destructor, desterrado, regresa encarnando el deseo de
muerte de su hermana.

Orestes regresa envuelto en una amplia capa pesada con
capucha en tonos grises que se asemejan a la piedra con
la que se funde, pero con reflejos metdlicos ya que él
como brazo ejecutor de la violencia va a estar envuelto
en cuero y metal. Tiene un doble cerramiento frontal en
cuero. Su aparicién es como una roca, densa, material,
pesada. Vinculado a Elektra en su color y textura pero
con el filo del metal.

Por debajo lleva una coraza de cuero con tachas platea-
das armada por bandas transversales de cuero oscuro
patinado, con hombreras superpuestas y un amplio cin-
turén en V también de cuero sobre una prenda ristica
negra de manga larga. Sus mufliequeras de cuero negro
le recubren los brazos hasta el codo. Lleva pantalones
ajustados de cuero negro por dentro de unos borceguies
de caila alta hasta las rodillas con cerramiento lateral de
metal plateado. Su aspecto es imponente, oscuro, bar-
baro, militarizado.

De todos los personajes es quien se aleja mds del refe-
rente cldsico hoplita y se tifie de una mezcla de bar-
barismo con contemporaneidad. El es el extranjero que
irrumpe. Pero por otro lado es la materializacién del
deseo de venganza y muerte de Elektra. Forma parte de
ella como unidad orgdnica y proyeccion.

Su caracterizacién también es expresionista pero como
si su rostro encarnara las cicatrices de mil batallas. Su
corte de cabello con cresta, barba y bigote le acentidan
ese aire de extrafieza y barbarie que lo une y aparta a la
vez de ese vinculo y entorno.

La puesta en escena fue muy despojada ya que no hubo
ningin otro objeto u elemento escenogréfico mds que el
piso irregular de piedra y los conos truncados semejan-
tes a columnas monumentales de piedra también dis-
puestas en forma irregular. El fondo fue cdmara negra y
solo fue modificado por cambios de iluminacién expre-
sionista en colores saturados acompafando a la atmds-
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fera emotiva de las situaciones y misica o momentos de
luz muy blanca, cruda y fria. El peso visual estaba foca-
lizado en todo momento en los personajes y los pocos
elementos que aparecian eran objetos de uso dramdtico
propios de cada uno de ellos y formando parte del mis-
mo vestuario.

En la dltima escena cuando Elektra muere, queda ten-
dida en el suelo fundiéndose su textura y forma con la
misma piedra, y la luz va recortando gradualmente la
imagen célida, luminosa y desolada de Khysothemis,
arrodillada a su lado, como una llama que se va extin-
guiendo hasta el apagén final.

Abstract: Elektra was finally premiered in 1909 at the Dresden
Court Opera and subject to controversy, Elektra is an opera in
which Strauss and Hofmannsthal developed a profound psy-
chological drama - contemporary to Freud and Jung’s analysis
of Greek myths - where music, Action and speech are merged
into a single dramatic act of strong expressionist violence.

Key words: tragedy - theatrical construction - staging - theater
- costumes

Resumo: Elektra foi estreada finalmente em 1909 na Opera da
Corte de Dresde e objeto de controvérsias, Elektra é uma épera
na qual Strauss e Hofmannsthal desenvolveram um profundo
drama psicolégico - contemporaneo- a andlise de Freud e Jung
dos mitos gregos- onde musica, acgdo e discurso se fundem
num ato dramadtico de forte violéncia expresionista.

Palavras chave: tragedia - construgdo teatral - posta em cena -
teatro - vestidrio
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Coreografia y configuracién poética
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Resumen: La coreografia como relato que emerge desde las profundidades del cuerpo: el mundo imaginario interno se plasma en el
espacio escénico a través del lenguaje de la Danza Teatro. ;Cudles son los procedimientos técnicos que desde lo corporal habilitan
la configuracién poética? ;Cémo se realiza el pasaje desde la realidad ordinaria a la metaférica? Isadora Duncan e Iris Scaccheri
como referentes e inspiracién. Partiendo de las técnicas de Matthias Alexander y Fedora Aberastury, abordamos el reconocimiento
de los espacios internos para desarrollar la conciencia a través del movimiento. La resultante es una intensidad en la presencia
que abre el potencial poético de la propia.

Palabras clave: cuerpo - danza - teatro - conciencia - movimiento - movimiento artistico
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“Mi arte es precisamente un esfuerzo que tiende a
expresar en gestos y movimientos la verdad de mi ser”
(Isadora Duncan)

El origen

Este viaje se inicié con mi deseo de bailar, expresar a
través del movimiento algo que en un principio no supe
con exactitud qué era pero que pujaba por emerger.

En esta biisqueda, me encontré con el mundo de los mi-
tos. Especialmente llamé mi atencién un mito arcaico
de origen griego: el mito de la Creacién:

En el principio, Eurynome, diosa de todas las cosas,
se alzé desnuda del Caos, pero no encontré nada
s6lido en que apoyar los pies. Entonces separ6 los
mares del firmamento y bail6 solitaria sobre las olas.
Bail6 y el viento se levanté tras ella. Gir6 y tom6
ese viento, lo froté entre sus manos y he aqui que
aparecio la serpiente Ofién. Eurynome bailé hasta
que Ofién, sintiéndose lujurioso, se enroscé alrede-
dor de aquellos miembros divinos y sintié deseos
de copular con ella. Asi fue fecundada Eurynome.
Luego adopt6 la forma de una paloma que incubaba
sobre las olas y, a su debido tiempo, puso el huevo
universal. (Graves, 1955)

Una fuerza interna me convocé al desafio de poner
en escena este mito, plasmarlo en un especticulo que
pueda ser ofrecido a los espectadores. Asi me decidi a
embarcarme en la aventura de crear una obra de danza
teatro. Para ello, convoqué a Marfa Inés Azzarri como
directora. Me interesd en especial su mirada teatral de
la Danza y su amplia trayectoria en el trabajo con las
técnicas de Gimnasias Concientes. Juntas, emprendi-
mos esta investigacién.

Los Mitos

;Qué son los mitos? ;Qué verdad esconden? “Los mitos
son pistas de las potencialidades espirituales de la vida
humana. Nos ensefian a volvernos hacia adentro para re-
cibir el mensaje de los stmbolos”. (Campbell, 1991) Los
simbolos evocan una realidad que trasciende lo literal.
Seguin afirma Joseph Campbell, es mediante la contem-
placién de las imdgenes contenidas en el mito, que pode-
mos evocar sus poderes en nuestras propias vidas.

Para llegar a poner en escena el mito elegido fue ne-
cesario desentrafiar el mensaje contenido en este relato
simbdlico. La investigacién que llevamos a cabo con-
sistio en descubrir el mito en mi: sus resonancias, las
imdgenes que contenia y los posibles sentidos. Se trat6
de una puesta en presente del relato mitoldgico, su ac-
tualizacién.

Decidimos partir del cuerpo, entendido como totalidad
fisico-psiquico- espiritual, inaugurando asi un trabajo ar-
queoldgico sobre el propio ser. El desafio consistia en ha-
llar las formas precisas capaces de volver concreto y tan-
gible el mundo simbdlico. Es decir, hacer carne el mito.

El acontecimiento teatral

Podriamos considerar que el Teatro es un portal hacia
otra realidad. Una realidad primitiva, arquetipica y pe-
ligrosa. Peligrosa en cuanto que conmueve al ser en lo

mads profundo y lo conecta con las cuestiones esenciales
de la existencia o, en palabras de A. Artaud, El drama
esencial. (Artaud, A. 1978). “El Teatro debe ser conside-
rado como un doble de otra realidad peligrosa y arque-
tipica, donde los principios, como los delfines, una vez
que mostraron la cabeza, se apresuran a hundirse otra
vez en las aguas oscuras.”

Se trata de un nivel de realidad que trasciende por com-
pleto los limites de aquello que puede ser captado a tra-
vés de la razén. Es por eso que sélo puede comunicarse
poéticamente de alma a alma. G. Bachellard ha estudia-
do profundamente la fenomenologia de la Imaginacién
Poética. Al respecto nos dice que “El poeta habla en el
umbral del ser... Para determinar el ser de una imagen
poética, tendremos que experimentar su resonancia...En
el resplandor de una imagen resuenan los ecos de un
pasado lejano” (Bachelard, G. 1975) La imagen poética
surge en la conciencia del poeta “como un producto di-
recto del corazén, del alma, del ser captado en su actua-
lidad”. (9) Podriamos pensar en la imagen poética como
un movimiento del alma. Parafraseando a G. Bachellard:
el alma dice su presencia en una imagen poética. (10)
Desde esta presencia, se va tallando la forma de la poe-
sfa. El alma inaugura la forma, la habita.

El lenguaje de la Danza es, en este sentido, poesia cor-
poral; es el cuerpo que trasciende lo literal, dejando
aparecer las entrelineas. “La Danza debe fascinar como
si el bailarin hubiese apresado el universo en sus ma-
nos, ofreciéndolo al ptblico.” (Scaccheri, 2010)

La coreografia aparece entonces, como un relato que
emerge desde las profundidades del ser para ir en bus-
ca del sentido en la comtn resonancia de intérprete y
espectador. Las formas y los gestos se imprimen en la
materialidad del cuerpo como expresién de una verdad
que sostiene al intérprete en su hacer y busca la par-
ticipacién del espectador en ese universo intimo que
habilita para ambos.

Podemos pensar en la coreografia como un itinerario a
recorrer; o como un sefiuelo, una forma fisica que per-
mite materializar lo sutil, aquello que, siendo abstracto,
se vuelve concreto.

El intérprete desaparece, para dejar emerger el mundo
poético. Aparece y cobra fuerza otra realidad, que se ex-
presa a través de su cuerpo. Su cuerpo como canal.
Consideramos la coreografia como linea de accién no
rigida que guarda lugar para la improvisacién. La inter-
pretacién es siempre en tiempo presente y puede tener
variaciones. Jamds serd exactamente igual. Por eso es
teatral. Hay una subpartitura que sostiene la coreografia
y esta es la que debe actualizarse cada vez que se inter-
preta, para que la forma no se torne vacia y mecdnica.
“Qué triste cuando el cuerpo se vuelve completamente
liso. Llega a una forma ya establecida, sin que pase y
sienta las entrelineas...Si la fuerza del que propone la
danza es cierta e intensa, influye para que aparezcan las
entrelineas que contribuyen en la participacién de lo
que estd sucediendo...se debe alisar, limpiar, sin per-
der jamas la esencia del trabajo.” La labor del intérprete
consiste, pues, en sostener una doble presencia: presen-
cia simultdnea en el espacio propioceptivo interno y en
el espacio escénico.
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El espacio escénico

El espacio escénico es potencialmente un espacio de
encuentro entre intérprete y espectador. “Puedo tomar
cualquier espacio vacio y llamarlo escenario desnudo.
Un hombre camina por este espacio vacio, mientras otro
lo observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar
un acto teatral” (Brook, 2006)

Se trata de un espacio compartido entre intérprete y es-
pectador, un espacio de comtn resonancia, donde hacer
presente el mundo poético, hacer visible lo invisible.
El sentido de lo que alli sucede se construye en esta
interaccién. “Una fuerte presencia actoral y una fuerte
presencia del espectador pueden producir un circuito
de intensidad tnica, capaz de romper todas las barreras,
de manera que lo invisible se haga real.”

La labor del intérprete en el proceso de creacién
Antes de llegar al encuentro con el publico, el intérpre-
te realiza un arduo trabajo sobre si mismo. El desafio
consiste en trascender sus propias limitaciones para ir
al encuentro de aquello que lo conmueve y lo involucra
como ser total. E] artista busca, buceando en las profun-
didades de su cuerpo, las llaves que le permitan abrir
sus universos intimos, arquetipicos y dejar que emerjan
El trabajo sobre la forma, sobre lo que se ve, no es menos
importante para lograr que todos esos mundos que se
ponen en movimiento a través de la imaginacién creati-
va, encuentren el modo de hacerse manifiestos.

Es indispensable entonces realizar un trabajo de entre-
namiento fisico que consiste en alcanzar el dominio
mads sutil del movimiento; llegar a pulir la forma, hasta
lograr el nivel de precisién necesario que hace que la
forma desaparezca para que el ojo del espectador vea la
fuerza oculta que la sostiene y motiva.

Sin embargo el trabajo del intérprete no estard comple-
to, hasta tanto no se haya encontrado con los especta-
dores en una situacién escénica; es con la presencia del
espectador que el trabajo del actor termina de cuajar y
cobra sentido.

Itinerario de un viaje hacia las profundidades del cuerpo
Eurynome, el mito de la creacion es el espectdculo de
danza teatro que logramos como fruto de nuestra inves-
tigacién. Fue estrenado en el afio 2015 en la ciudad de
Buenos Aires.

Mirando el proceso de creacién en retrospectiva, puedo
deconstruir los puntos de partida, los pasos que segui-
mos para investigar, las preguntas que nos fuimos ha-
ciendo y las pautas que nos fuimos dando.

He de decir que logré aquello que tanto ansiaba: bailar.
Esto fue para mi posible desde la técnica actoral, que me
permitié actuar en escena como ser total, que se mueve
y danza, pero también siente, piensa y acciona.

Fue fundamental la guia de Marfa Inés Azzarri para mi
trabajo como intérprete. Su enfoque teatral de la Danza
y su mirada aguda y paciente me permitieron acceder a
una dimensién del cuerpo poetizante, el cuerpo-poema.
Nuestro punto de partida fue el espacio vacio. “Es nece-
sario crear un espacio vacio para que se produzca algo
de calidad”. (Jung, 1984)

Una idea grotowskyana de la creacién teatral dio mar-
co a nuestro trabajo. Como el escultor que esculpe la
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piedra para develar la obra de arte que alli se oculta,
as{ hemos abordado un trabajo técnico minucioso hasta
lograr el nivel de sutileza necesario para plasmar en la
escena el mundo imaginario interno.

Durante todo el proceso de creacién hemos dado crucial
importancia a la intuicién, dado que muchas cosas apa-
recen en la conciencia de forma intuitiva. En principio,
puede que no sepamos bien el por qué, ni el qué. Sabe-
mos que el diamante se esconde en el carbon y para des-
cubrirlo es necesario estar atento pero no empujar, no
golpear. Saber estar, escuchar, saber esperar y trabajar
con paciencia y perseverancia en la bisqueda. No son
meras palabras, son acciones, son verbos. En el trayecto,
el trabajo se va clarificando.

Abordaje del movimiento

Nuestra investigacién del movimiento se orient6 a par-
tir de la siguiente idea: el movimiento tiene la calidad
del pensamiento que lo genera. Es por ello que nos inte-
resé acceder al cuerpo desde el Pensamiento Conciente,
herramienta fundamental del Sistema Conciente para la
técnica del Movimiento, creado por Fedora Aberastury.
Esta técnica, nos propone recuperar la unidad del ser
como totalidad fisico-psiquico-espiritual, a través del
desarrollo de la conciencia de si. Propicia el libre fluir
de la energfa vital, abriendo las articulaciones, remo-
viendo corazas y liberando el movimiento.

También hemos transitado numerosos procedimientos
de la Técnica creada por Matthias Alexander. Los mis-
mos trabajan sobre el cuerpo a un nivel tan sutil que
provocan grandes transformaciones. Agudizan la es-
cucha y la atencién .A través de estos procedimientos
logramos rectificar los malos hébitos que generaban ten-
siones musculares y trabas expresivas.

Para el intérprete en Danza, este abordaje habilita la po-
sibilidad de incorporar el entrenamiento técnico (o el
desarrollo de las habilidades fisicas) como un instru-
mento de expresién a su favor, en lugar de quedar atra-
pado por movimientos estereotipados.

Metodologia de Trabajo

Con el objeto de darle un plan y una organizacién al
trabajo, lo dividimos en 2 etapas y nos propusimos las
siguientes pautas:

Primera etapa: Técnica Corporal (trabajo pre-expresi-
Vo)

e Identificar los hébitos que traban la expresividad. In-
hibirlos (se trata del concepto de “control primario” de
M. Alexander).

e Desarrollar nuevos hébitos corporales: apertura y de-
sarrollo de centros de energia (Centro de la cispide de
la cabeza, centro del espacio de la frente, centros de las
palmas de las manos y centros de las plantas de los pies,
entre otros)

¢ Abordaje de espacios internos (huesos, articulaciones,
respiracién, sistema nervioso). A través de pautas téc-
nicas concretas, accedemos a la conciencia de los espa-
cios mds intimos y desconocidos en el propio cuerpo.
Descubrimos que alli se aloja un saber ancestral. El in-
conciente colectivo. (Jung, 1984)
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¢ Desde el abordaje propuesto por las técnicas concien-
tes, desarrollo y profundizacién de habilidades fisicas y
sus elementos técnicos: fuerza sin tensién, direcciones,
fuerzas que se oponen, trabajo con el peso, saltos, giros,
etc.

Segunda etapa: Trabajo Expresivo (Construccién de la
coreografia)

Elegir un texto (El mito de la Creacién). Extraer lista de
acciones presentes en el texto.

Investigar dichas acciones a través de la improvisacién.
Dejar que vayan encontrando su forma fisica, que se ma-
nifiesten a través del movimiento y el gesto corporal.
Incorporar y desarrollar las imdgenes mentales que vayan
apareciendo a partir de las acciones que se realizan .Ha-
bitar el mundo poético que proponen dichas imdgenes,
es decir, comprometer nuestro ser fisico, psiquico y es-
piritual en aquello que surge (movimiento, ritmo, inten-
sidades, etc.) a partir de las acciones que se investigan.
Incorporar a la investigacién los sonidos. Transitar di-
versos ritmos hasta elegir aquello que se ensambla con
la poética de nuestra bisqueda.

Escuchar la musica y pensar el sonido que se escucha,
encontrarse con el pensamiento poético del misico que
produce esos sonidos. Entonces es posible lograr que
esos sonidos encuentren su consonancia en el movi-
miento. Lograr que ese pensamiento de los sonidos de
la musica sea en el cuerpo a través del movimiento.

A partir de lo investigado a través de la improvisacion
con el movimiento, musica, acciones e imégenes sinte-
tizar una coreografia. La coreografia es entendida como
una secuencia de acciones que desarrollan un relato
(pensamiento teatral). Estas acciones dan sentido al
movimiento. Dejan aparecer espacios imaginados y la
presencia de un personaje (Eurynome). Esto permite ha-
bitar la dimensién poética, tanto al intérprete como al
espectador. Habitar se contrapone a ilustrar.

Para la puesta en escena, el trabajo con la luz teatral,
que fue el dltimo aspecto que se sumé, complet6 el re-
lato. La luz debia lograr la misma consonancia con las
ideas abstractas del mito que se habfan corporizado en
las acciones (coreografia) y fortalecer climas y atmosfe-
ras al plasmar en el espacio imdgenes pictdricas.
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Abstract: The choreography as a story that emerges from the
depths of the body: the inner imaginary world is reflected in
the stage space through the language of Theater Dance. Which
are the technical procedures that enable poetic configuration
occur by using corporal movement? How does ordinary rea-
lity become metaphoric? Isadora Duncan and Iris Scaccheri
as referents and inspiration. Starting from the techniques of
Matthias Alexander and Fedora Aberastury, we approach the
acknowledgment of internal spaces through a precise anatomic
knowledge, with the final purpose of developing conscious and
deep movement. Intensity in the Presence that opens the poetic
potential of our own corporality is the result.

Key words: body - dance - theater - consciousness - movement
- artistic movement

Resumo: Coreografa-a como relato que emerge desde as profun-
didades do corpo: o mundo imagindrio interno se plasma no
espaco cénico através da linguagem de dancga-a Teatro. ;Quais
sdo os procedimentos técnicos que desde o corporal habilitam a
configuragdo poética? ;Como se realiza o passagem desde a rea-
lidade ordinéria a metaférica? Isadora Duncan e Iris Scaccheri
como referentes e inspiragdo. Partindo das técnicas de Matthias
Alexander e e Fedora Aberastury, abordamos o reconhecimento
dos espagos internos para desenvolver a consciéncia através do
movimento. A resultante é uma intensidade na presenga que
abre o potencial poético da prépria.

Palavras chave: corpo - danca - teatro - a consciéncia - movi-
mento - movimento artistico
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