¢
es conocido como “aprendizaje por
en términos generales implica que |
conocimiento por ellos mismos. De nt
“El descubrimiento es un tipo de razor
los alumnos pasan de estudiar ejempl
reglas, conceptos y principios generals

Con una guia minima, se bus

resuelvan los problemas que surgen



Figura 6.10 Relacién con el cuerpo del partenaire, objetivo imprescindible en el campo
de lo escénico.
Fuente: Elaboracion propia.

no arbitraria; para lograrlo, se favorecen las demostraciones
medidas como detonante de la pesquisa, la cual se encamina
hacia el propio descubrimiento de ellos, donde el descubrir
por accidente es igualmente valido. Cada hallazgo es lo que
el mismo proceso le va revelando, generando de este modo
un acopio de informacién desde sus propias vivencias. En
la didactica, el compromiso desde la ensefianza consiste en
organizar acciones encaminadas a darle rieles a la indagacion,
exploracion y asimilacion de patrones motores apropiados

para cada tipo de movimiento, convirtiéndola en una forma de

investigacion a partir del propio cuerpc
de establecer relacién con el cuerp
imprescindible en el campo de lo escé

Lo anterior determina que el .
también a través de sus pares, nocion
al modelo constructivista con la denc
asistido por pares”. En esta relacion, ¢
es la interaccién con compaieros qt
en ese proceso de aprendizaje; dc
por su bidireccionalidad, y si se qt

términos académicos y sociales de I

Figura 6.11 Aplicabilidad escénica de t
Fuente: Elaboracion prc
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movimiento en solitario. En la didactica pretendida, muchos de
los ejercicios propuestos exigen la indagacion en relacion con
un partenaire ya que la adquisicion de habilidades y posterior
aplicabilidad escénica (Figura 6.11) requieren necesariamente

de esa interaccion.

6.1.2 Componentes técnicos y formales

Una aclaracién importante es que la didactica no
pretende remplazar contenidos propios de la formacion
actoral en general, se plantea como complemento y apoyo a
lo que los estudiantes deben realizar tanto en el campo de la
interpretacion, como en el aprestamiento vocal para la escena.
Como estudiante de arte dramatico, Gertrudis considera que:
“el trabajo corporal ayuda para todo en la escena, a fortalecer
la manera en que respiramos, eso hace que hablemos mejor.
También transforma nuestra cotidianidad en cuerpos poéticos”
(Anexo 4, Primera Encuesta). En ese sentido, la didactica no se
subordina a ningun método de interpretacion, su eclecticismo
busca responder desde lo corporal a lo fundamental del arte
del actor.

Por otro lado, a pesar de que la didactica propone
contenidos secuenciales un tanto exactos, se procura
establecer una relacion dinamica y flexible entre ellos, es por

esto por lo que a los estudiantes se les estimulara para que
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los adecuen a su particularidad, de
de un tiempo de vivencia esté en ca
version personal que responda a sus
condiciones particulares, en donde c:
sus experiencias académicas.

De este modo y apoyado en el m
y en el trabajo de campo realizado
se presentan los contenidos técnicos
de las artes marciales ampliamente
seleccionados como parte de la did:
del training biopsicofisico de los estuc
En ese sentido se puede asegurar c
contenidos propuestos tienen un sust
que da cuenta del porqué de su inclu

Dos aclaraciones adicionales; |
en todo trabajo corporal los contenid
un riesgo normal, en un principio
el acompafiamiento del profesor, [
descontado suidoneidad respecto al ¢
ofrecidos; la segunda, aunque las dir
de modo esquematico, listadas por
clasificadas de acuerdo con el arte m
se pretende la consolidacién de un r
instancia cobra mas peso definir los

formales que la soportan.



6.1.2.1 Provenientes del taichi (Tabla 6.3)

Disciplina

Componentes

6.1.2.2 Provenientes del juc

Disciplina Co

CHI-KUNG

TAICHI

TUI SHOU

Sistema Zhan-Zhuang: Wu-chi, estado de lo
absoluto (el arbol en invierno) / Abrazando el
arbol (el arbol en flor) / Sosteniendo el universo
(el arbol en el viento) / Estar de pie en la
corriente (el arbol en la corriente) / Sujetarse la
barriga (el arbol en la cosecha).

Extremidades inferiores (tierra): Caminando
contracorriente / Pies movidos por hormigas.

Extremidades superiores (cielo): Pintando el
horizonte / Manos de nubes.

Unidn extremidades inferiores y superiores
(relaciones articulares de movimiento):
Hombro/Cadera. Codo/Rodilla. Mufieca/
Tobillo.

Aspectos basicos: Sensibilidad / Equilibrio /
Escucha / Enraizamiento / Alineacion correcta
del cuerpo / Busqueda del centro.

Forma simplificada (24 movimientos estilo
Yang)

Patrones en pareja (una mano y dos manos):
Contacto (mufieca-muifeca, mano-codo,
manos-antebrazo) / Circulos / Cambio de peso
/ Giro de caderas y cinturas / Alternancia de
funciones (dar y recibir) / Desplazamiento
(conducir y seguir)

Tabla 6.3 Componentes técnicos y formales provenientes del taichi.

Acrobacia: Rodillos .
/ Rollo 'y Il / Parada
yrondadas |yl / Es
Il / Pasadas | y Il / Ki
Cargadas

Ukemis: Ushiro uken
ukemi / Zempo kaite

Tashi waza: O soto g
nague / Tomoe nagu

JUDO

Progresion: Shizen t
(agarre) / Tai sabaki
/ Kuzushi (desequilit
(momento) / Kake (f
energético) / Nagge

Tabla 6.4 Componentes técnicos y forma

6.1.2.3 Provenientes del aik

Disciplina

Ukemis: Ushiro-maw
hacia atras) / Derive
(mecedora o caida d

AIKIDO
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Kamae: Migui / Hidari
Ma-ai: Chika-ma (pequefia distancia) / Ma
(distancia media) / To-ma (gran distancia)

Tai no shintai o tai sabaki (movimiento del
cuerpo): Yoko (al lado del atacante) / Mae-
tenkan (giro usando como apoyo el pie
delantero) / Ushiro-tenkan (giro usando como
apoyo el pie trasero) / Tai-sabaki de base (de
AIKIDO manera alternada dos semicirculos) / Ayumi-
ashi (cambio de perfil alternadamente) /
Tsugui-ashi (manteniendo un mismo perfil) /
Shikko (desde la posicion de rodilla (zei-za)).

Timing (instante)

Nague waza: Shiho-nage / Kote-gaeshi / Irime-
nage / Tenchi-nage / Kaiten-nage

Tabla 6.5 Componentes técnicos y formales provenientes del aikido

6.1.3 Fases de la didactica

En los anteriores numerales se presentan los
componentes técnicos y formales de manera general. La
recomendacién para su implementacion es que se aborden en
cuatro (4) fases, definidas en una progresion légica respecto a
dichos componentes, para que se posibilite su asimilacion de
manera paulatina e interrelacionada sin sacrificar dinamismo

y flexibilidad y donde la aplicacion de un contenido previo
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sea condicion sine qua non para el ¢
prerrequisito para que se asegure dic
la didactica se dimensione metodoldg

Pensando en lo anterior, la di
propone para la implementacion de la
estrategia metodoldgica que permite
respecto al tiempo. Esta delimitacién
de fuerza, de hecho, los contenidos v
pueden ser retomados para reforz:
formales en las demas. Igualmente,
dichos contenidos estan articulados
una interdependencia conceptual entr

Por otro lado, el vinculo de |
training de los estudiantes de arte dra
respecto, Yago manifiesta que: “las ar
desarrollo de capacidades corporales,
mente, del espiritu, se crece como pe
pero aprendiendo a vivir en comur
el otro, sabiendo que somos parte ¢
necesitamos entre todos” (Anexo
Partiendo de la idea de que amb
principios comunes en relaciéon con
hecho que tanto “lo psico” como “lo fi
la didactica de manera explicita. No ol

nuevas posibilidades que se encamin



analisis y por ende la perspectiva respecto a lo corporal y a lo
pedagdgico. Esos elementos de analisis adicionales son: “el bio”
y “lo metodoldgico”, aspectos que se convierten en categorias
de andlisis.

Los contenidos técnicos y formales propios del taichi, del
judoydelaikido,se orientanaunaaplicacionconcreta sustentada
y dirigida hacia los diferentes focos que deriva cada una de esas
categorias de andlisis. Estos son: la formaciéon académica/
artistica en el ambito de lo corporal de los estudiantes de
arte dramatico; la incidencia que debe tener en el desempefio
pedagdégico como futuro licenciado; y evidentemente Ia
formacion como ser humano. En ese sentido, el testimonio de
Oberén hace alusion a que: “al hacer ejercicios se entra en un
plano en el cual es necesario implicar los otros aspectos, ya
que todo esto nos incumbe como humanos” (Anexo 5, Segunda
Encuesta). Como se puede constatar, estan contenidas todas y
cada una de las cuatro categorias de andlisis: lo bio-psico-fisico
y lo metodoldgico.

A continuacién, se presentan los contenidos para las
cuatro fases sugeridas, las cuales se pueden modificar en
funcién de las caracteristicas en las que se apliquen. Hay que
considerar que no todos los grupos responden de igual manera
ya sea por razones fisicas, psicoldgicas o de vida y que son los
aspectos de analisis que contempla la didactica. En ese sentido,

los contenidos para cada una de las fases tienen propodsitos
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concretos y aplicables tanto a la vida |
escénico, desde lo psicofisico y lo me
precisamente corresponden a las cat

estan relacionadas con el propdsito r

6.1.3.1 Fase uno

6.1.3.1.1 Chikung

Partiendo del concepto taoista ¢
el objetivo supremo es el movimientc
propone es aprender a estar quieto. |
como punto de partida el chikung, es
zhan-zhuang. Este sistema se constit
fundamental dentro de la didactica,
la quietud permite acercar a los est
conciencia de sus propios cuerpos, ta
de los jévenes estudiante que inicia s
dramético (Tabla 6.6).

Como propdsito, las posicione
Zhan-Zhuang despiertan e increment
cuerpo la cual es factible de ser testex
las palmas de las manos a la altura d
sensaciones que van desde calor, pas

rechazo o repulsiébn magnética debi



meridianos de energia. No hay que olvidar
que el cuerpo en si es un campo eléctrico,
donde las manos generan polaridades
iguales, de tal modo que las lineas de fuerza
tratan de regresar a su estado original y por
esto mismo se repelen.

La vivencia por medio del propio
cuerpo posibilita el acceso a esa sensacion,
que en términos generales y por lo
particular de ella se asume casi siempre
con extrafieza. El escepticismo, recurrente
cuando se enfrenta este tipo de practica,
es confrontado de manera inobjetable ya
que los estudiantes se ven abocados a algo
concreto y verificable que mueve no solo
Sus energias internas sino sus emociones,
situacion que los confronta ademas con
paradigmas culturales respecto al cuerpo.

Como parte del training corporal de los
estudiantes de arte dramatico, esta practica
permite abordar conceptos estimables
con propodsitos adicionales, entre ellos:
la armonizacion del individuo desde una
integralidad  mente-cuerpo-espiritu; el

desarrollo de la atencion y concentracion;

Proposito
CHIKUNG Bio  Psico
Despertar de la energia X
Zhan-ZhUé_lng Armonizacién mente/ X X
*Wu-chi cuerpo/espiritu
(e.nerg.Ia Concentrazcién X
primaria)
*Abrazando el Atencion X
arb(?l Visualizacion y X
*Sostgnlendo proyeccion de imagenes
*el UNIVETSO | nmovilidad como
Estar de pie  qqtado dramatico X X

en la corriente  primario
*Sujetarse la

. Estructura
barriga

Enraizamiento

Busqueda del centro
estatico (equilibrio)

Tabla 6.6 Contenidos Chi kung. Fase uno

la posibilidad de trabajar por medio de la visualizacion y pl
empleo delainmovilidad como estado dramatico primario, r
corporal a partir de un enraizamiento de base que permite |

su centro de equilibrio desde la quietud como forma de au
6.1.3.1.2 Taichi

Después de un trabajo inicial que hace énfasis el

siguiente es acceder gradualmente al movimiento aprovecl
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serecurre alos contenidos propios del taich/
como tal, los cuales se plantean a partir de
la forma simplificada de 24 movimientos
estilo Yang. Previo a su implementacion, es
necesario untrabajo introductorio que acera
a la complejidad que implica el aprendizaje
y la ejecucion de dicha secuencia, en ese
sentido se tienen en cuenta los segmentos
corporales (cabeza, tronco, brazos,
antebrazos, manos, muslos, piernas y pies)
en una agrupacién que involucra primero,
pies / piernas /muslos y segundo, cabeza
/ tronco / brazos / antebrazos / manos,
para luego prescindir de esa fragmentacién
inicial y trabajar el cuerpo fisico como una
unidad. Para esta fase se recomiendan los
primeros doce (12) movimientos de los 24
de la forma Yang (Tabla 6.7).

Al igual que con el chikung, mediante
el uso del taichi la didactica persigue
propdsitos muy concretos, uno de ellos
tiene que ver inicialmente con el desarrollo
de lo que los chinos denominan ting o
escuchainternayque enoccidente se puede

aproximar al concepto de propiocepcioén y

que consiste en la capacidad que se desarrolla para detec
segmentos corporales creando la necesidad de realizar
musculo-tendinoso.

Del mismo modo, otro de los propdsitos es el tema d

diferenciadel abordajerespecto del chikung, es que en el taic

Bio Psico

TAICHI Propésito

Extremidades
inferiores
*Cammapdo Escucha interna (ting) X
contracorriente
*Pies movidos por
hormigas
Extremidades

superiores
*Pintando el Estructura en

horizonte movimiento (alineacion
*Manos de nubes  corporal dindmica)
Union extremidades
inferiores/
superiores

(Relaciones )
articulares) Busqueda del centro en

* Hombro/Cadera Movimiento (equilibrio
*Codo/Rodilla  dindmico)
* Muiieca/Tobillo
Forma Yang de 24
movimientos
Se sugieren los  Visualizaciony
primeros doce (12) proyeccion de imégenes X X
movimientos para el movimiento

Tabla 6.7 Contenidos taichi. Fase uno.
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el movimiento e implica una busqueda
constante de la alineacion corporal dentro
de este, la cual pasa necesariamente por la
ubicacién del centro como generador de ese
movimiento y permite un mejor manejo del
equilibrio dindmico (balance). Igualmente,
el uso de la visualizacion y proyeccion
de imagenes encargadas de gquiar el
movimiento es un propoésito de importancia

y de transcendencia en lo escénico.

6.1.3.1.3 Judo

El judo aporta a la didactica una
disciplina accesoria de un alto nivel
de aplicacién escénica como lo es la
acrobacia, ademas es considerada cardinal
en el entrenamiento del estudiante de arte
dramatico, es por esto porlo que la acrobacia
esta presente de forma transversal en toda
la didactica a través del judo. Ademas de
emplearse como preparacién general en
el judo moderno, esta recomendada como
recurso en el proceso de aprendizaje. Al

respecto y segun (Junyent, Ma V. & Montilla,

Ma J., 1997:17) “La caracteristica esencial de las acciones
del cuerpo en posiciones inhabituales. Las inversiones y se
en el espacio, mediante rotacién adelante o rotacion atra
del aprendizaje.” Ademas de representar un valioso comy
marciales, el valor agregado es que, como lenguaje es
una herramienta fundamental para afrontar procesos cre
los contenidos acrobaticos propuestos en la didactica p

ampliados de manera puntual (en Collazos, 2014).

JUDO Propésito

Bio Psico
. ici i X X
FarEE Acondicionamiento
*Rodillos
*Paradade  Fortalecimiento corporal
cabeza |
*Rollo |
*Parada de
manos | Desarrollo de
habilidades fisicas
*Ruedas y
rondadas |
*Estructuras en ) .
ey Potenciar cualidades
equilibrio | fisicas
*Pasadas
Atencion X X

Tabla 6.8 Contenidos judo. Fase uno.
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Los propositos respecto a esta
primera fase en lo referente la acrobacia
abordada a través del judo, se encaminan
hacia varios frentes, entre ellos: sirve de
acondicionamiento fisico pues involucra
mayoritariamente un trabajo anaerébico, lo
que implica un fortalecimiento corporal con
incidencia en todos los grupos musculares;
propicia el desarrollo de habilidades fisicas
en general y la posibilidad de potenciar
cualidades gimnasticas preexistentes en
los estudiantes, y por ultimo; incorpora la
atencion como eje fundamental del trabajo

mental inherente a esta disciplina.

6.1.3.2 Fase dos

6.1.3.2.1 Taichi

Con base en lo anterior, en esta fase
respecto alos contenidos que tienen que ver
con el taichi, se propone la implementacion
de los siguientes doce (12) movimientos
de la forma simplificada estilo Yang,
completando de este modo los veinticuatro
(24) que la definen (Tabla 6.9).

Los propdsitos para esta nueva secuencia, que ¢
movimientos restantes de la forma simplificada Yang sig
tal modo que se continday se refuerza el desarrollo de la es
chino ting. Esto gracias a que el movimiento lento que se |
de la forma permite en todo momento el posicionamiento
desde el ajuste constante del sistema musculo-tendinosc
relacionado con la estructura corporal en movimiento, que «
la alineacién corporal, de la ubicacién del centro como gen
para un adecuado equilibrio dinamico, pero, sobre todo del
y proyeccion de imagenes encargadas de guiar el movimiel

es determinante como recurso escénico.

TAICHI Propésito

Bio Psicc

Forma Yang
24 movimientos Escucha interna (ting) X
Se sugieren los

siguientes 12
movimientos de

la forma para

completar los o
24 Visualizacioén y

proyeccion de imagenes X X
para el movimiento

Tabla 6.9 Contenidos taichi. Fase dos.
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6.1.3.2.2 Judo

Se retoman los temas de la fase
uno, se les da desarrollo en cuanto al
nivel de ejecucion y se busca la mayor
cantidad de variantes y combinaciones
factibles, que permitan abrir el diapason
de posibilidades motrices en relacién con
la acrobacia marcial, en este caso con el
judo. (Tabla 6.10).

En esta fase, los propdsitos con
la acrobacia derivada de la preparacion
general para el judo se encaminan a reforzar
los ya descritos en la fase uno, haciendo
especial énfasis en la aplicacién de dichos
contenidos al hecho teatral. Al respectoy al
igual que sucede con las artes marciales, es
importante aclara que se excluye cualquier
relacion de la acrobacia con lo gimnastico-
deportivo, su orientacion esta direccionada
hacia un sentido de training corporal para
que se refleje en lo artistico, al respecto:

Desde un punto de \vista

diacrénico, muy general, la acrobacia

aparece en principio como una manifestacién mas anti
una manifestacion directamente asociada con el arte:
representaciones artisticas elaboradas en torno a ella,
como forma de arte corporal [..] Desde el punto de vista

que asociar la acrobacia con el arte, la recreacién o la di

profesionalizacion (Brozas, 2004:10-11).

JUDO Propésito
Bio Psico
Acondicionamiento X X
Acrobacia:
*Parada de Fortalecimiento
cabeza ll corporal
*Rollo Il
*Parada de
manos I Desarrollo de
habilidades fisicas
*Ruedas y
rondadas Il
*
Estru.c.tur‘as en Potenciar cualidades
equilibrio Il fisicas
*Pasadas Il
Aplicacion al hecho « «

teatral

Tabla 6.10 Contenidos judo. Fase dos.
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6.1.3.3 Fase tres

6.1.3.3.1 Tui-shou

En el tui-shou o empuje de manos,
forma de arte marcial avanzada que hace
parte del taichi, la interaccion continua es
el espiritu que lo guia. Lo rige el mismo
principio subyacente de la interaccion
de los opuestos complementarios o yin /
yang del taichi. Es una practica suave que
involucra a dos personas, donde el objetivo
es no reaccionar a la fuerza con la fuerza
como reflejo condicionado, por el contrario,
con el tui-shou se aprende a ceder ante la
fuerza, redirigiéndola para neutralizarla.

Es un ejercicio cooperativo donde
el contacto es la constante, lo que obliga
a que las manos realicen de manera
alternada acciones de dar y recibir. Los
cuerpos deben moverse de acuerdo con lo
que recibe, bien sea, hacia adelante, hacia
atras o hacia los lados de forma continua 'y

circular, buscando el enraizamiento de base

para desde ahi ceder y mantener el equilibrio. Hay diferer
protegerse, el modo de una sola mano y el modo de doble |
juego de pies en una gama amplia de posibilidades (Tabla

Através de la practica de tui shou los propositos estan
equilibrio (anclaje); al desarrollo de la sensibilidad a la ene
y movimientos del otro (adhesién); hacia la reaccién op
relajaciéon bajo presiéon (movilidad); para finalmente y po
alerta relajada, poder redirigir y transformar la fuerza a fa

que al partenaire pierda el equilibrio.

TAICHI Propésito

Bio Psico

TUI-SHOU Adhesion X X
Patrones en
pareja (una mano
y dos manos)
*Contacto
*Circulos
*Cambio de peso Alternancia X X

*Giro de caderas
y cinturas
*Alternancia de .
funciones Anclaje
*Desplazamiento

Continuidad X

Movilidad X X

Tabla 6.11 Contenidos tui shou. Fase tres.
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6.1.3.3.2 Judo (Tabla 6.12)

Los contenidos del judo que se
proponen para esta fase tres (3) de la
didactica y que hacen referencia puntual a la
acrobacia, marcan una evolucién respecto a
losquefueronabordados enfasesanteriores,
donde predominan las posiciones invertidas
en relacion con el piso.

En su tesis doctoral Juan Ignacio
Alvarez de Toledo menciona lo que implica
en particular este tipo de proceso: “El trabajo
en suelo es un acto psicopedagdgico
que obliga a realizar ajustes posturales
para controlar y dominar el movimiento
adaptandolo al cuerpo del individuo, este
aprendizaje conlleva un incremento de los
niveles de autoconfianza y autoestima”
(Alvarez, 2014:86). En esta instancia, tanto
el "kit” como la “paloma” (gestos técnicos
acrobdticos) rompen con esa relacion tan
cercana al piso para crear una mas aérea, lo
que implica que los estudiantes asuman un

poco mas de riesgo y eleven el nivel técnico

de ejecucion. La acrobacia de base de las fases anteriore

nuevos componentes, dimensionandose en su experticia.

Por otro lado, el judo aporta uno de los aspectos

proteccion del cuerpo, las caidas (ukemis). Con ellas st

de que haya algun tipo de lesién que pueda producir el c

estudiantes de arte dramatico al momento de desploma

por lo que se abordan esto contenidos técnicos, los ¢

posibilidades en relacién con el sentido, la direcciony la in

JUDO

Acrobacia
*Kit
*Palomas

Ukemis
(caidas)
*Ushiro ukemi
*Yoko ukemi
*Mae ukemi
*Zempo kaiten
ukemi

Propésito
Bio

Enfrentar temores X
Pasar limites X
La contencion
La explosién
Proteccion
Adaptabilidad X

Apertura de la pelvis

Flexibilidad de las

piernas

Estabilidad estatica y

dindmica
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Psico

X

Tabla 6.12 Contenidos judo. Fase tres.



Los propdsitos que persigue este tipo de contenidos
derivados del judo estan, como ya se menciono, en relacién con
el desarrollo de la capacidad de proteccion de los estudiantes de
arte dramatico; igualmente, con la adaptabilidad al movimiento
con respecto al partenaire, producto precisamente de la
preparacion acrobatica y del saber caer; con el fortalecimiento
a nivel pélvico que implicitamente generan dichas dinamicas;
con la flexibilidad que se desarrolla a nivel de las extremidades
inferiores por la arquitectura misma de las caidas; y con el
aporte que hacen a la estabilidad del individuo tanto de manera
estatica como dinamica, pero sobre todo emocional.

Respecto alo que corresponde a lo acrobatico, Mantovaniy
Jara (2007), vinculan y relacionan los conceptos de la expresién
actoral con los de la acrobacia, los cuales se encuentran en
correspondencia con algunos de los propdsitos propuestos
para este nivel segun los contenidos.

En la acrobacia dramatica podemos realizar ejercicios
individuales, en parejas y en grupo. En todos ellos se trabajan
conceptos comunes a la expresiéon actoral y la acrobacia: La
mirada, el ritmo, la pausa, las cadenas de movimiento, las
imagenes, la continuidad, la contenciodn, la explosién, la sintesis
demovimientoyvoz,eltonoyelvolumendelavoz,larelacionentre
movimiento e imagen, la energia de la repeticion, la presencia. Y
otros conceptos que tienen que ver mas con la actitud necesaria

para realizar ambas actividades: La concentracion, la voluntad,

197

el riesgo, la confianza y seguridad, ¢

la autodisciplina (Mantovani, A. & J:

6.1.3.3.3 Aikido (Tabla 6.13)

El aikido se incorpora a la didac
tres. Uno de los contenidos derivados
que comparte con el judo, son las caidz
artes marciales con un origen comu
dinamica la proyeccion del oponente,
en un aspecto basico e imprescindible

Aunque las que se presentan a '
de manera general, las que aparecen ¢
son las que tienen una aplicacion pe
hecho no son observadas en el judc
proyecciones, en este Ultimo, demanc
y permanente del que proyecta, mier
ser un arte donde prima lo energético
control de la caida es casi siempre pot
en ultimas sea guiada energéticament
de recibirla y conducirla. Esta es la r:
presentan en este aparte, estén separ:
el judo.

Dentro de los contenidos proput

del aikido se encuentran: el kamae o



retrotrae y refuerza el trabajo realizado previamente en el zhan-zhuang del taichi; el
tai no shintai o tai sabaki, desplazamientos y movimientos del cuerpo; y un concepto
muy importante por su concepcion misma y por ser extrapolable de modo puntual al
tema escénico y del que muchos autores teatrales se han ocupado, el timing.

Los propdsitos que soportan los contenidos referidos precedentemente estan
en relacién con todo el tema de proteccion que contemplan las caidas, ampliamente
referido através del judo; la capacidad de movilidad que permiten los desplazamientos
ligados a la estabilidad; el equilibrio dinamico; y quiza el gran aporte implicito en todo

el aikido: la articulacion de todo a lo fisico a lo mental y a lo espiritual.

) Categorias de analisis
AIKIDO Propésito

Bio Psico Fisico Metodolégico

Ukemis Proteccion X X X
*Ushiro-maware ukemi
*Mae ukemi (derivacion
para el aikido) Movilidad X X
Kamae
*C%,faa;n . Estabilidad X X
*Ma
*To-ma Equilibrio X X X
Tai no shintai o tai sabaki
*Yoko
*Mae-tenkan Predisposicion
*Ushiro-tenkan mental X X
*Tai-sabaki de base
*Ayumi-ashi
*Tsugui-ashi Predisposicion . «
*Shikko espiritual

Timing (instante)

Tabla 6.13 Contenidos aikido. Fase tres.
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6.1.3.4 F

6.1.3.4.1

Se ha reitere
rigen el judo ob
metodologia de
propuesta por s
Jigoro Kano. En
nociones practica
con el trabajo té
desestimadas, por
y aplicarlas permit
con cierto orden )
disciplina motore
dichos contenido:
sobre las diferente
quesedanenelp

Con los co
esta ultima fase,
ejecucion, se pre
de la estructura
perfeccion en la

dindmicas ya al



que se presentan para esta fase, a tal punto que estos nuevos
contenidos caben afinadamente al cierre deladidactica. Ademas,
se persigue un sentido plastico y estético del movimiento, para
de este modo ponerlos al servicio de la creacién, lo que significa
que los estudiantes de arte dramatico no tienen disyuntiva entre
lo técnico y lo expresivo. Al respecto y para reforzar esa idea, se
transcribe lo que Goyo Pastor en: “La Acrobacia dramatica como
identidad propia” aporta con su apreciacién acerca del sentido
de la acrobacia con fines dramaticos.
AlalumnodeArtedramatico sele presupone especialmente
sensible ante el hecho estético, y de esta plastica estética va

a condicionar en gran medida el contenido de esta materia. En

su desarrollo pedagogico se intentarda compaginar dos cosas

que pueden parecer que son contrapuestas, pero que terminan
con vertiendo en el mismo objetivo de formacién del intérprete.

Por un lado, serd la busqueda del dominio, de la perfeccion, de

las técnicas de movimiento corporal y acrobatico. Y por otro,

la integracion y aplicacion de dichas técnicas dentro de un
marco simbdlico, estético, expresivo y dramatico (en Garré, S. &

Pascual, 1. 2008:115).

Porotrolado, paralos efectos delaselecciény organizacion
de los contenidos, en lo referente a las técnicas propias del
judo propuestos para esta fase de la didactica, los cuales son
factibles gracias al trabajo previo, tanto acrobatico como de

caidas, que posibilitan que en este momento del proceso los
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estudiantes de arte dramatico se en
afrontarlo, se opta por cuatro (4) técn
una de ellas representa una clasifice
partes del cuerpo mas comprometic
(pierna, cadera, hombro/mano y sacr
la espalda del que proyecta con respet
toca primero el piso), para lo cual se si
progresion técnica, conceptual y meto

A los propdsitos que se han
precedentes y que tiene relacion dire
suma el necesario desarrollo por pal
arte dramatico de una vision periféric
del espacio. Unido a esto, el conce
importantisimo ya que el movimiento
el estudiante se ve abocado a integrar
espacial, imprescindible para el cor
cuerpo respecto al espacio y al tier
(espaciotemporal).

A pesar de que el virtuosism
proposito plausible, hay que aclarar,
se estima como fin en si mismo, es
espectacularidad basada en este conc
en la didactica. El movimiento acrok
lenguaje capaz de apoyar la creacion

tal modo que la fuente creativa y de in



los recursos que el mismo cuerpo ofrece.
La organizacion de este tipo de recursos
posibilita la creacién de una gramatica
corporal, que como consecuencia engendra
un lenguaje expresivo factible de trascender
hacia una poética corporal, lo que finalmente
admite hablar de una educacién dramatica
del cuerpo.

Respecto a los propdsitos que
corresponden a las técnicas propias,

esta lo postural, entendido como el
posicionamiento del cuerpo en equilibrio,
aspecto que se ha reiterado en el kamae
del aikido y en el sistema Zhan-Zhuang
del taichi. Desde el judo se habla de base
ancha, angosta, horizontal, oblicua, o
perpendicular, las cual tienen que ver con el
posicionamiento y distancias entre los pies.

Por otro lado; el acoplamiento, que
hace referencia a la coordinacion, encaje
y precision en el contacto de los cuerpos
durante la realizacién de una proyeccién
(principio del contact improvisacion); la
armonia en el movimiento, por medio de

un balance compositivo que integre el

ritmo, lo estético y su fluidez; la movilidad, factor que peri

del partenaire, de manera fluida, suave, segura, estable,

explosiva, derivada del kake (fase final del lanzamiento)

(parte abdominal baja) o estado de balance, equiparable a

JUDO

Acrobacia
*Mortales
*Cargadas

Tashi waza
*0 soto gari
*0 goshi
*Ipon seoi- nague
*Tomoe nague

Progresion
*Shizen tai
*Kumi kata
*Tai sabaki
*Kuzushi
*Kikai / tsukuri
*Kake *Kiai *Nagge
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Propésito

Habilidades fisicas
(virtuosismo)

Enfrentar temores

Pasar limites

Relaciones de
contacto

Vision periférica
Control y orientacién
espaciotemporal

Postura
Acoplamiento

Armonia

Movilidad

Energia explosiva

Equilibrio-tanden

Bio Psico
X
X X
X X
X X
X
X X
X
X X
X X
X

Tabla 6.14 Contenidos judo. Fase cuatro.



6.1.3.4.2 Aikido

Nage waza es la parte del aikido
que contiene las formas de proyectar al
partenaire, derivada de tres (3) momentos
precisos: por ruptura de su equilibrio;
por esquivar el ataque que hace entrar al
partenaire en vacio; o al utilizar la energia
en su contra.

Los contenidos en esta fase de la
didactica se asientan en las cinco (5)
técnicas bésicas del aikido (Tabla 6.15). Una
caracteristica importante en las técnicas
nage waza del aikido, es que la energia
necesaria para desequilibrar y proyectar
al partenaire, desde el inicio hasta el final
del movimiento, ocurre de forma continua,
sin interrupciones. En esa relacion del
encuentro con el otro no se debe forzar
el timing, lo que quiere decir que no hay
que pretender proyectar sin antes haber
conseguido el desequilibrio del partenaire.
Concepto extrapolable a la relacion que se

establece escénicamente.

Si se observa, en lo que respecta a los propositos
de esta cuarta fase para el aikido, estan en la misma dir
en el judo, basicamente porque el concepto de nage waz
disciplinas, es por esto por lo que aparece de nuevo lo po
armonia, la movilidad, una energia de ajuste (contraria ala

y el estado de balance y equilibrio.

,
AIKIDO Propdsito

Bio Psicc
Postura X
Acoplamiento = 2
Nague waza
*Shiho-nage Armonia X X
*Kote-gaeshi
*Irime-nage Movilidad
*Tenchi-nage
*Kaiten-nage ) X
Energia de ajuste
Equilibrio X

Tabla 6.15 Contenidos aikido. Fase cuatro.

6.1.4 Aplicacion de la didactica en ejercicios es

Para entender como se usan los contenidos, que a tra
ofrece la didactica, se plantean una serie de ejercicios de

concretos que se exploran durante la intervencion y que dan «
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. . del arbol, la idea es construir una imag
Disciplina marcial y

actividad

Ejercicios escénicos

desde el interior.

. g - El texto debe ser comprendido,
Taichl * Emision de texto desde la

* Chi-kung (zhan-zhuang) e

memoria, usando como nemotecnia Iz

texto sugiere y que guian su sentido. Lz
« Partitura corporal (cadena de

movimientos) . |
« Combate escénico y concebir su cuerpo realmente a part

Taichi tal modo que los estudiantes logren e

* Forma simplificada de 24

movimiento, estilo Yang
del arbol. Se transcriben los textos pro

* Partitura corporal (cadena de

Taichi o
« Tui shou movimientos) )
* Combate o lucha escénica 6.1.4.1.1 WU-ChI, estado de
iki - i .
Judo y aikido « Gag fisico el karma) (Figura 6.12)
* Ukemis L
: * Combate o lucha escénica
* Proyecciones (Nague
Waza) El arbol en in
Acrobacia * Combate o lucha escénica Fota eoll cpoca de arec
* Todo el contenido La niebla flota sob
Tabla 6.16 Aplicaciones de la didactica en ejercicios escénicos En los campos se for
El arbol esta inmdvil. Se alza solo y 1
6.1.4.1 Emision de textos desde la quietud amanecer, la naturaleza duerme. No hay m
senal de temblor en las ramas. El arbol es:
A partir de las cinco (5) posiciones del sistema zhan- como una piedra: como un pilar en el
zhuang se propone un ejercicio que se vale de la quietud y tiene Un sonido distante rompe la tranqui
como objetivo que los estudiantes vivencien la emision de textos luz del dia avanzan sobre la tierra. La soml
tempranamente sin la dificultad que ocasiona hacerlo desde el amanecer, pero el arbol e
movimiento. Estos textos estan relacionados con cada una de La tierra de debajo del drbol esta
las posiciones aludidas las cuales sugieren imagenes poéticas corteza esta fria, las ramas estan rigid
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preguntarse si el drbol vivird en primavera.
Pero por debajo del suelo la tierra es calida.
El peso de todo el arbol desciende a las raices, que son
indiferente al suelo helado, crecen hacia el centro de la tierra.
El arbol no tiene miedo. Habia sido una semilla:
sabe que la tierra lo sustenta.
En su corazén se forma un anillo vital. Alrededor de su columna
vertebral, surge una nueva vida que proviene de la tierra, mientras los

copos de nieve caen sobre el arbol inmévil y silencioso (Chuen, 1993:32).

Figura 6.12 Wu-chi, estado de lo absoluto. El drbol en invierno.
fuente: Elaboracion propia.
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6.1.4.1.2 Abrazando el arbc

El arbol en

La estacion cambia imperceptibler

es palida. Las nubes van a la deriva en el |
mueve. Es un amanecer

El arbol permanece inmdvil, pero €
mafana es calido, la hierba estd humeda.
tierra se mueven en €

La tierra asciende a través del ¢

poderoso tronco, la vida se estremece y di
el arbol esta dando

Se abren nuevos brotes en el aire.
miniatura, el producto de los meses tranqt
El arbol esta profundo sumido en el
tensa. Innumerables células e:

Los vientos de la mafiana soplan a

En cada rama, los capullos y flores tiembl:
de sol aparecen nuevas hojas. Los poros &
y llenan sus venas. El drbol esta envuelt
cascada. Permanece paralizado, inmdvil el
los filamentos de sus raices y los pétalos |

sus ramas (Chuen, 1



Figura 6.13 Abrazando el arbol. E/ drbol en flor.
Fuente: Elaboracioén propia.

6.1.4.1.3 Sosteniendo el universo (Figura 6.14)

El arbol en el viento
Péjaros negros rompen a volar.
Se zambullen y dispersan en el viento.

Nubes altas y distantes proyectan largas sombras pdlidas

sobre el suelo, la luz del dia cambia con el movimiento del cielo.

El darbol permanece abierto de cara al cielo,
rozado por todos los movimientos del viento.
El viento riza todas las hojas.

Las ramas se sacuden contra el cielo.

Las rdfagas de viento trazan sus

Los tallos de madera de I\

se balancean y st

Los arbustos peque

como varitas en man

El drbol monta

con sus ramas poderosas exte

Sus raices estan firmes bajo la tier
se mantiene firme y es un lu

iMira! El arbol silencioso ha recogidc

un sitio como madera sobre las ol

Figura 6.14 Sosteniendo el universo.
Fuente: Elaboracién pro
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6.1.4.1.4 Estar de pie en la corriente (Figura 6.15)

El arbol en la corriente
La lluvia del verano ha inundado el paisaje. Todos los colores
son mds profundos que antes, Arbustos oscuros y silenciosos brillan
en los campos; el suelo es negro y himedo.

El arbol se alza al lado de la sinuosa corriente. Esta en pie
con las ramas extendidas como si descansaran, mientras todo a su
alrededor esta en movimiento, como la niebla.

El pequefio rio ha crecido con las lluvias. Las corrientes del
fondo son fuertes; los remolinos de su superficie se deben a las
innumerables gotas de lluvia.

El drbol da proteccidn a la corriente. Se alza solitario como si
fuera una criatura meditando.
Sus oscilantes ramas se balancean
entre la corriente del agua y la del viento.
La tormenta que ha empapado su corteza se disipa lentamente
y los rayos distantes del sol se asoman entre las nubes. La atmdsfera
estd llena de incontables particulas.
El arbol espera en silencio.
Igual que el halcdén de alas extendidas flota en las alturas sobre
el valle, inmévil, el arbol descansa en el aire. Sus ramas llenas de hojas
se balancean en la luz como criaturas voladoras que surgen de la

corriente (Chuen, 1993:90).
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Figura 6.15 Estar de pie en la corriente.
Fuente: Elaboracioén prc

6.1.4.1.5 Sujetarse la barric

El arbolenlac

El sol de verano es calurosc

Los rayos solares se filtran a través
dorados. Pequefios insectos revo
Es la época de dar fruto. El arb

Ha soportado el trabajo paciente d
verano. Ahora estd tr:

Todas las hojas y células viviente:
La cosecha ha co

El rumor de las labores suen



La tierra da sus productos, como una ofrenda.
Inmoévil el drbol ha permanecido solitario, rodeado tnicamente 6.1.4.2 Partitura o encaden

por el universo. Ha realizado su trabajo en silencio.

Ahora todas las fibras almacenan la esencia que tan La naturalezadelaescenaestab

profundamente ha destilado de la luz solar y del aire. ésta no solo se instaura a través de lo:
Sus ramas extendidas estan llenas, palabra, pero siempre depende de la

como cestas balanceantes saturadas de fruta. ejecutante, minimo, con el espacio esc

El arbol es fuerte en su crecimiento. En sus brazos contiene su partenaire. La partitura corporal en ¢
innumerables semillas de futuros bosques (Chuen, 1993:86) donde se reconoce ese universo de rel

la unidad fundamental para la organiz:
Basicamente es una estructura ¢
de movimientos, que se fija en progres
ligada y continua en el tiempo, para
espacio escénico. Tanto para su creacic
setiene en cuenta las leyes querigen el
de variaciones en el ritmo de ejecucior
de direccidn y las transiciones de un m
Se trabaja inicialmente de form
ya que el objetivo no es represe
implica que ademas se aleje de lo ne
Igualmente, no preocupa en un prime

formales y estructurales, aunque ha

Figura 6.16 Sujetarse la barriga. El 4rbol en la cosecha. hacia donde evoluciona posteriorme
Fuente: Elaboracion propia L .
un inicio estos se constituyen en un o

la creacion. La partitura pasa por var
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se aborda de forma individual (Figura 6.17), posteriormente en

relacion con un partenaire y, como ultimo recurso, de forma

grupal (partitura en relacion).

e
=N |

Figura 6.17 Fragmento de una partitura individual.
Fuente: Elaboracion propia.

La partitura en relacion es un ejercicio de interdependencia
que tiene como objetivo instar a los estudiantes de arte
dramatico a entrar en correspondencia con los impulsos fisicos
que se suscitan a cada instante en concordancia con el otro
u otros (Figura 6.18), en procura de un desarrollo progresivo y
una constante adaptabilidad como medio interno y externo de
ajustar esa comunicacion y como ruta para no reproducir la

accién como si se estuviera solo, lo que sucede en la partitura
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individual. Para ello se propone la ¢
partituras corporales que de forma ¢
dialoguen. Este didlogo engloba de mz

de acciones légicas y coherentes que

las partituras, en conjuncion, generan.

Figura 6.18 Partituraen
Fuente: Elaboracion pre

6.1.4.3 Combate o Lucha E:

El combate o lucha escénica es
que permite establecer y ejecutar €
corporal que involucran gestos impett
escénica ocurren dentro de estructure
fricciéon y choque, y tienen como prog

Losimpulsos generadores delaaccion



directa con los de la actuacion, es por esto por lo que, cuando
se actla un combate o una lucha escénica, cada uno de los

momentos donde ocurren agresiones deben estar justificados.

Figura 6.19 Combate o Lucha escénica.
Fuente: Elaboracion propia.

La confrontacion fisica en el escenario requiere de unos
cédigos estudiados que simulan habilidades y destreza pero que
no ponen en riesgo al estudiante de arte dramatico, para este tipo
de composiciones se tiene en cuenta el caracter vital y simbolico
del combate. Cada movimiento en un combate escénico debe
ser natural, por eso se debe conseguir la continuidad que permita
que la accién ocurra de forma normal, para eso los estudiantes
experimentan el posible accionar del cuerpo en el marco de una

agresion fisica, esto quiere decir: intensidad del ataque, zona del
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cuerpo donde recibe el ataque etc. y, |
con un riguroso aprestamiento en el te
que garanticen su proteccion (Figura 6.

El proceso de creacion de las luc
a las habilidades corporales de los eje
un tiempo para fijar las acciones y rea
son estudiadas de manera lentay detal
una forma de taichi, para luego ir poc
velocidad de ejecucion, de esto dep
movimientos y por ende la apariencia
de la credibilidad, los movimientos del
pensados y el patrén preestablecido d

El objetivo planteado dentro de
estudiantes cuenten con los recursos
componer estructuras escénicas qu
lucha o combate (partitura tematica)
integridades y las de los partenaires.
secuencia logica que inicia con el en
con quien debe crear relacion a través
(partitura temadtica en pareja), pc
convencion en que ocurriria el combat
de la exploracion, creatividad e invent

Su construccion como tal, p
improvisaciones a través de dinamic:

con el tema. Posteriormente, se cr



definiendo claramente la situacion, las relaciones, las
circunstancias dadas y el suceso que desencadena y exalta el
conflicto corporal, expresado en términos de ese combate o
lucha escénica.

Ladindmicaenlaejecucion de uncombate oluchaescénica
es quiza el aspecto mas espinoso, las pausas empleadas entre
accién y reaccion deben ocurrir en correspondencia con la
intensidad de los golpes y por supuesto con la zona del cuerpo
donde se recibe. El encadenamiento de diferentes ataques
sugiere siempre una continuidad légica de la accion sin depender
de la memoria ya que el movimiento se fraccionaria si se acude
a ella. El propdsito es que exista poca diferencia entre una pelea
real y una creada para la escena, sin llegar a confundir realidad
con ficcion. El training de la accién dentro de un combate o lucha

escénica tiene como objetivo dimensionarlo teatralmente.

6.1.4.4 El gag fisico

En dltimo término, todo es un gag
Charlie Chaplin

El gag se entiende en la didactica como un mecanismo,
estético y narrativo, fundamental del género cémico. Segun (Pefia,
1991:18) “Aislado, el gag es un mecanismo indefinible que sirve

para hacer reir. [...] nadie ha podido rescatar con palabras la parte

sensible del gag, visual o verbal, que es

Existen muchas formas de ga
propuestoenladidacticaesel que esta
con la fisicidad. Tomando como refer
propone (Cuéllar, 1998), se puede a:
debe reunir ciertas condiciones que pe
una de ellas es la habilidad corporal st
contar el ejecutante, en el entendido ¢
ser adquirida a través del training. [
accion que denote una habilidad corpt
gag fisico (Figura 6.20).

En contraposicion otra de las ¢

evidentemente una torpeza actuada, €

-
Figura 6.20 El gag fis

Fuente: Elaboracion prc



la falta de esa habilidad, que en ocasiones esta directamente
ligado al gag de agresion, desencadenante involuntario de la
torpeza cometida. Y la dltima condicién considerada, apoyada
en el estudio de (Cuéllar, 1998:84), es la violencia, que a su vez
se divide en dindmica y agresiva (combate escénico cémico).
La comicidad surge ante la agresividad o violencia, voluntaria
o accidental, de una situacién o personaje. No es necesario,
aunque si habitual, la existencia de una victima.

A través del contenido abordado (acrobacia, caidas,
proyecciones, etc.) los estudiantes de arte dramatico cuentan
con las condiciones para abordar este complejo tipo de ejercicio

escénico que vincula lo fisico de manera relevante.

6.1.5 Efecto de la didactica en los estudiantes

Para considerar el efecto que la intervencion genera
en el grupo de estudiantes, una vez aplicadas las dinamicas
derivadas de las artes marciales en cuestion, se tienen en
cuenta los testimonios de ellos como participantes activos de
dicha intervencion. Aunque se usan evidencias particulares,
lejos de pretender observaciones personalizadas, lo importante
es la consolidacion de la informacion que permite referir
el estudio de caso y en ese sentido presentar el efecto que
genera la didactica de lo particular a lo general. Las categorias

de andlisis, enunciadas previamente (lo bio, lo psico, lo fisico
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y lo metodolégico) son determinar
lineamientos en los que se enmarca

del efecto.

6.1.5.1 En lo Bio

Hay que recordar que lo bic
calidad de la presencia escénica, est
del actor consigo mismo, con su par
espacio de representacion y con el ol
en un comienzo se hizo evidente qu
de los estudiantes adoleciera de cc
ejemplificar, lo energético si apenas
se entiende, lo que sin lugar a dud:
escénica. Esto lo expone muy bien 7
una persona distraida, lo que me tre
empezar la carrera porque algunos
que tenia una energia muy baja, lo que
estuviera presente fisicamente, mi
(Anexo 7, Cuarta Encuesta).

Respecto a lo anterior, la didactic
en laemocionalidad, comprensibles en
Vez Sse paran en un espacio escénico,
ello; al respecto, Gertrudis menciona:

llevar a la escena elementos con un rit



como si tuviera que desbordarme en cuanto a energia o estar
completamente paquidérmica. Poner en practica los contenidos
de estos talleres me ayudd a no estar tan nerviosa y preocupada
en escena” (Anexo 7, Cuarta Encuesta).
Porlogeneral,lapresenciaenel escenario sedade cualquier
manera, tanto en la propia actitud corporal como en relacion con
el espacio y los demas companieros, la mayoria ni recapacitan al
respecto, lo interesante es que las posturas adoptadas arrojan
informacion determinante para el direccionamiento del trabajo,
tal como lo manifiesta Titania: “El proceso me permitio entender
lo que es la escucha tanto interna, sobre mi propio cuerpo, como
externa respecto al espacio y los companeros, de tal manera
que se incrementd mi atencién en la escena” (Anexo 7, Cuarta
Encuesta). Otro testimonio refuerza esa situacion, en este caso
el de Desdémona: “con el trabajo de taichi aprendi varias cosas,
entre ellas, a leer el cuerpo de mis companeros, en la forma de
los 24 pasos, aunque yo fuera la lider, sentia a mis compafieros
detras de mi, y sabia que no debia ir a mi propio ritmo, sino
que juntos halldbamos un ritmo grupal y encontrdbamos
la coordinacién armoniosa, asi aprendi que escuchar a mi
partenaire y leer su cuerpo era importante en escena, estar
atento de sus movimientos, de la distancia” (Anexo 7, Cuarta
Encuesta). Por consiguiente, este proceso es de todos los dias
y toman su tiempo, lo real es que se incrementa con la practica

constante y rigurosa, y una vez se vivencian y se detectan por
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parte de los estudiantes, ellos entiend

La conexién del cuerpo con los
demas categorias de analisis se refue
el de Yago: “...respecto al movimiento
he conectado conmigo, he sentido en |
sensaciones, desbloquearse y ser ¢
ponerlas en practica en escena” (Anexc
mismo sentido Lady Macbeth, al final
segun su propio testimonio, “..aun
conciencia corporal con ella misma
Cuarta Encuesta). Respecto a la par
espacio esceénico, en los pocos estudi
de experiencia, ya sea por tener estt
pertenecido a colectivos teatrales o d
comportamiento que da cuenta de no
aun asi, se asume de manera externc
factores tan importantes como el qu
ahora: lo energético.

Sobre este tema en particular, |
posibilita involucrarlos, si se permite
mas “metafisico”, abordando sus pr
condiciones y causas de esa realida
modo tangible, donde el sentido y la fir
lo importante. Ofelia, una de esas estt

escénicas previas, lo ilustra mejor:



incomodos con un partenaire, pero no sabemos por qué, o0 nos
podemos sentir super bien incluso siendo la primera vez que
trabajamos con una persona y todo radica en las energias”
(Anexo 7, Cuarta Encuesta). Como partenaires interactuantes a
través de una escucha mutua, entienden que, si la energia esta
puestaen laescenay en el trabajo las cosas van a fluir de la mejor
manera. En ese sentido, si el espacio es muy grande, se debe
proyectar mas esa energia; llenar el espacio energéticamente

implica presencia escénica.

6.1.5.2 En lo Psico

Lo psico esta referido al conjunto de las capacidades
humanas, esto quiere decir todos y cada uno de los procesos
conscientes e inconscientes que se ubican en el plano de lo
mental, en relacion directa con laemocion, el sentimientoy conla
voluntad y que afectan los otros aspectos. Es asi como, estados
como nerviosismo, ansiedad, inseguridad, baja tolerancia a la
frustracion, poca confianza en ellos mismos y otros aspectos
emocionales, son de comun aparicion entre los estudiantes.

En ese sentido, es importante y de gran ayuda para ellos
trabajar técnicas de meditacion, comprendidas en el taichi' y
en el chikung y a partir de ellas entender la importancia de la
respiracion consciente en esos momentos de debilidad y de

este modo mantener la calmay entender que todo lo que genera
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sentimientos adversos pueden ser ab
cadauno de ellos, ademas de estaren
donde la equivocacion no debia gener

Una vez mas, moverse sobre pa
estos a los contenidos y objetivos de |
transformacion sustancial de estados
De nuevo, Gertrudis aporta con su tes
tan acelerado se me era dificil contro
método que aprendi me ayuda a cone
profundo de mi, teniendo la paz para
en el escenario, estando presente y
Cuarta Encuesta). Como se puede c
desencadena de nuevo en lo bio, y
interrelacién de las categorias usadas

Por otro lado, los que cuentan ¢
movimiento tienen referentes de bien
experienciaaotronivel,ejemplodeello,
tuvieron experiencias dancisticas,
que genera la danza en el aspecto
movimiento desde una exigencia téc
en ellos este tipo de sensaciones, re
las vivenciadas y experimentando otr:
en una especie de anzuelo que posibili
con conviccion y regocijo.

Hay que referirtambiénalos qu



comparativos, mas dificultad respecto a otros, y manifiestan
en muchas ocasiones el no poder, llegando incluso a
exteriorizar estrés y frustracién y el querer abandonar el
proceso por incapacidad en la realizacion de muchas de
las dinamicas, todo ello por cerramientos mentales que son
superados como lo testimonia Lady Macbeth: “Gracias al
acompanamiento y ayuda del maestro y compafieros, logré
abrirme mentalmente y comprendi que siendo positiva, con
esfuerzo, dedicacién y amor podia realizar lo que quisiera 'y
ser mejor de lo que esperaba y pensaba. Los limites estan

solo en la mente” (Anexo 7, Cuarta Encuesta).

6.1.5.3 En lo Fisico

Lo fisico hace alusion al cuerpo como sujeto y obijeto,
rigurosamente entrenado y capaz, a través del movimiento,
de representar biotipos desde ambitos como lo bioldgico,
lo psicolégico y lo social, dicho entrenamiento pasa
necesariamente por lo técnico desde donde se sortean escoyos
tipicos de este tipo de procesos, y donde las disciplinas de
movimiento son muy concretas y con parametros claros que
redundan en la salud fisica de los estudiantes. Gertrudis, que es
una estudiante con un haber corporal de base fundamentado en
la danza clasica ejemplifica esta situacion a través de su propio

juicio: “Antes sufria mucho de las rodillas por un mal manejo en
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la técnica, habia pasado episodios c
periostitis. Adopté nuevas posturas fic
mis métodos de entrenamiento” (Ane
si bien, otros estudiantes con experi
evidencian la inquietud manifiesta
en movimiento, entrenado y a tono,
adecuada respecto del tipo de activid:
oficio, ni la conciencia que les permite

De este modo, impera unaidea er
hecho de moverse trae provecho, des
propdsito de un training direccion
Confusiones como, por ejemplo, valo
actividad fisica destinada a lo esté
del nivel de tensiones, vicios y cos
la incorporacién de patrones de otre
tal es el caso de las que tienen exf
que por condicionamiento permane
rotacion externa de cadera que se ev
inferiores, u otros tipos de danza que
a la estilizacion, o aquella que practi
competitiva y esta siempre en tensiol
Al respecto, Desdémona aporta su 1
mi entrenamiento de artes marciales
muchas mafias como tener el cuerpt

tiempo, a la defensiva, tensionada pe



se hacen fuertes se hacen bien” (Anexo 7, Cuarta Encuesta).
Todo ello en detrimento de una real conexidn corporal consigo
mismos y con sus partenaires.

Evidentemente la didactica considera este tipo de
situaciones, en el sentido de hacerlos méas consciente de su
corporalidad con respecto a las tensiones que se acumulan o
que aparecen, al respecto, de nuevo Ofelia declara lo siguiente:
“Ahora gracias a la practica del taichi, pude darme cuenta de
muchisimas tensiones que tenia en mi cuerpo, la mayoria
inconscientes. Desde tensiones muy visibles en las manos,
hasta tensiones en las escapulas, que, al mantener una postura
por mucho tiempo, éstas comienzan a doler y es ahi donde te
das cuenta de que algo no anda del todo bien” (Anexo 7, Cuarta
Encuesta). Es por ello por lo que se insiste en todo momento
en aspectos reiterados como la propia conciencia, en relacion
directa con la propiocepcion, propiciando un real conocimiento
de lo fisico y no solo enlo referente al estado como tal y que tiene
relacién directa con parametros como la fuerza, la elasticidad o
en fin otras capacidades, si no con lo artistico. Sefialando que
el training del actor es muy diferente al entrenamiento de los
atletas, deportistas e incluso de otros artistas escénicos, como
bailarines y acrébatas.

El reconocimiento de falencias en patrones tan cotidianos
como la marcha o en el simple hecho de permanecer quietos, es

el punto de partida para que a nivel fisico se insista constante
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y reiterativamente en una actitud de
transformaciones sustanciales en lan
a los que presentaron mas dificultac
fisicas que pasan por falta de fortal
estructural hasta referentes posturale
llegando con trabajo a superar dich
reconocimiento técnico de las post
todo ello se pone en evidencia cuanc
o en la presentacion de trabajos pract
(ejercicio académico de creacion con

En ese sentido, lainvestigacion
de aspectos fisicos muy concretos
las particularidades que, como ya
a nivel postural y muscular en cada
En ese sentido se tiene en cuenta
agilidad y otras habilidades requer
las dinamicas planteadas en la dida
pudiesen afectar en algin momento |
ya que por obvias razones esto redu
su desempeiio escénico.

Dentro de la evaluacién se aplica
los cuales en un primer momento pe
que ejerce la fuerza de gravedad en
participantes y posteriormente advel

componente muscular y articular so



a todas y cada una de las situaciones
presentadas. Es bien conocido, que el
ajuste corporal depende en gran medida
de: la fuerza muscular, la propiocepcién, el
tono muscular, la elongaciéon muscular y la
posibilidad de mantener una contraccion
muscular cuando esta es requerida.
La dificultad en estos aspectos genera
alteraciones posturales que finalmente
pueden convertirse en deformidades,
sumado a esto, el balance postural recibe
influencia de aspectos emocionales que
se evidencian. Cabe decir que, por no ser
propdsito de la investigacion, estos no son
caracterizados de manera especifica.

El informe de los principales
hallazgos de la evaluacién fisica y del
analisis realizado advierte cambios en los
estudiantes no solo a nivel fisicos, ya que
estos se dan igualmente a nivel actitudinal.
Fue asicomo, al contrastarlos resultados de
la evaluacion fisica inicial vs. la evaluacion
fisica final, se encuentra como principal
caracteristica una evidente mejoria en el

alineamiento postural. Los aspectos con

mayor cambio son la posicion del centro de gravedad,
elevacion de hombros, la hiperextensién de rodillas y un
inicio pero que genera un efecto importante en el desemp
capacidad de activar los musculos del tronco adquiriendo

En lo referente a la evaluacién postural los cambi
6.21), de ellos se pueden mencionar los siguientes: la mejc
musculos antigravitatorios les permitealcanzarunapostura
del imbalance muscular, entendido este como: el aumentc
los componentes musculares que se encontraban débile
nivelandose con los grupos musculares que se encontra
la evaluacién inicial, les posibilita alinear los diferentes se
identificar malos alineamientos y en la mayoria de los c:
duda viabiliza que los estudiantes generen una comunic:

propio cuerpo.

Antes Después Antes Después Ant

Figura 6.21 Tres muestras de aspectos posturales modificados. Des
Fuente: Elaboracién propia
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Pese a que los cambios evaluados se realizan con
métodos que dan espacio a una posible subjetividad, mas alla
de un dato cuantitativo, el hecho de haber estado en contacto
con ellos, conociendo aspectos personales e individuales,
posibilita reconocer las pequefias modificaciones dentro de esas
particularidades. En ese sentido, de los doce (12) estudiantes
involucrados hasta el final de la intervencién, los cambios son
evidentes en 8 de ellos, dicha evidencia se manifiesta a través de:

1. Cambios en la calificacion de la fuerza muscular segun
la escala de Daniels modificada™ de 3 a 4+.

2. Cambios en la calificacion en el test de Fukuda , de
positivo a negativo, teniendo en cuenta que lo positivo indica
alteracion, ninguno de los estudiantes en la evaluacion final
presenta dicha alteracion.

3. Mejoria del tono postural.

4. Mejoria enlaelongacion muscular de grupos musculares
grandes como los isquiotibiales.

El efecto mas significativo detectado en los estudiantes
participantes fue, sin lugar a duda, la capacidad adquirida de
autoobservarse, combinando asi la conciencia postural, la

propiocepcion y la capacidad de autoajustar su postura, gracias

18 _La escala de Daniels es una escala que se usa para medir y clasificar la
fuerza muscular en un movimiento articular.

19 _El test de Fukuda evalta el tono postural, la funcion vestibular y el
equilibrio corporal durante el movimiento.
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a la fuerza muscular mas balancea
todos los factores mencionados. Se r
probable que la manera como se direc
donde se hace repetitiva la orientaci
la mirada externa del profesor y de
aporta en gran medida a este cambio.

Enese sentido, se consideraquel
en la didactica propuesta ofrecen la
fortalecimiento muscular general, usa
musculares durante diferentes tipos
(concéntrica, excéntrica e isométrica)
la habilidad de generar ajustes en los
esto sumado a que se realiza de m
posibilidad de perfeccionar lo planteac
motor y la instauracion de un patror
posteriormente usado en aspectos pi
en la “partitura corporal”.

En conclusién, los principales
observadosymedidos enlos estudiant
significativos, una vez mas, de los d
conforman el estudio de caso, inicial
presentan alteraciones posturales, c

tres (3) de ellos al final.



6.1.5.4 En lo Metodoldgico

El andlisis a través de lo metodologico da cuenta del
cumplimiento de objetivos concretos a través del ordenamiento
de contenidos que posibilitan un seguimiento detallado del
desarrollo de cada uno de los integrantes del estudio de caso.
Del mismo modo, dado que la titulacién a la que ellos acceden
tiene que ver con una licenciatura, se valora si forj6 en ellos
inquietudes con relacion a su futuro como docentes.

Hay que decir que en un alto porcentaje no existe un
interés previo en cuestionarse la manera como se llega al
entendimiento de las dindmicas, ni como se generan comandos
l6gicos que muestren el camino de instruccion, ni la forma de
disefar contenidos secuenciales coherentes con cada uno de
los estadios del proceso.

Respecto de lo anterior, una simple rutina planteada para
el estudio de la forma se volvié una importante guia, tanto es asi
gue la mencionan de manera reiterativa, Yago se refiere a ello
de esta manera: “Antes aprender y ensefiar para mi no tenian un
orden, era dar y recibir contenidos y ya. Ahora, he sido testigo
de una excelente metodologia para ensefiar de manera correcta
como lo son el observar unas 2 o 3 veces, luego hacer el ejercicio
con el maestro, luego nosotros solos y al final las preguntas
(dudas)” (Anexo 7, Cuarta Encuesta). Igualmente, para Gertrudis:

“Este taller es claro en su direccién hacia los objetivos y aprendi
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a llevar con calma los procesos de
(Anexo 7, Cuarta Encuesta).

El desconocimiento, por pal
metodologias y del movimiento en si, f
el proceso, pese a ello, al final manifi
de ensefar lo aprendido y de poder
experiencias vividas. Desdémona,
con actividades previas a este nivel,
siguiente manera: “Antes no habia 1
el que tuve en el taller de movimien
extrafo y curioso para mi enterarme ¢
en la asignatura y fue mucho mas int
ensenaba este arte marcial, como me
que progresabamos. También fue intel
en la que el maestro nos planteaba ¢
que nos ponia a coger situaciones cc
un ejercicio corporal. A veces no hay q
una idea fascinante, es muy bonito
podria convertirse en un ejercicio cor
tengo la mente mas abierta y recept
Cuarta Encuesta).

El anterior testimonio es una ce
imagenes, como apoyo esencial pare
dinamicas que se usan en las artes ma

del movimiento, son captado por los e



6.2 Analisis

El andlisis esta basado en la categorizacién de los datos
recolectados provenientes de los instrumentos aplicados,
identificando palabras claves que se relacionan con las
categorias de analisis. Se parte de un diagndstico inicial que
da cuenta de experiencias corporales previas por parte de los
estudiantes implicados en la intervencion. En él, se pondera la
jerarquia que asignan al trabajo corporal precisamente como
estudiantes de arte dramatico, pero también en sus vidas
personales. Igualmente, el entendimiento que ellos tienen
sobre la importancia de las artes marciales en el entrenamiento
corporal para la escena.

En ese sentido, en términos generales los estudiantes
en un alto porcentaje inician el proceso teniendo relacion con
actividades fisicas, entre estas se encuentran disciplinas
deportivas como el futbol, el atletismo, el kung-fu, el karate,
etc.; recreativa como montar bicicleta; o artistica como el ballet
(Anexo 4, Primera Encuesta). Aunque en esta relacion aparecen
algunas artes marciales, hay que resaltar que ninguno tiene
experiencia previa con el taichi, el judo o el aikido, artes marciales
especificas usadas en la intervencion.

Del mismo modo se hace prioritario conocer qué tan

familiarizados estan con didacticas especificas destinadas al
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entrenamiento entérminos generales, ¢
que, a pesar de una evidente deficienc
referentes, deja saber la importancia c
aspectos como el control mental y ¢
didacticas. Otelo, por ejemplo, relacior
integral del actor, Yago lo hace especifi
interpretativa, con la seguridad y el de
aludiendo al caracter biopsicofisico qi
4, Primera Encuesta).

En términos generales para crea
estabilidad fisica y emocional, des:
desarrollo energético y un nivel expr:
como estudiantes que dicho entrena
igual aspectos fisicos, mentales, espir
(biopsicofisica).

Desde un inicio, y en relacion
aspectos suscitan una consideracion
implicados en el estudio de caso, pond
tiene larelacién mente-cuerpo-espiritu
trabajo encaminado hacia la escena. (
implica instaurar una serie de relacion:
las establecidas con el espacioy con |
(partenaires), todo ello en pro del nive
términos actorales que idealizan llegal

Para la mayoria de ellos, las arte



entrenamiento corporal se encuentran en la misma direccion,
ya que, a mas de lo fisico, se abarca lo mental, de tal manera
que, aspectos tan puntuales como la concentracion, el
autoconocimiento y el desarrollo energético, son considerados
de una pertinencia absoluta. En ese sentido, Rosalina identifica
el vinculo de las artes marciales y la escena en aspectos como
la agilidad, la coordinacion, el manejo de los tiempos que implica
encadenar un movimiento coordinadamente y de manera
precisa, ponderando lo importante de ello para la actuacion
(Anexo 4, Primera Encuesta). De este modo, el componente
biopsicofisico vuelve a hacer presencia de manera reiterativa, ya
que al entender la coordinacion como una actividad motoray que
a su vez implica control sobre el pensamiento encaminado hacia
una busqueda espiritual, se pone en evidencia esa necesidad
holistica como un fenémeno humano natural.

En la mitad del proceso, se pude evidenciar de manera
general un avance conceptual por parte de los participantes en
relacién con el aporte de la didactica en el proceso de formacion
como estudiantes de arte dramatico, pero igualmente en sus
vidas personales. En lo que respecta al taichi, el cual involucra
disciplinas anexas como el chikung y tui shou, el logro de la
comprension de los contenidos, un entendimiento claro de
dicha disciplina marcial como parte del training corporal se
convierte en un factor integral del desarrollo de los individuos.

Una vez mas el componente biopsicofisico se pone sobre la
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mesa como factor integrador del des:
al brindar una via de conocimiento so
y lo emocional y que repercute en el se
(Anexo 5, Segunda Encuesta).

Un aspecto puntual que causa
mucho de sorpresa es el trabajo a |
permite confrontar al estudiante c
los orientales hacen parte de su cof
cultura occidental son de dificil com|
el principio wu-wei. (hacer a partir de
partir de la inaccién) y que se asoc
ansiedad la cual hace que el individt
van desde una simple preocupacién h
se expresen externamente a través d
agitada, sudoracion excesiva, temblor
cansancio entre otros.

Estos estados simplemente p
subyacentes que estan interfiriendo
individuo, problemas que abarca el
mental. La quietud sirve también para
concreto en lo planteado a partir de
para los chinos se resume en la palab
se puede explicar por medio de la n«
A partir de la quietud se aborda el

paraddjicamente se constituye en e



introducir el tema de impulsos, de vital importancia dentro de
lo escénico.

Todo ese trabajo les permite la conexién con sus propios
cuerpos, desencadenando en una mayor conciencia de este, al
tiempo que presta atencién al de sus compafieros, estableciendo
una relacion bidireccional fundamentada en el enfoque que este
trabajo les brinda. En consecuencia, y como ya se menciong,
se ven enfrentados a sensaciones de alegria, llanto, dolor,
angustia, inseguridad e intranquilidad, las cuales son disipadas
a través de la misma practica. En ese sentido, Yago refiere lo
siguiente: “en el sistema Zhan-Zhuang encontré siempre una
sensacion diferente, desde las manos elevarse como si tuvieran
vida propia, sentir mi centro como un motor, sentia una energia
concentrada en el bajo vientre, calor en las piernas, dolores en
el brazo izquierdo, hasta desbloquear emociones como llanto,
enojo, desespero, tranquilidad. Con la forma de taichi, senti mis
articulaciones siendo guiadas por un movimiento central (bajo
vientre) me senti muy a gusto con los movimientos y la técnica,
un cierto tempo-ritmo para toda la forma” (Anexo 5, Segunda
Encuesta). De igual modo, Otelo manifiesta que el proceso con
las diferentes sensaciones originadas se modifica con el tiempo,
asegurando que: “Gener6 en mi sensaciones de frustracion,
alegria e incomodidad, y lo dificil que fue dejar de pensar un
poco, crear imagenes, tener propiocepcion, y hablar mas con el

cuerpo. Y la alegria vino a mi después de varias sesiones de

220

training, el avanzar con mi espiritu, cL
mas gratificante después de un exh
Segunda Encuesta).

Sumado a lo anterior el apoyo
textos que dan cuenta de cada unc
quietud, despierta un inusitado interé
cual es aprovechado por los estudia
para el desarrollo creativo en relacion ¢
el testimonio de Otelo sintetiza de al
hizo que se genere relacion con él m
con sus companeros, con el espacio
una consciencia corporal, el tener cle
el movimiento y el detectar sus pro
Segunda Encuesta). En el mismo ser
que de alguna manera adquiere un cre
y resalta la aparicién de un pensamie
muy motivada principalmente por el
anteriormente le daba miedo moverse
de explorar nuevas alternativas y senc
lograba arriesgarse (Anexo 5, Segund:

Respecto a la afectacion que ¢
ambito personal de los estudiantes
proceso se puede evidenciar una s
bien del colectivo en el sentido de no

profesional, de tal modo que el impact



de lo disciplinar. En general, manifiestan que el haber puesto
sus cuerpos en movimiento a través de una didactica clara que
los dispone hacia el training, les ayuda a volverse conscientes
de sus posturas, de sus comportamientos, de sus tensiones y
de la respiracion entre otras cosas. Hamlet, en sus palabras,
relaciona el proceso como: “esa sensibilidad, el explorar y
conocer todos los dias sobre uno mismo, la busqueda obsesiva
de la verdad efimera” (Anexo 7, Cuarta Encuesta). En su mayoria
estan de acuerdo en que el proceso les sirve para manifestarse,
primero como mejores seres humanos y después como artistas
y hacen una valiosa relacion entre lo escénico y el cuerpo y la
mente, reconociendo ademas estabilidad en sus vidas a partir
del proceso.

En relacién con los contenidos desarrollados durante la
intervencion y la orientacion de la didactica como tal, la voz
mayoritaria se manifiesta en el sentido de que en un principio
el enfrentarse a dichos contenidos y a la forma como se les
presentan no es del todo facil, no obstante, conforme iban a
adentrandose y familiarizandose con ello posibilita que esa
dificultad inicial desapareciera, aludiendo que la metodologia
empleada es consecuente, amable y correcta. En afinidad
al tema, Ofelia sefiala que para ella el contenido fue de facil
comprension, “ya que el maestro era muy claro y conciso al
explicarlos” (Anexo 7, Cuarta Encuesta). En el mismo sentido,

Hamlet manifiesta: “senti cémo mi mente y cuerpo y respiracién
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eran uno solo” (Anexo 7, Cuarta En
evidencia una vez mas la relacion dir
como artistas escénicos, este tipo de

Corrido el proceso y vivenciad
contenidos propuestosy previstos par:
(un afo), y al confrontarlos no solo ¢
sino al mismo tiempo como sustento |
manifiesta a través de la composicidl
se hace evidente el aporte que a
dicho proceso, ademas de lo que s
personas. De este modo, al final se cc
y vivenciado en un principio con lo a
proceso, demostrando de nuevo la in
hoja de ruta una didactica clarame
cumplimiento a los requerimientos de
escena, pero quiza lo mas importante
aporte que les genera como seres hun
devenir evolutivo.

Prestando atencion a sus proj
presentar el proceso como una of
formaciéon como estudiantes de art
que hacen alusién a este proceso
herramienta valiosa para lo escénico,
un trabajo claramente direccionado h

representa, dando por descontado que



se cumple. Ejemplo de ello, Lady Macbeth ve el proceso “Como
calentamiento diario, para mantener una energia grupal, para
trabajar el cuerpo individual y ver cémo estamos corporalmente,
para mejorar movimientos y aplicar los ejercicios aprendidos en
ejerciciosyescenas” (Anexo 7,Cuarta Encuesta). En esadireccion,
ellaponderaquelometodoldgico es viable en diferentes aspectos.
Por otro lado, Otelo hace alusion al componente biopsicofisico
de la metodologia y expresamente se refiere al taichi como “una
forma de preparacién para muchos posibles escenarios pues
prepara el cuerpo y el espiritu, genera concentracion y sobre todo
atencion” (Anexo 7, Cuarta Encuesta).

En la misma linea, expresan que el trabajo corporal en la
formacion del actor es de una importancia supremay que en ese
sentido la metodologia con la que se acomete la didactica brinda
las herramientas necesarias las cuales incluyen el abordaje de
aspectos cardinales en este tipo de formacién. En palabras de
Catalina: “La importancia es tal, que me permite entender lo
sustancial de lo que es un cuerpo activo en escena y como ese
cuerpo cotidianolo puedo volver extra-cotidiano” (Anexo 7, Cuarta
Encuesta). En términos generales los estudiantes coinciden que
es necesario brindar y permear la cotidianidad de conciencia, de
estimulos, de sensibilidad y en ese sentido se torna evidente que
el trabajo corporal, a través de las artes marciales escogidas,
aporta mucho mas que cualquier disciplina que se queda solo

en una dimensién meramente técnica. Para apoyar a esta idea,
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Gertrudis alude a que: “El trabajo cc
de artes marciales, ayuda para todo
la manera en que respiramos, eso h:
También transforma nuestra cotidiani
(Anexo 7, Cuarta Encuesta).

Con relacién a los aspectos fisic
estudiantes manifiestan el interés que
sentido. Los testimonios aseguran q
se hacen evidentes aspectos como e
sobre las emociones, sobre la prese
relacién con el espacio y los mismos ¢
En palabras de Titania: “En cuanto al
aunque no hago mucha acrobacia,
aspectos fundamentales para la vida )
la mente a calmarse y dejar pasar los
a lo espiritual me confronté tanto con
autoestima y escucha de los que me

“

manifestando que: “el actor debe

personal para que en escena este se Ve
pequeiio movimiento requiere que yo
parte de mi rutina, que lo pase por mi
Encuesta). Para Ofelia: “estos aspe
importancia, porque esta carrera requi
fisico, ni mental, sino incluso espiritu

Cuarta Encuesta). De modo general, |



que los estudiantes infieren que el componente biopsicofisico
esta presente en todo el proceso, haciéndose mas evidente
hacia el final de este.

Por otro lado, las artes marciales son asociadas sin
conflicto ni reticencia con el entrenamiento corporal para la
escena. Para Ofelia, por ejemplo, “es un recurso corporal para la
creacion de partituras corporales, me ayuda a liberarme de las
tensiones y a ser consciente del movimiento” (Anexo 7, Cuarta
Encuesta). Desdémona hace una comparacion interesante
en cuanto a las artes marciales y lo escénico, al aseverar
que: “La conciencia sobre el cuerpo que uno va creando en la
practica de artes marciales es parecida a la conciencia sobre
el cuerpo que uno necesita hallar sobre el escenario” (Anexo 7,
Cuarta Encuesta), ademas de realzar aportes de la practica a
la formaciodn, al respecto Lady Macbeth expresa que las artes
marciales le posibilitan integrar aspectos como: “mantener una
concentracion, una energia especial, estar activa todo momento
y proteger siempre el partenaire” (Anexo 7, Cuarta Encuesta).

Puntualmente en lo referente a lo actoral, Catalina se
refiere al aikido aludiendo que: “me ha permitido entender que es
fundamental que el actor siempre este “aqui y ahora” pendiente
del otro” (Anexo 7, Cuarta Encuesta). Y asi, una vez mds, muchos
de ellos aluden al componente biopsicofisico implicito en las
artes marciales que sirve de disculpa para la intervencion (taichi,

judo y aikido), para su desempefio en la escena, pero igualmente
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como seres humanos. Al respecto, (
de estas: “Me ha servido para control
en escena, para estimular la escucha
calmar un poco los nervios, y por lo di
colectivo, para aprender a ceder” (Ane

Otros tipos de instrumentos en
entrevista realizada una vez finaliza
relatoria del proceso de creacion esce
y el combate escénico, posibilita nu
de conjeturas en relacion con la per
didactica y la organizacion metodolé
entendimiento de los objetivos por [
orientados durante el proceso; el deterr
diferentes a lo fisico; si el procesc
finalmente si los contenidos basado
utilizadas se ven reflejados en los ejer

Alrespecto, entérminos generale
estructura didactica y la organizacion
la congruencia en cuanto al orden
pondera el nivel de experiencia de cac
importar el nivel corporal y técnico p
forma de presentarlos se ajusta perfect
de todos y cada uno de ellos, empe
debilidades, reforzando el grado de ¢

luego dar paso al trabajo colectivo, |



de creacién y composicion escénica en conjunto. Dicho proceso
se evidencia en el testimonio de Gertrudis el cual hace alusion
al trabajo técnico previo a la creacién y donde resalta el hecho
de que el grupo se uniera para acortar las diferencias de nivel
técnico, dando como resultado una ejecucion donde prima lo
colectivo sin vedetismos de ninguna clase y sustentada en la
confianza mutua. Sus palabras lo dicen todo: “ese resultado
fue muy bonito” (Anexo 8, Entrevista)., lo que evidencia que se
entienden claramente los objetivos en cada etapa del proceso.
De nuevo Gertrudis lo sintetiza: “aprenderse a mover, aprenderse
a relacionarse con el espacio con el partenaire, con uno mismo,
con el publico; fue muy importante y satisfactorio” (Anexo 8,
Entrevista). Otros testimonios dan cuenta de lo analizado, por
ejemplo, Ofelia manifiesta que en cuanto al trabajo escénico la
organizacion y presentacion de los contenidos le ayudo a lograr
un entendimiento mas profundo de lo que meramente se estaba
haciendo. “Todos llegamos a una homogeneidad de poder
realizar ciertas dinamicas, y no solamente eso, sino comprender
para qué del movimiento” (Anexo 8, Entrevista). En ese sentido
y pese a que en un principio hubo estudiantes con bajo nivel
de compresion, tanto de lo corporal como de lo escénico, son
capaces de crear y estructurar partituras tematicas al final del
proceso. Tal es el caso de Desdémona, quien manifiesta lo
siguiente: “yo llegué aca con una total ignorancia en muchos

aspectos, porejemplo, respecto ala propiocepciénoalacantidad
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de tensiones que tenia. En el proceso,
de que, a nivel corporal se tienen falen
corregir y si, en el proceso, la organize
contenidos me ayudé a lograrlo” (Ane
por otro lado, manifiesta la importanc
como estructura psicofisica y de pode
“Sobre todo porque yo creo que el ten
como que le ayuda a uno a entender
mas profundo de uno, entonces un
desde adentro” (Anexo 8, Entrevista).
Para concluir, un aspecto impc
relacién artista-ser humano, imposible
en ese sentido se pude comprobar g
propuesta, haciéndola consiente en u
vigorizandola en el transcurrir de la m
entienda que no existe separacion alg
un trabajo inquebrantable de concier
constantemente el ego. Si esto no
como si no se hubiera hecho nada. A
“un despertar no solamente actoral y
pues que uno descubre muchas cosas
oficio, como que uno va empezando a
todos los dias cosas diferentes. Eso e
trasladaba lo que se estaba haciendo

nos ayudé muchisimo, sensacién de I



contacto con el otro” (Anexo 8, Entrevista). Para finalizar y para
hacer énfasis en el componente escénico (bio), Gertrudis habla
de sus sensaciones y relacién con la escena: “Ufff, No, a mi me
pegé mucha cacheteada, porque entendi que el movimiento
debe salir de adentro. En ese sentido, el movimiento no puede
ser periférico en el escenario, esto me ayudé a entender que no
se trata de ser un artista virtuoso, corporal o vocalmente, sino de
poner el “ser” al servicio del escenario, del publico, del personaje,

de todo lo escénico” (Anexo 8, Entrevista).

CAPITL
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7. Discusion, conclusiones, escollos y
prospectivas del estudio

Resumen del capitulo

El dltimo capitulo de esta tesis agrupa de manera
intencionada la discusion, las conclusiones, los escollos
y la prospectiva del estudio de tal manera que se pueden
correlacionar.

Losresultados secontrastan, primero conunainvestigacion
que por sus caracteristicas se asemeja al presente estudio, de tal
modo que se dialoga con su autor como par escogido, segundo,
la discusion se traslada a la evaluacién del método utilizado y
por ultimo al verificar la hipétesis y comentar las preguntas de
investigacion

Las conclusiones derivan del planteamiento del problema,
del marco tedrico, de la metodologia de investigacion y de la
didactica.

Los escollos hacen referencia a las dificultades y a
situaciones inesperadas presentadas durante la investigacion
que en ocasiones se salen de las manos, necesario mencionar
como evidencia de la necesidad de estar abierto y flexible a
cualquier tipo de eventualidad en un estudio como este.

Para la prospectiva del estudio se toma como referencias
el andlisis e interpretacion de los datos, y las conclusiones del

estudio de caso.
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7.1 Discusion

Para realizar la discusion se r
de la investigacion con la teoria,
investigativos y con ella misma, en prc
vista frente a dichos resultados, esto i
de pensamiento critico que posibilite
ella genera, pero igualmente las fa
lo anterior, la discusion se organiza
considerados fundamentales, los cua
claridad, identificando de antemano ¢
ocurre dicha discusion.

De este modo, primero se contl
una investigacion que por sus car
al presente estudio, de tal modo que
como par escogido, sefialando las
pero igualmente las diferencias que
los datos mas importantes. Segundc
la metodologia usada para la invest
identificar las ventajas y desventajas d
plantear qué otras metodologias pued
estudio que generen nuevos hallazgos
la hipdtesis y se comentan las pregu
el caso de la hipdtesis se revisa a la

investigativos considerados para ve



caso contrario encontrar las explicaciones, bien sea desde los

antecedentes considerados o desde la teoria misma.

7.1.1 Contraste de resultados con un estudio previo
escogido

Como se anoto, lo primero que se hace es contrastar
los resultados de la didactica con el estudio que en la misma
direccidn realiza Daniel del Valle Infante expresado en la tesis
doctoral previamente referida y titulada: “Artes marciales e
interpretacion: las bases del Sistema Mushin de formacion y
entrenamiento actoral” realizada en la Universidad Complutense
de Madrid, especificamente desde la Facultad de Filologia, con
quien, en parte y como par, ocurre dicha discusion.

En ese sentido, se puede verificar que en los resultados
existen ciertas coincidencias con los hallados por del Valle
Infante, pero igualmente aspectos en los cuales estas se
distancian o se separan completamente. Un primer aspecto
para referir esta en el sentido de que el Sistema Mushin es un
procedimiento que se encamina a la formacion interpretativa
como tal, mientras que la didactica resultante, producto de
esta investigacién, se direcciona especificamente al trabajo
corporal del estudiante de arte dramatico, sin dejar de reconocer
que lo que al final se persigue es que la aplicacién de dicha

didactica influya positivamente en el nivel interpretativo de los

227

beneficiados, pero que en una primer
dentro de la investigacion, debe pasar
este modo, en ambas no se trata sol
provenientes de artes marciales, lo
la relacion que se establece con lo
interpretativo, como en la de él, o espe
como en esta.

Ya en lo concerniente a la mar
los contenidos, y conscientes de q
los habituales en un curso de artes |
la importancia de empezar las ses
meditacion, seguido de maneras varia
posterior abordaje de las formas o k
se tratan importantes conceptos c
los cambios de ritmo; y el trabajo de
términos procedimentales radica en q
sus sesiones de trabajo en tres tiemg
a la instruccion marcial, otro a ejercic
y el ultimo a ejercicios de interpretac
principio concreto del propio sistemz
o de algun tipo de improvisacion, cc
“La primera hora de la clase se dec
entrenamiento de artes marciales (...) L
se dedicaba a ejercicios de expresion c

relacionados con un principio concret



La ultima hora se dedicaba al trabajo interpretativo, bien a través
de textos, bien a través de algun tipo de improvisacién, siempre
en relacién con el principio trabajado en la segunda hora” (del
Valle Infante, 2016:270). Mientras que las sesiones de trabajo
de la didactica se dedican en su totalidad o a la marcialidad o
a la acrobacia en relacion con esta y abarcan practicamente la
mitad de cada una de las cuatro (4) fases (dos (2) por semestre),
la otra mitad de las fases se destina al trabajo de organizacion
grupal y de creacion individual y colectiva, que deriva en cuatro
(4) apariciones frente a publico.

Uno de los contrastes detectados es que mientras en la
didactica se pude encomendar a los estudiantes el desarrollo
de un trabajo auténomo fuera de los tiempos determinados
para la instruccion, para que de este modo se confronten
con los contenidos sin la presencia del profesor, generando
una consistente asimilacion de dichos contenidos que
subsiguientemente se ponen al servicio de la creacién en
sesiones dedicadas exclusivamente a ese tipo de trabajos,
emprendiendo un camino de retorno hacia lo técnico y
garantizando la conexién de dicha didactica en estas dos
direcciones. En el caso del Sistema Mushin dichas condiciones
no se dan, ya que los estudiantes no cuentan con oportunidades
de trabajar juntos fuera de las horas del taller, asi lo deja entrever
el propio del Valle Infante cuando hace alusién al trabajo sobre

el texto: “Puesto que los alumnos no tenian demasiadas
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oportunidades de trabajar juntos fue
practicamente todos los textos trabaja
Valle Infante, 2016:271). Precisamente
se da respecto al uso de textos, pues
Mushin, en la didactica se emplean te
no es de manera libre sino bajo ciertc
con imagenes que soportan los estat
y la dimension que adquiere a través
expresamente al cuerpo.

Cabe anotar que en ambos cz
constituye en un elemento esencial
sentido, las metodologias se asemej:
tal manera que estas son acompafac
del profesor como de los propios co
oportuna aplicacion de conceptos y ul
encuentran la conexion de lo técnico
exploracion tanto individual como gruj
Lo observado posibilita un intere
aprendizaje sobre el caracter, la exper
debilidades de los estudiantes.

Otra de las diferencias radica
muestra, en el caso de del Valle Infa
heterogéneo de estudiantes, con disti
grados de experiencia, igualmente pern

por el solo hecho de estar interesadas ¢



otras tantas a través de redes sociales, lo que le implica el disefio
de estrategias motivacionales extras respecto del arte marcial
usado, por otro lado dicha intervencion la realiza durante seis (6)
meses. En esta, el caso esta conformado por estudiantes que
iniciande manera formal el estudio de unalicenciaturaasociadaal
Arte Dramatico, todos ellos pertenecientes a una misma cohorte.
Cabe decir que, para el caso, la intervencion dura dos periodos
académicos consecutivos, lo que equivale a un (1) afio, condicién
que permite por un lado que el grupo no ostente conocimientos
escénicos previos que condicionen su desempefio y por el otro,
un seguimiento mas a fondo y detallado de todos y cada uno de
los estudiantes implicados en la intervencion, determinando el
desarrollo de un numero mayor de contenidos y en consecuencia
de evidencias respecto a dicho proceso.

Esas evidencias se resumen en cuatro (4) apariciones
frente a publico, aludidas previamente, en la primera deben
confrontarse con aspectos meramente técnicos, lo queimplicala
organizacion, por parte de ellos, de los contenidos desarrollados
hasta ese momento; la segunda esta destinada al trabajo sobre
partituras de movimiento, tanto individual como en parejas y
grupal, exaltando la importancia del trabajo de relacién con el
o con los partenaires; en la tercera se hace un compendio de
los contenidos técnicos abarcados durante todo el proceso de
instruccidn;y la ultima, dedicada a la construccién de estructuras

escénicas en relacién al combate escénico y al gag, ejercicios
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superlativos en la formacién de ellos
que a través de estos se desarrolla el
en una interaccion fisica que exige un
congruente aplicacién de la técnica. Er
en que dichas apariciones ante public
un trabajo de espectaculo, ya que d
caracter pedagogico de dichos ejercic

En lo que tiene que ver con el t
Valle Infante destaca que alo largo de
intervencion practica, pasaron por el e:
(16) estudiantes y que algunos (no pr
abandonarlo antes de su finalizacion
personales, ocurrencia coincidente ye
con catorce (14) estudiantes y poster

del proceso, dos (2) de ellas abandon:

7.1.2 Evaluacion del método

Lo primero que hay que mencion
del estudio de caso como metodolc
investigacion, es que hizo posible e
el marco tedrico construido, y la prac
la intervencion. De este modo, y con
destacados reformadores pertenec

las Vanguardias Teatrales Europeas ¢



se hace evidente la importancia que representa el rescate del
cuerpo como vehiculo de expresién y comunicacion para el arte
de la representacion y en ese sentido la dimensién que adquiere
el entrenamiento fisico del actor, justificando la incorporacion
de sistemas marciales en dicho entrenamiento, gracias a la
marcada influencia que muchos de ellos reciben de Oriente.

Igualmente, fomenta el desarrollo de un juicio critico por
parte de los estudiantes, juicio que esta fundamentado en causas
histoéricas de pesoy determinantes parala evoluciondel artedela
escena. Considerando que en dicho marco tedrico los enfoques
y contextos de los referentes considerados son diversos, hay que
decir que esta nueva investigacion se caracteriza por presentar
autonomia didactica respecto a ellos. Por otro lado, se potencia
la ensenanza de los contenidos destinados a dicha didactica
de una manera activa ya que viabiliza que no pugnen entre si
aspectos técnicos, tedricos y metodoldgicos, por el contrario,
coexisten en consonancia y hacia un mismo fin.

Para ampliar el panorama a futuro, se sugiere el uso
de otras metodologias de investigacion que se adapten a
este tipo de intervenciones, como una de disefio etnografico
donde el investigador se interne con el grupo para adquirir
mas informacion y conocimiento en aras de una comprension
exhaustivay de una descripcion mas densay de este modo tener
un mayor alcance y una mejor interpretacion de esa realidad.

“Es importante aclarar del alcance de la etnografia que mas que
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describir, permite reflexionar constant
la realidad, asignando significaciones
hace, desarrollando aproximaciones
continuamente, hasta llegar a construi
sin anteponer el sistema de valores de
a la reconstruccion teérica” (Romero, -
este tipo de metodologia permiten ent
perspectiva de los estudiantes como
sus propias practicas, ya que el inves
manera mas cotidiana y profunda a st
logrando de esta manera dar explicacit
y de grupo de forma mas asertiva, in\
sus sentimientos, sus actitudes y sus
0 también, la investigacion accic
procedimiento metodoldgico acepta
nombre lo indica, como sujetos parti
al lado del investigador, creando cor
capaces de someter a prueba sus pre
y sus teorias. “En América Latina, se
aportes a partir de la investigacién e
la Educacion Popular. Uno de los pre
investigacion es el sociologo colomt
(1925-2008) y el brasilefio Paulo Frei
2018:384), este tipo de investigacic

recopilacién y el andlisis de juicios



reacciones e impresiones en torno a lo que ocurre, aspectos
que la caracterizan; pero quiza lo mas importante: desarrolla
un mayor enfoque de pertenencia durante el proceso de

investigacion, aspecto de por si deficiente en este grupo etario.

7.1.3 Verificacion de la hipétesis y preguntas de
investigacion

De acuerdo con los resultados obtenidos respecto a la
hipotesis planteada, la cual se presenta enlos siguientes términos:
La hibridacion de artes marciales orientales como el
taichi, el judo y el aikido, expresada en una manera ordenada

y sistematica de training corporal para artistas escénicos,

posibilita a través de una dindmica de ensefianza-aprendizaje, el

abordaje de aspectos particulares encaminados a la formacion
profesional en arte dramatico.

De este modo, la descripcion y el registro de lo sucedido
permite, a mas del hallazgo de otro tipo de acontecimientos, la
comprobacion de dicha hipotesis, en ese sentido, se encuentra
una correspondencia entre los contenidos provenientes del taichi,
del judo y del aikido propuestos en la didactica y las habilidades
corporales adquiridas, en un principio, para la construccion
de partituras corporales abstractas y el posterior empleo del
concepto para generar partituras que se relacionaron con temas

concretos, para el caso, el combate escénico y el gag.
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Dicha descripcién da cuentade lc
la manera como se preparo a los estud
técnicos relacionados con las artes i
cuales seimplementaronincluyendo ur
y que tiene que ver con lo fisico, y lueg
referidos a la composicién escénica, ¢
tipos de relacion establecidas para tal
observador), lo que concierne con lo b

De esta manera, lo técnico gar
amplio diapasén de posibilidades corp
en recursos tangibles al momento de
garantia respecto a la seguridad corp
fisica y psiquica del estudiante. Los
lo escénico proporcionaron elemen
entender la estructura de lo que es ur
Como se puede verificar, para la com
fue considerado de forma integral lo b

Enrelaciénconlas preguntas que
guiaron la investigacién, la primera d
forma en que se pueden emplear el
como recurso de training bio-psico-fi
estudiante de Arte Dramatico, hay ¢
respuesta en la misma comprobacion

La segunda, que inquiere por el m

como instrumento de analisis y de inte



la investigacidn, se resuelve a través de tres modelos existentes.
El primero es el aprendizaje significativo del que habla Ausubel,
proceso en el que los estudiantes establecen relaciones con
el conocimiento que previamente traian, generando uno nuevo
que adquiere sentido Unico a partir de sus historias personales
y la mejor explicacion a la construccién del conocimiento. El
segundo, el aprendizaje motor propuesto por Gentile, donde se
establece dos estadios para el proceso de aprendizaje, el primero
basicoy comun a toda funcién motoray el segundo el especifico
para cada actividad, como resultado los estudiantes desarrollan
factores especializados que tienen que ver con la manipulacién
de objetos escénicos y con el propio desplazamiento en el
espacio. Y el tercero y ultimo, el que caracteriza las artes
marciales y donde es importante que el estudiante aprenda y
practique las técnicas, formas o katas de base de acuerdo con el
modelo ortodoxo validado por cada escuela, dandole relevancia
al aprendizaje de esas bases. Sustentado en esos tres modelos
referidos, el modelo resultante permite, por un lado, enmarcar a
los estudiantes de arte dramatico en un contexto que abarca el
aprendizaje de habilidades motrices, sujeto de analisis, y por el
otro, se realiza una extrapolacién cognitiva y emocional como
aspecto transversal al momento de efectuar una aplicacion
escénica, dando de ese modo respuesta a lo inquirido.
Latercera que hace referencia a como delimitar contenidos

provenientes del taichi, del judo y del aikido, como parte integral
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de la didactica, en ella se proponen cc
tanto exactos, estableciendo una rel
entre ellos, los cuales deben ser adect
estudiantes de acuerdo con sus part
que después de un tiempo de vivencia
de crear su propio training. Todos lo
tienen un sustento tedrico y conce
porqué de su inclusion.

Y la ultima, la cual averigua ace
la didactica resultante en el compol
estudiante de arte dramatico, obtuvo
propio training el cual aborda por ig
mentales, espirituales y de vida, reuniél
el biopsicofisico. Esto suscité una cc
parte de los estudiantes implicados
quienes ponderaron la importancia gt
cuerpo-espiritu como elemento centr:
hacia la escena, de este modo el com
hace presente de manera reiterativa,

necesidad holistica como un fenémer

7.2 Conclusiones

Esta tesis doctoral es el res

posibilidades que ofrecen artes mar



taichi, el judo y el aikido a la formacion corporal del estudiante
de arte dramatico de manera particular, pero igualmente a la
formacion general del actor de este tiempo. Con el fin de facilitar
la lectura de las conclusiones y comprender mejor el objeto de
estudio de esta investigacion, estas se presentan en apartes
derivadas del planteamiento del problema, del marco tedrico, de
la metodologia de investigacion y de la didactica.

7.2.1 Derivadas del planteamiento del problema

En el contexto de la investigacién el planteamiento del
problema parte del cuestionamiento a un modo de ensefanza
que, por ceiirse a normas y principios demasiado ortodoxos,
empieza a dar sefiales de agotamiento, en ese sentido es evidente
que dicho modo ya no se adapta a la realidad de los jovenes de la
actual generacion, no precisamente por los contenidos tratados,
los cuales contintan siendo pertinentes, el cuestionamiento gira
en torno a la forma de ensefianza que los acompana.

La investigacion busca mediante la propuesta de una
didactica de ensenanza-aprendizaje basada en tres artes
marciales orientales como lo son: el taichi, el judo y el aikido,
actualizar la manera como abordar esa dinamica relacién en
adelante.

Porlo anterior, en la problematica de este estudio se plantea

la necesidad del disefio de una didactica que usa como insumo
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las artes marciales especificamente
a las exigencias de la formacién corp

dramatico de este tiempo.

7.2.2 Derivadas del marco te

Despuésderevisarlosprincipale:
de documentar a partir de la literatur:
de consultar investigaciones y ant
previos, los cuales sustentan esta
concluir lo siguiente:

Es incuestionable que la gé
invariablemente al movimiento, a la
la musica y a la danza, este aconteci
presente se constituye en el tema nuc
y a donde se dirigen los resultados qu

A principios del siglo XX y co
teatro psicoldgico, donde el cuerpo de
cualquier proceso, surgen corrientes
al cuerpo su protagonismo, lo que pro
nuevo valor para el arte de la escena, Il
el movimiento del cuerpo del actor cor
alcanzando significado propio y auton

Un buen ndmero de creadores e

siglo XX se dan a la tarea de rescatar



referencia el teatro de esencia ritual y mitica de los origenes y
formas de teatro antiguas como la commedia dell‘arte, el circo y
el teatro tradicional oriental.

Las manifestaciones escénicas orientales identificadas
por exhibir niveles estéticos depurados, mediante componentes
corporales de considerable exaltacion, ejercen una fuerte
influencia sobre occidente, atravesando la teoria y la practica
de muchos de los mas representativos creadores y teoricos
escénicos pertenecientes principalmente a las Vanguardias
Teatrales Europeas del siglo XX. Aunque en muchas ocasiones
dicha incidencia hace parte solo de lo circunstancial o de lo
anecdatico, la relacion entre ellos forja vinculos que potencian
el interés y la necesidad de acercamiento a esa exotica forma
de hacer teatro, generando una amplia red de influencias y
ayudando a acrecentar en cierto sentido el interés por esta
milenaria cultura en relacion con lo escénico.

Con el fin de nutrirse de sistemas de interpretacion
codificados para el actor, la influencia en muchos de los
reformadores del movimiento aludido es permeada por una
tendencia orientalista, tendencia que por mera consecuencia
de orden cultural abarca las artes marciales como disciplinas
aplicables.

Entre las manifestaciones escénicas orientales mas
representativas se encuentran: la Opera China, el Kathakali y

la danza Odissi de la India, las Danzas Balinesas, el teatro Noh
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japonés y otras de sus expresiones clé
Kabuki. El interés en el teatro tradicion
en la existencia de métodos codificadc
pone al descubierto una amplia gam
arraigadas en esa misma tradicion te
las artes marciales, garantizando ur
relacién con el entrenamiento corpora

La transmision desde una manifi
teatro oriental y la ausenciadeellaene
uno de los aspectos antagonicos que
culturas, es por eso por lo que referirse
directamente al teatro clasico orienta
excepciones, al teatro occidental.

Amparado en la particularidad c
sus codigos son los rieles por donde t
compromiso con lo fisico esta implicit
yesloqueloguiaensurutinade ensay:
metodoldgica para la consecucion de
training esta claramente determinad
respeta sin dualismo alguno.

Un aspecto determinante que
investigaciones realizadas por los
del siglo XX y que dan como resulte
sistemas de ensefianza-aprendizaje de

el escollo de la relacion cuerpo-mente



Aunque Stanislavski fue el primero en plantear el
entrenamiento corporal del actor como un trabajo metddico
y ordenado en cuanto a contenidos y disefio, segun Nicola
Savarese, la palabra training referida a lo escénico es un término
que aparece entrado el siglo XX, a partir de una nocién vinculada
explicitamente al trabajo de preparacion del actor enunciada
originalmente por Grotowski y su laboratorio de Wroclaw en los
afios sesenta.

Dicho entrenamiento debe vincular e interrelacionar tanto
lo fisico del actor en todos los aspectos, su capacidad expresiva,
sus emociones y sensaciones, y ademas entender el contexto
sociocultural en el que se circunscribe, en ese sentido es una
via equivocada pretender entrenar lo fisico desconectado de lo
demas.

El trabajo corporal del actor de este tiempo se propone a
través de unriguroso training fisico, fundamentado en disciplinas
corporales aplicables a esa preparacion, no para que el actor
se convierta en un exponente de este tipo de disciplinas, sino
para que pueda desarrollar un lenguaje técnico y expresivo que
le posibilite soportar el acto creativo. En ese sentido, entre un
abanico muy amplio de disciplinas corporales, y ocupando un
lugar destacado, se encuentran las artes marciales.

Las artes marciales orientales se situan en el contexto
de la sabiduria milenaria del continente asiatico. La teoria y la

practica que sustenta sus dinamicas hacen parte de aspectos
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muy antiguos que obedecen a un tipe
particular, paraddjicamente desdenac
mismo Oriente. Hay que llamar la ate
fragilidad latente en que las artes mai
en su propio entorno.

Pese a las circunstancias ac
globalizacién, esinnegable quelas arte
estrechamente vinculadas a un entorr
respalda como via de conocimiento
y espiritual. Lo que valida el hecho de
contexto de ese saber milenario. En ¢
de las manifestaciones escénicas prc
marciales se encuentranvinculadasy/
ocasiones de manera directa, el mas «
Opera China donde se integran y fort
escénico, tanto en la preparacion cor
lenguaje de representacion. En otras,
teatrales cldsicas japonesas (n6, kyog
aplicacién se manifiesta de forma indi

En el Lejano Oriente, junto a las ¢
la caligrafia y la escultura, son artes
vinculo entre el hombre y el cosmos; m
fisico o estético son formas de mirar |
y se valora no solo la belleza visual y la

artista, sino también el nivel de armor



ademas, que su relacion con el arte corresponda a esa dinamica
ininterrumpida que propone el universo.

Desde el siglo pasado, las artes marciales han sido
adoptadas en Occidente como técnicas de entrenamiento y
preparacion corporal para el actor, lo que implica necesariamente
la adaptacion y reinterpretacion de ellas al modo de mirar
occidental. El solo hecho de encontrarse en otro contexto hace
que se generen cambios significativos y mdas aun si han de estar
al servicio del trabajo corporal del actor de manera puntual. Con
el empleo de las artes marciales en el ambito de lo escénico
ocurre un fendmeno particular, en la mayoria de los casos, dicho
empleo conduce a practicas superficiales que, aunque generan
un conocimiento técnico sélido, desestimulan la comprension
de ellas a profundidad.

Concebido el arte dramatico como una actividad artistica
profesionalizante que no se puede desligar del trabajo corporal,
y luego de rastrear la existencia de propuestas que hacen
alusién a didacticas especificas destinadas al entrenamiento
corporal del estudiante de arte dramatico a través de las artes
marciales, tanto en Colombia como en el resto del mundo, se
puede asegurar que son contados los documentos con el rigor
y la relevancia académica e investigativa que referencian este
tipo de estudio e igualmente las metodologias especificas que

se usan en ese sentido.

236

7.2.3 Derivadas de la metodo

El

fundamenta en una estructura sistel

marco metodoldgico de

funcion del problema, esto posibili
que inicia con la intervencion al grt
fin, la posterior recoleccién y ordenac
respectivo analisis e interpretacion y |:
resultados obtenidos.
Lametodologiaescogida,lacual
posibilita reivindicar la realidad persol
hacen parte de la intervencion, lo qu
de ellos como campo de conocimiel
como escenario basico de investic
posibilidad de interaccion y la diversi
personales y sociales. Dentro del ti
seleccionado, que corresponde a un
a la vez investigarlos en su contex:
numero de evidencias, lo que valié pe
explicacion del fendmeno estudiado.
Las tres (3) unidades de ana
marco de la investigacion, correspon
Teatro, a las Artes Marcialesy ala D
cuatro (4) categorias de analisis: el B

lo Metodoldgico. Las tres (3) primeras



“biopsicofisico’, la cual es transversal a toda la investigacién y
quiza el aporte conceptual mas importante de esta en lo que se
refiere a lo escénico como tal. En ese sentido, hay que recordar
gue es comun que en el universo teatral se haga referencia a
lo “psicofisico” y no a lo “biopsicofisico”, de hecho, el primero
que hace referencia a la psicofisica del actor es Stanislavski.
La novedad corre por cuenta de lo bio, concepto acufiado con
posterioridad por Grotowski y que en el estudio se refiere a
la calidad de la presencia escénica expresada en la conexion
del actor consigo mismo, con su partenaire de escena, con el
espacio de representaciony con el observador, complementando
lo psicofisico.

La utilizacion de las categorias de analisis resultantes
posibilita definir limites y alcances en la investigacion,
empleandolas ademas como estrategia para precisamente
analizar el fendmeno estudiadoy someter larealidad a conceptos
comprensibles dentro de la investigacion. En el mismo sentido,
el andlisis, que fue de corte tematico, se realiza teniendo en
cuenta palabras y conceptos con cierto tipo de sentido que
compartan un conjunto comun de principios, procediendo a la
identificacién de ejes centrales en relacién con esas categorias
tematicas principales. Por medio de las categorias de analisis
se pude responder por un lado a las preguntas enunciadas y por
el otro al problema practico en el marco de la investigacion.

Para el andlisis del efecto que genera la didactica en los
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estudiantes, en el cual se reafirma el
cualitativo, se logra integrar los difere
en lo biopsicofisico y metodoldgico,
se menciono contienen las categoria
lo que posibilita entender los cambio
tiempo de estudio y practica. La parti
parte de ellos permite ademdas compa

Respecto a los instrumentos us
de informacién se privilegia el uso
el fin de realizar triangulacion y gar
fiabilidad de los resultados. Particu
se constituye en un instrumento valio
circunstancias que, aunque pudieron s
directa, se constatan de manera indir
de él, se detectan aspectos subjetivos
estandarizar datos durante el analisis

Respecto a la evaluacioén fisic
cuantitativas que permiten entregar
a la evaluacion que se hizo de cade
esto da paso al analisis del efecto de
fisico. Sin embargo, estos datos pt
momento de analizar la relacién entr
y el aspecto fisico, ya que en lo que
que se observan en la postura como ¢

emocionales y psicolégicos, solo [



métodos cualitativos, aspecto a tener en cuenta en futuras

investigaciones.

7.2.4 Derivadas de la didactica

Para incidir en la formacion personal y profesional de
los jovenes estudiantes que ingresan hoy dia a la Licenciatura
en Arte Dramatico, la reflexién que guia la busqueda de una
didactica propia gira en torno al tipo de conocimiento y la forma
de ensefiar que hay que implementar y, ademas, sobre el tipo de
contenidos destinados a su instruccion.

Dada la naturaleza de lo escénico y por aproximacion con
su perspectiva en relacién con la investigacion, los referentes
tedricos considerados para la propuesta de un modelo didactico
propio son tres (3). El primero, El Aprendizaje Significativo
contenido en El Constructivismo, entendido como ese proceso
de construccion individual y personal del conocimiento que
se vincula con lo colectivo del que habla Ausubel. El segundo,
El Modelo de Aprendizaje Motor de Gentile. Y el tercero, la
didactica propiay distintiva que se emplea en las artes marciales
en general. En ese sentido, mientras en el constructivismo el
conocimiento esta por construir y en el modelo de aprendizaje
motor por descubrir, en las artes marciales este se encuentra
validado por la tradicion, en cabeza del maestro o Sensei.

El aprendizaje significativo el cual se enmarca en el
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constructivismo se explica desde el mi:
que guio desde un inicio la investige
este documento que la soporta. En
motor de Gentile la didactica propue
en una experiencia corporal que c
motor especifico, orientado hacia un
factible de ser usado por cualquier est
como sujeto beneficiado. El modelo ¢
a las artes marciales esta justificadc
los contenidos a implementar y por |
dichos contenidos.

Desde la perspectiva del apre
hace imperioso conectar la nueva pr
conocimiento que traen los estudial
suma y que conlleva a que signifique
le interese por el sentido personal e
lo que genera una motivacién agreg
establecer coherencia respecto a la fi
a sabiendas de que su efecto seva a|

Del aprendizaje motor, la didacti
los dos estadios que en ella se pr
tiene que ver con la comprension de
desarrollo de estrategias de movimier
a la interpretacion de las caracteristic

inciden en la organizacién del movirr



fijaciony diversificacion de la respuesta motriz, donde el objetivo
se orienta hacia la redefinicion del mismo objetivo, esto incluye
el desarrollo de la capacidad de adaptacion del movimiento a
los cambios en la tarea y al entorno. El aprendizaje ocurre de
manera ordenada y directa, proponiendo a los estudiantes
una retroalimentacion adicional que crea las condiciones
ambientales para el aprendizaje.

El aprendizaje motor permite que el estudiante participe en
la construccion de sus acciones, partiendo de sus conocimientos
y habilidades y de sus propias estrategias y patrones motores
basicos. El papel docente gira en torno a facilitary mediar en aras
de que los estudiantes consigan autorregular sus movimientos
proponiéndoles diferentes escenarios que beneficien sus
capacidades motrices.

Las artes marciales proponen un modelo que, por su
origen y dinamica, posee unas caracteristicas particulares que
se tornan generales independientemente del tipo de arte marcial
gue se ensefa. En ellas se establece una relacion que implica,
por un lado, un rol de instruccidn, y por el otro, uno de recepcion
de ese conocimiento, enmarcado en una relacion Maestro/
Discipulo (Deshi/Sensei en japonés, Dizi/Shifu en chino). La
didactica tiene en cuenta y le da importancia al aprendizaje
de las bases, situdndolas como la estructura dindmica de los
movimientos que cada una de las artes marciales aporta.

Tres experiencias puntuales que usan respectivamente el
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taichi, el judo y el aikido en procesos ¢
en el ambito de lo escénico, sirven dk
hora de delimitar los contenidos para e
investigacion. Daniel Mr6z, quien abol
través del taichi, centrando su interés
estructura y en el uso eficiente del cue
mecanica, y regido siempre por las ley
Mileney Ching, quien propone el ju
combate, como generador de lo qu:
Preescénico”, aplicando recursos pr
marcial en procesos escénicos. Y,
propone algunas comparaciones entr
y la didactica en la actuacion, sefialan
entorno didactico que se utiliza en ur
sea mas adecuado para el aprendizaj
que el de la Universidad.

La didactica no pretende remp
de la formacioén actoral, se plantea col
a lo que el estudiante debe realizar
interpretacion, como en el aprestamie

La investigacion da cuenta de un
aprendizaje basada en el taichi, el judo
de origen oriental, como recurso de tr:
formacion de estudiantes de arte dr:

ademas de un modelo resultante, |



contenidos provenientes de las artes marciales implicadas
y la interpretacion del efecto que produjo la aplicacion de
contenidos iniciales usados en el trabajo de intervencion en el
estudio de caso.

La didactica resultante es producto de una discusion
reflexiva con pares expertos, y del andlisis del efecto producido
en lapoblacionde estudio. Comotodoresultado deinvestigacion,
es apenas un punto de partida, un producto sin terminar que
admite futuros ajustes y que se va a nutrir de las experiencias
gue cause su puesta en marcha, no solo de la manera como aqui
se presenta, ya que es factible adaptaciones tanto de tiempo
como de circunstancias.

Para construir el modelo conceptual en el que se soporta
la investigacién, se consideran elementos que juegan un
papel importante en el proceso de ensefianza/aprendizaje y
que tienen que ver con las actividades cognitivas y motoras
particulares de los estudiantes de arte dramatico, otorgandole
protagonismo al desarrollo de competencias que abarcan estos
dos grandes componentes. Las competencias se exploran de
forma directa, cualitativa y contextualizada en relacion con los
conocimientos previos del estudiante, disefiando dinamicas
que se prueban en diferentes situaciones, para de este modo
estimular el aprendizaje.

La

procedimientos exploratorios que

de

valoraciones

intervencién contempla la implementacion

incluyen:
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de habilidades motoras basicas vy
observaciones y analisis de situacior
sobre conocimientos y habilidades |
constatacién mas alla de la simple
fisicas; el empleo de una ensefanza n
impositiva; la propuesta de ejercicic
manera substancial y no arbitraria cc
de los estudiantes,

Y, por ultimo, un aspecto in
analisis es la relacion impajarital
humano-artista”, identificada por los
de desligar de la didactica, en ese se!
gue esta atraviesa toda la propuest:
de ella desde un inicio, desarrollandc
transcurrir de la intervencion y enter

existe separacion alguna.

7.3 Escollos

Aunque anivelinstitucionalenge
a este tipo de iniciativas, facilitando las
de tiempo y lugar, irdbnicamente la prir
relacionada con el ambiente académi
lugar la investigacion, situacion que

temor que genera cambios de paradig



del tiempo y que reflejan apego por lo conocido y rutinario y a
una propension a funcionar a partir del ego. Pensar un nuevo
modelo didactico implica prestar toda la atencién, por un lado,
a no reproducir lo que hasta ahora se ha hecho y considerado
en la investigacién como agotado, y por el otro, abordar, en
términos particulares, problemas educativos actuales ligados a
la ensefianza artistica escénica. Esto incluye indiscutiblemente
abandonar terrenos comodos e iniciar una via que conduzca a
un verdadero cambio.

Por otro lado, debido a la prolongada crisis de financiacion
de la educacion publica colombiana y a la represién por parte de
los estamentos de seguridad del estado hacia los movimientos
estudiantiles del pais, un escollo que puso en peligro la
investigacion esta relacionado con el paro nacional universitario
del segundo semestre de 2018, afio en el que empieza la
intervencion al grupo seleccionado. Dicho paro consistio en una
serie de protestas y movilizaciones liderada por estudiantes
de las 32 universidades publicas del pais, a las que se unieron,
en una situacioén sin precedentes, las universidades privadas,
profesores y padres de familia. Esta situacion ocasiona el cierre
de los espacios destinados a la docencia, interrumpiendo el
encuentro con los estudiantes y por ende la investigacién; en
una decision consensada con los estudiantes, a pesar del paro
y su respaldo pleno, se recurre a trasladar los encuentros y

actividades a un espacio destinado para la ensefianza de artes
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marciales (Dojo), lo que en un princi
para el desarrollo de la investigacion,
manera ya que dicho espacio, tant
condiciones logisticas de proteccion
acolchonada o tatami) posibilita unz
sentido de las artes marciales tanto
técnicas y la posterior comparacion
del ambiente universitario con el de ur
Otra de las situaciones que
desercion de dos estudiantes que inic
grupo, pese a que se establece con
inicia seguimiento de la situacién, el ti
particulares de cada una de ellas n:
situacion. En ese sentido, hay que ¢
estd fundamentada y tiene como eje
y abarca todos los aspectos de sus v
dos estudiantes en mencion abando
sin haber hecho el debido seguim
averiguaciones), cuestiona de nuevo
donde tiene lugar la intervencion, ante
de adeudo respecto a ellas dos.
Por otro lado, y en relacion con

tener el estudio de caso como meto
investigacion, se puede decir que es

de un pequefio grupo (para el caso d



dificulta referir los resultados como una regla general, ya sea
por condiciones culturales, sociales o econdémicas. En ese
sentido, cada estudio de caso evidencia particularidades que
son dificiles de replicar, no obstante, el uso de la didactica y su
aplicacion en espacios y tiempos diversos permiten a posteriori
tener claridad al respecto.

Para finalizar, se hace necesario poner sobre la mesa
algunos aspectos de granimportancia referente a los contenidos
estimados, relacionados con el desafio experimental utilizado en
el estudio, para ejemplificar, en el disefio implementado no hay
certeza de que los estudiantes logren distinguir y diferenciar los
contenidos de una u otra de las artes marciales empleadas en la
intervencion, de tal modo que se distorsiona su sentido original,
ya que cada arte marcial aporta a la didactica su particularidad,

ese es un aspecto para evaluar mas adelante.

7.4 Prospectiva del estudio

Tomando como referencias el andlisis e interpretacion de
los datos, y las conclusiones del estudio de caso, las posibles
miradas hacia adelante consideradas son:

En un futuro cercano, validar la didactica resultante,
para contrastar o comprobar los hallazgos realizados en esta
investigacion.

Poner a prueba nuevas aplicaciones escénicas derivadas
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de los contenidos desarrollados en Iz
que se amplié el diapasén de ese tipo

Comprobar si la didactica esbo:
a otro tipo de conglomerado étnico y
circunstancias esgrimidas en el estuc
manera a la consolidacién de una pers
educacion artistica.

Proponer un diseio estratégico
area de cuerpo y movimiento para las
el mundo puedan hacer uso de esta
hallazgos y ayudar a seguir redisefic
necesidades de cada contexto.

Documentar distintas experienc
corporal del artista escénico que cor
competencias genéricas y especificas
universitaria en lo referente al cuerpc
fin, de favorecer la cimentacion de un
puedan ser utilizadas por los docente:

Disefar,investigarydocumentara
mancomunadas al trabajo corporal del
marciales como solucion de posibles
que los estudiantes puedan enfrenta
para apoyar el desarrollo de capacidac
escénico, de tal forma que estos tenga

en donde aprender a solucionar proble



Promover el uso de otras metodologias de investigacion
que se adapten a este tipo de intervenciones, esto permitira el
acopio de mas informacion, mayor alcance y mejor interpretacién
de esarealidad, ademas entender de mejor manerala perspectiva
de los estudiantes como interlocutores activos fomentando
en ellos la autocritica y la capacidad de someter a prueba sus
propias practicas, sus ideas y sus teorias.




ANEXO 1- ENCUESTA PILOTO

Edad __ Genero
1. ¢ Tiene o ha tenido algun entrenamiento o actividad corporal
previa?

Si__

Si la respuesta es afirmativa, ;de qué tipo y cudl? (ejemplo:

No

deportiva, artistica, recreativa)

2. Partiendo de su conocimiento actual, ;Qué importancia le da
al trabajo corporal en la formacién como actor o actriz?
Ninguna __Poca___ Mucha ___

¢Por qué?

3. (Conoce sistemas o metodologias especificas que hagan
referencia al entrenamiento corporal del actor?
Si__ No

Si la respuesta es afirmativa ¢ Cual o cuales?

4. ;Con los conocimientos que usted tiene sobre el trabajo
corporal, estaria en capacidad de disefiar un entrenamiento
personal como apoyo a lo actoral?

Si No
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5. Independiente de la respuesta ant

usted los aspectos relevantes de ese ¢

6.;,Como abordaensuvidapersonal el

fisico, mental (psicoldgico) y espiritua

7. ;Qué importancia les da a esos ¢
como actor o actriz?
Ninguna ___Poca__ N

¢Por qué?

8. ;Ha practica algun arte marcial?
Si__ No

Si la respuesta es afirmativa, ;Cual o ¢

9. ¢(Asocia la practica de artes marci:
corporal del actor o actriz?

Paranada ___Enalgo _

¢Por qué?



ANEXO 2 - ACTA CONSENTIMIENTO

INFORMADO
Yo identificado/a con
# de , acepto participar voluntaria y

anénimamente en el Proyecto de Investigacién: TAICHI, JUDO Y
AIKIDO, ARTES MARCIALES PARA LA FORMACION CORPORAL
DEL ESTUDIANTE DE ARTE DRAMATICO. RECURSO DIDACTICO
Y EXPRESIVO DE ENSENANZA-APRENDIZAJE, dirigido por el
Docente e Investigador Sr. Armando Collazos Vidal, estudiante
del Doctorado en Historia y Arte, dictado por la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Granada-Espafia, en convenio

con la Universidad del Valle, Cali-Colombia.

En ese sentido declaro:

Haber sido informado/a de los objetivos y procedimientos
del estudio y del tipo de participacion. Con relacién a ello,
acepto responder a entrevistas y cuestionarios, participar
en registros visuales, valoraciones fisicas y en actividades
corporales relacionadas con la investigacion.

Haber sido informado/a que es necesario seguir los protocolos
establecidos para la investigacién en el sentido de cumplir
estrictamente las directrices metodolégicas para minimizar

riesgos que puedan afectar mi salud fisica o mental, que mi

participacion es voluntaria y que puec
dejar de participar en cualquier mome
o recibir sancién alguna.

Saber que la informaciéon entrega
anonima. Entiendo que la informat
el investigador y su equipo y que no
respuestas y opiniones de cada partic
Lainformacién que se obtenga sera gu
responsable y sera utilizada solo para
Este documento se firma en dos ejen

poder de cada una de las partes.

Nombre Participante F
[

Fecha

Nombre acudiente y parentesco |

('en caso de ser menor de edad) '2
i

Fecha

Nombre acudiente Responsable F

Fecha
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Cualquier pregunta que desee hacer durante el proceso de ANTECEDENTES MEDICOS Y TRAUM.,

investigacion, podra contactar al Sr. Armando Collazos Vidal

Antece-
al celular 3154119376, correo electronico armando.collazos@ Antecedente Pobla- dentes F
correounivalle.edu.co e lED clon tra.uma-
ticos
. Alteracion
ANEXO 3 - FORMATO VALORACION visual
FISIOTERAPEUTICA Hernia
Asma
VALORACION POSTURAL Condromala-
Alteracion postural Poblacién Porcentaje Total cia patelar
Desplazamiento cabeza Dengue
Inclinacién cabeza Adenoides
Rotacién cabeza Calculo renal
Elevacion hombros Hipoglicemia
Rotacién hombros
Escapulas aladas ANTECEDENTES FAMILIARES
Alteracion curvas columna Antecedentes i
¥ ; familiares ALl EEL
Alteracion pelvis
IAM
Rotacion fémures
, B Diabetes
Hiperextension
CA
Rotacion patelas
HTA

Alteracion posicion pies N
P P Psiquiatricos

Alteracién centro de

gravedad Hernias
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Enfermedad renal

Tiroides

TEST POSTURALES

Test postural Porcentaje positivos
Toe touch
Fukuda

Mandibular

FUERZA MUSCULAR

Activacion de la faja abdominal

Uso de los abdominales en la

A Poblacion
espiracion

Si

No
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ANEXO 4 - PRIMERA ENCUES

Edad __ Genero

10. ; Tiene o ha tenido algun entrenarr
previa?
Si No

Si la respuesta es afirmativa, ;de qt

deportiva, artistica, recreativa)

11. Partiendo de su conocimiento ac
da al trabajo corporal en la formacién
Ninguna __ Poca _ N

¢Por qué?

12. ;Conoce sistemas o metodologi:
referencia al entrenamiento corporal d

Si__ No
Si la respuesta es afirmativa ;Cual o c

13. ;Con los conocimientos que ust
corporal, estaria en capacidad de d
personal como apoyo a lo actoral?

Si No



14. Independiente de la respuesta anterior, ;Cuadles serian para

usted los aspectos relevantes de ese entrenamiento?

15.;Comoabordaensuvidapersonaleltrabajosobrelosaspectos

fisico, mental (psicoldgico) y espiritual?

16. ;/Qué importancia les da a esos aspectos en la formacién
como actor o actriz?
Ninguna ___Poca___ Mucha ___

¢Por qué?

17. ;Ha practica algun arte marcial?
Si__ No

Si la respuesta es afirmativa, ;Cual o cuales y cuanto tiempo?

18. ;Asocia la practica de artes marciales con el entrenamiento
corporal del actor o actriz?
Paranada ___Enalgo___ Mucho ___

¢Por qué?
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ANEXO 5 - SEGUNDA ENCUE:

Los contenidos desarrollados hasta e:

1 :Qué le aporta en el proceso a su fo

2 ;En qué le aporta dicho proceso a st

3 ;Los contenidos fueron de facil com
Si___ No __ Parci
Explique

4 En general, ;Qué sensaciones gene

training a través del chikung y el taichi




ANEXO 6 - TERCERA ENCUESTA

Edad ___ Genero

1. Despuésdehabercursadodosniveles del Tallerde Movimiento,

¢consideraralo vivenciado una forma de entrenamiento corporal?
Si No

Si la respuesta es afirmativa, ;de qué tipo?

2. Partiendo de su conocimiento actual, ;qué importancia le da
al trabajo corporal en su formacién como estudiante de arte
dramatico?

Ninguna __Poca __ Mucha __

¢Por qué?

3. Ahora mismo, ;esta informado de sistemas o metodologias

especificas que hagan referencia al entrenamiento corporal del

estudiante de arte dramatico?
Si No

Si la respuesta es si, scudl o cudles? y ;de donde obtuvo la

informacién?
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4. Con los conocimientos que uste
corporal, como estudiante de arte
capacidad de disefiar un training perst

Si No

5. Independiente de la respuesta ant

usted los aspectos relevantes de ese 1

6. Después de la experiencia vivida ¢
de Iniciacién al movimiento en sus d
en su vida personal el trabajo sobre Ic

y espiritual?

7. ;Qué importancia les da a esos a
como estudiante de arte dramatico? *
Ninguna __ Poca __ N

¢Por qué?

8. ;En los contenidos del Taller de In
sus dos niveles, identificas algun arte
Si__ No



Si la respuesta es afirmativa, ¢ cudl o cuales?

9. Como estudiante de arte dramatico, ;asocia la practica de

artes marciales con el entrenamiento corporal para lo escénico?
Paranada __Enalgo__ Mucho __

Explique

10. Dejando a un lado lo corporal, ;el entrenamiento recibido
a través de artes marciales le ha servido para su desempefio
como actriz/actor?

Paranada __Enalgo__ Mucho __

¢Por qué?

ANEXO 7 - CUARTA ENCUESTA

Estimado estudiante

Con base en la definicion de cada una de las categorias de
analisis, redacte el antes y el después, respecto a cada una
de ellas, que le gener6 el proceso del Taller de Iniciacion al

Movimiento | y II.
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CATEGORIA DE

ANALISIS

Bio

Psico

Fisico

Metodolégico

Calidad de
conexiéon del
con su parte
espacio de r
observador.

Conjunto de I
de un individu
e inconscient
de lo mental,
la emocion,
voluntad.

El cuerpo c
Rigurosament
través del mo
biotipos des
bioldgico, lo p

Lo que posib
objetivos cor
serie de order
camino para
de cada uno ¢
del procesos.



ANALISIS DEL EFECTO EN:
CATEGORIA DE  [NYSErS,

ANALISIS X
Antes Después

BIO
PSICO
FISICO

METODOLOGICO

ANEXO 8 - ENTREVISTA

Realizada el mes de septiembre del afio 2019 a los estudiantes
del programa de Licenciatura en Arte Dramatico que hicieron
parte del Estudio de Caso.

Esta entrevista tiene como objetivo recopilar informacioén directa
sobre el proceso realizado durante la intervencién a través de la

asignatura Iniciacion al Movimiento.
Las preguntas base de la entrevista fueron las siguientes:

1. ¢Fue pertinente y adecuada la organizacion y estructura del

curso?
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2. ;Los contenidos brindados le perm

del proceso?

3. ;La metodologia usada le posibilit

el proceso?

4. ;Qué otra sensacion diferente a la fi

5.;Puedeusted determinarsilas artes

se vieronreflejadas en los ejercicios de

6. ;Lo transformo el proceso? ;De que

ANEXO 9 - ENTREVISTA A PA

Lugar: Ciudad de México Fecha: n
Hora: 9:20 a.m.

Evento: Ill Encuentro Latinoamericanc
Cuerpos y Corporalidades en las Cultu
A.C.: Armando Collazos (entrevistado

P.A.: Patricia Aschieri (entrevistada)

El objetivo de esta entrevista tiene

la existencia de testimonios, cor



metodologias destinadas al entrenamiento del artista escénico,
que estén basadas, que apliquen, que usen o0 que sean

influenciadas por las artes marciales o por tecnicas orientales.

A.C.: ;Desde tu formacidn artistica en teatro y las distintas
técnicas corporales que usas o aplicas, hay alguna que tenga
influencia oriental? ;cual? o ;cudles? ;algun arte marcial en

especifico?

P.A.: No es un arte marcial especifico, yo lo que hago es
performer de danza butho que es una expresion de teatro
danza de Japon y entre las formaciones que he hecho estan
el aikido, el kung-fu, pero no me he especializado en ninguna,
las uso como herramientas para contribuir a mi condicién de
performer, de todas maneras yo soy actriz, si bien hago danza
butho, considero que la danza butho es una danza bien teatral,
es un movimiento teatral y pienso que lo que hago es teatro

butho, lo defino de esa manera.

A.C.: ;Usas o conoces alguna metodologia en particular que
tenga relacién con las artes marciales? Si es asi, ;como las

aplica?

P.A.: Lo que fundamentalmente uso son los que se llaman:

“métodos de auto-cultivacion” y todo los que tienen que ver con
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la meditacion. Lo que apoye una med
material del que me valgo para pode
técnica del butho desde una manera |

que olvidar, estas técnicas migran de «

A.C.: Ellas realmente son reinterpreta

P.A.: Por supuesto son reinterpretadas
artes marciales estan mucho mas sis
butho, entonces, justamente la intel
como diria Hilda Islas, la entiendo con

de las escrituras.

A.C.: ;Mepodriacontaracercadetusre
cuyo objetivo fue estudiar la incidenci

oriental en el campo de las artes escé

P.A.: Mi tesis tuvo varias vertientes
tiene que ver con el aspecto del in
e investigador al mismo tiempo y
metodologia como investigadora qu
legitime la corporalidad como product
por un lado, es una vertiente muy imp
referente a la practica de la danza butl

Siendo muy sintética te diria que: lo gt



categorias especificas como edad, genero y clase que inciden
en los modos en que se reelaboran estas practicas, sobre todo
porque en mi pais nosotros vivimos un momento de dictadura
militar, bueno varios, pero el ultimo de varios afios. Yo soy hija de
ese proceso, fui socializada en ese momento y las generaciones
mas jovenes tienen otra vinculacién con la autoridad, no tienen
la idea del maestro, tienen como otra concepcidn, mi generacion
tiene una concepcion mas del laboratorio, del trabajo, de
la exploracién y actualmente hay como una tendencia a la
improvisacion, yo le puse en mi tesis “improvisacion exprés”: nos
juntamos un musico, unos performers, N0 N0s conocemos, N0s
agarramos a improvisar y eso es un espectaculo en si mismo,
por ahi mi generacion tiende mas a tener una concepcion del
espectaculo diferente, digamos como concepto previo.

Pero también hay como una pelea entre lo que nosotros
entendemos por improvisacién y lo que un japonés entiende por
improvisacioén, que ese es otro de los importantes aportes, creo
yo, de mi tesis, que es pensar en los sistemas de traduccion,
coémo llegan estas practicas y los procesos de traduccion de los
que son objeto y que son actualizados en los propios términos
de quienes recibimos eso, por ejemplo el japonés no habla bien
inglés, cuando viene a dar un seminario hay alguien que lo traduce
mas o menos y al mismo tiempo esta haciendo las actividades y
ahi nos quedamos en la mitad y por supuesto nunca accedemos

al japonés, hay muy pocas personas que hablan japonés. Y
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por otro lado tenemos un paradigma
distinto, ellos tienen un origen budist:
la danza butho uno de los padres fi
al catolicismo y el otro era ateo, la |
espacio de socializacion es budista, ¢
traduccién me parece que es fundame

en instancias como la edad, el género,

A.C.: Todo eso hace referencia a la d:
tu énfasis, pero para centrarnos en

pasa respecto a las artes marciales? ;

P.A.: Lo que te puedo decir es que )
en un centro cultural muy importante
Aires productor de mucha estética 1
hice una investigacion para rastrear
critica del orientalismo, pero en mi pa
una categoria nativa. El 95% de las p
practicaron algun arte marcial y en ge
el movimiento, para ser precisos, pa
precision, la belleza del movimiento
la concentracidn, que es un poco lo ¢
de la auto cultivacion como una inst:
yo uso las artes marciales y tienen «

permanecer, de contemplacién activ:



hablamos de la presencia en la escena, de estar presente, que es
un concepto muy barbiano, pero es dificil porque Barba piensa
en los opuestos como un ejemplo y en butho es otra cosa, es
una contemplacién activa que se transforma. La presencia
puede estar vinculada también con una coreografia, que ese
es el lugar que entra en cierta contradiccion para nosotros los

occidentales.

A.C.: ;Conoces alguna metodologia concreta que use las artes
marciales y que te pueda llevar a que estas sean formas de

entrenamiento, pero a la vez lenguaje de creacion?

P.A.: Bueno si hay, pero no son las que yo practico. Hay gente que

hace espectaculo con taichi o que usa el judo escénicamente.

A.C.:;Esematerial se puede encontrar expresado concretamente

en una metodologia que este publicada?

P.A.: No hay investigaciones sobre eso que yo conozca, de
hecho, creo que mi investigacion en Argentina es la Unica sobre
danza butho, bueno ahora empiezan a haber otras, pero no hay
muchas, la mia fue la primera. Y una cosa mas que me parece
importante decirte: es que yo creo que una de las contribuciones
de mi tesis, es que a partir de pensar que los actores no tienen

presente el conocimiento que adquieren de las artes marciales
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o de las practicas orientales, sin embc
Pero es una tendencia que nos lleva
practicas colectivas y creo que lo que
movimiento New Age dejo las practic:
este movimiento después cayo, estasf
neoliberalismo como soporte econon
fue el New Age, esas practicas cristal
no tener maestro, de que cada uno es
no cree estar vinculado con eso y sin «
Creo que fue en mi caso el aporte m
mirar a la practica artistica en su conte
perspectiva genealdgica que en gener
la obra, no se miran los procesos de

mucho menos con una perspectiva ge

A.C.: Muchas gracias Patricia.
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