“l lutto si addice ad Elettra”, Direccién: Luca Ronconi.
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e = jportancia pedagégica de Craig es-

)4 ,, sus experiencias didacticas,

qensidad y amplitud de su elaboracion te-

na de las teorias mas revolucionarias so-
bre el teatro y la corporalidad es, sin
duda, la del inglés Edward Gordon Craig
(1872-1966), de la que se pueden destacar dos as-
: pectos fu_ndamentajcs: el primero, la exaltacion
~del movimiento como medio expresivo escénico
' ¥, el segundo, la oposicin al concepto instru-
mental del cuerpo del actor.
Para Craig, el movimiento de la forma huma-
naes el origen de todas las formas teatrales, el
germen de las manifestaciones vitales en general

Craig, teérico teatral Y pedagogo
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= . 60 dle movimiento en la creacion te-

J:I.F—"l
| G " F. _-
i . 4 B, WP, A T
[— o

1 Craie entendi6 la escuela teatral como un

o

1. enseiianza y un centro de investiga-
Lo el estudio de los elementos del arte
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o o la accidn, el sonido o
oz v la luz o la escena. Asi lo pone de re-

B
e en El Arte del Teatro, donde asevera so-

i

bre la imperiosa necesidad de equipar la es-

cuela con todo el material adecuado para el
estudio del movimiento: “Construiremos y

Un? de los tedricos que cuestionaron desde
Sus raices la realidad del] fendmeno teatral como

aI%o susceptible de ser analizado y, ademis, en-
sefiado f.ue Edward Gordon Craig!. De su labor
pedagégica destacan la fundacién de la Escuela

equiparemos una escuela, dotdndola de todo

i\

lo'necesario... Ademds compraremos aparatos

y artisticas en particular, E

v k Il SU concepcion tea-
tral se establecen tres fuentes naturales de] arte:

| Isomdaj 1'?u2 Y movimiento, De este modo, contra
tg zummén al texto, Craig suefia con un proyec-
0 de renovacién en elq eu el teatro se convierta

ara el estudio del movimiento; algunos seran

ventados propiamente para este uso. ;Le
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quedan claros ahora, estos dos puntos? Pri-

€n un arte del movimien qe. gre de.l Teatro, en Florencia, en 1913, la pro- mero: que tendremos una escuela para expe- " o ¢l actor en movimiento.
b lifica publicacién de textos teoricos sobre el tea- nta La expresividad del cuerpo

 Hmentar, para el estudio de las tres fuentes na-
tro, las colaboraciones en las distintas publica- turales del arte, sonido, luz y movimiento 0
clones europeas de la época y su relacion "'?ar-":dreﬁfnido en otra parte, voz, esce-
constante con el conjunto de personalidades de ay accién”*, lo que revela c6mo la preocu-
la escena de principios de siglo —Stanislavski.
Appia, Duse, Reinhard, Copeau, Dalcroze, etc.—.

El énfasis pedagégico de Craig recae, sobre
] tf)dQ* en la creatividad y veracidad del actor, cua- Nes de Craig en lo que respecta al lugar de la
hdade.s éntendidas e inspiradas en el modelo de ac- ' ﬂ* oral en su escuela se pueden
e o tf;‘!l‘t:!rl'c'znl:al2 Trata de compatibilizar la inventiva y centrar, siguiendo el esquema de Yves Lorelle,
Mg lalma acion de sus alumnos con la disciplina pe- S0 tres aspectos: la vinculacién del gesto a la \ referencia para prcoyectisS &
=~ © '~ dagogica y la perfeccion técnica; en este sentido, ' iMaginacién y la creatividad, la importancia _ses de Europa. A 52 fluen
e b las clases de técnica de la danza y la pan- delandlisis del mav: . _ | fiala como indic108

- | lomima con la asion dlisis del movimiento del cuerpo huma |
A Mo, aSmesib e LAY 11Ia cor g a _ : ¢ .-- by . oo _ | A RS ;’ -IE ,, : Vg B 2. | g o | |

Roberto Zucco, 1997, Eslovenia.

movimiento en la naturaleza en general -m(;-l
vimiento del viento, de los animales, ?tc — yre-
papel de la mascara como recurso de la exp

sividad escénica.
A pesar del caracter €
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On por el movimiento es uno de los movi-
v tundamentales para la concepcion y puesta
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EXPRESIVIDAD MOTRIZ

Vieux Colombier, abierta
en Francia en 192] y Ia
Formacion del Actor Ide-

al abierta en Rusia en
1927.

“El arte utilizq Jpg Propios
materiales no parq disfrazqy
los pensamientos sin,, para
e{cgresarl oS (...) Pero nj | Xy
mnos ni los hombres sabios
Son capaces de mentir unaq
manera facil y graciosg con

los gestos (...) Parg e hombre

it Reiivn s oo las palabras son el instrumemo

su tiempo, Craig desprecia mas Jacil e inmed
los aspectos verbales y el mentiv:’ g e
texto dramdtico en tanto " il

que subyugador, al tiem-

Reivindicacion de
un teatro ‘“‘teatral”
basado en Ia
sucesion de
movimientos

Asi pues, una de las princi 1V]
| , U principales reivindica-
;:llone:] de Craig fue la gestualidad teatral frepte
.fa palabra. A este respecto, Gordon Craj £ ma-
fifestaba su repulsa ante e] teat

_ o “charlata ¥
CO y vociferante” In € i
nte” en el que, Ségun €l, se utiliza

la palabra comg forma de
lergiversar el pensamien-
to y el contenido comuni-
cable en general. EJ ges-
o, por el contrario, o

una posi-

cen#a; un dia, le dije, cre-
araf los productos
autonomos de su arte”’
La desvalorizacién del
texto en Craig se produce
y se entiende si se tiene
€n cuenta el concepto que
tenia sobre el teatro como
arte visual y como arte del
movimiento. En este sen-
tido, Craig es quizas el
autor mas claro y mas ra-
dical en su defensa de un
teatro sin texto; en E/ Arte
del Teatro seiala las ra-
zones que le llevan a re-
clamar un teatro que pres-
cinda de la obra
dramética, subrayando,
sobre todo, la dependen-
cia servil que el texto crea
sobre los demds elemen-
tos teatrales y el obstacu-
lo que puede suponer pard

éntendié como
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o auténomo del arte teatral: “Y estoy
lesatt™ = irselo y para reclamar el teatro

aquePe s, s que han nacido en el teatro. ;Y lo
~ para aq¥ %ﬂ! ;‘*HO)’ o manana o dentro de cien

igglEs e lo'lo graremos! De esta manera, vean;
- anos P> - Jiminar todo texto de la escena por
B 1118 "‘ffs"' I CkE ;s

04" ino, en primer lugar, porque he ob-

W o [os teXtos VIEneENn arruinados y en se-
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B« nos arruinan; es decir, nos privan de
v autonomia y nuestra vitalidad™".

~ demis, en la justificacién de su recha-

R R
IBr-%a Al o
i - | r_:' .“- E..-.l: | | &

¥ 5 s
RS R

pgE
ST

to teatral, como uno de los elementos

i _F
] e
. R g
- B e B
U F et f-,,}
5 1 = I i I B e
8  « h 1'TF!-T

| ok y limitantes del desarrollo del arte

¢t:00. Craig define el ambito teatral por su
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\ e v la pintura, aspectos en los que se basa
. mistificar su defensa de la independencia y
-j requiere el teatro. El movimiento
»¢ para Craig el medio comunicativo del teatro y
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el aspecto clave del que depende casi exclusiva-
mente el desarrollo y el “engrandecimiento’ del
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arte: “Déjeme repetirles que no solamente el tra-
bajo ritor es initil en el teatro. También
lo'es el trabajo del miisico y el del pintor. Los
tres'son completamente iniitiles. Que ellos vuel-
/an a@ sus reservas, a sus reinos ;y dejen a los ar-

lel teatro la posesién de sus dominios! So-
amente cuando estos liltimos sean nuevamente

reunidos, ﬁ%glrd un arte tan alto y tan univer-
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itmente amado que —lo profetizo— se descubri-

[

taen el una nueva religion... Ella revelard ante
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1esto la evolucién del teatro a par-
~ Movimiento y la degeneraci6n del arte
cluso hiriente en sus afirmaciones
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La supermarioneta o el actor titere que danza para expresarse,
(“Danza de los gestos”, 1927, Bauhaus).

también la miisica; me gusta pensar que serd
nuestro supremo honor ser los ministros de esta
fuerza suprema.: el movimiento. Porque ves la re-
lacién que hay entre el teatro y esta tarea. Los
teatros de toda la tierra, Oriente y Occidente,
han evolucionado (aunque su desarrollo se haya
degenerado), desde el movimiento; el movimien-

to de la forma humana’ .

El problema de la expresivid?d
motriz y la naturaleza emotiva

del cuerpo

El discurso radical de Craig rompe con la 16-
gica e incluso con la esperanza de su propio mo-
delo teatral en el momento en el que aborda los

[imites de la expresividad motriz. El deseo de Li-

berar al teatro s€ extiende a la intencién de luchar

contra la instrumentalizacion qel cuerpo :el :::a- ~
tor. El uso teatral del cuerpo pierde senti o.p.
Craig cuando se entiende como und

cuerpo €s indomable, ni dominio vocal ni control
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o E e sometin,: MOtivy g, . . 4200”13 - Pirg, O hcion simbolica con sus movimientos, es de-  de vida" 1%, La “Supermarionet” --IP i lleno
e 1€ Ch S s § - TEErevea : : 3 €s ¢l simbo
Cgar nunca g € la o mecalllc() ; h“man 'La Nay,. o . recuperar todo su potenmal S b perdl- la éncrucijada del cnsa g
la naturaleza hum Mente; e] ¢, del cygpy, O impjg | RS esi6n motriz penisamiento de Craig en tor-
rebela ante Iy in tana Clavityqg. A est ©IDPo se ;. bel, 02 ]og dese ¢l ’_;-lma;:tor Rk o no al cuerpo escénico del
SUru-  pj Ies a g €o ~ areativa ael dt ' 1
eoa | Pecto Wipra =08 ~ creativa ¢ actor, el simbolo de |a pa-
m g4 la y C Pro | B . : e la pa
poder expresar ¢ d 0, lo que se expli © Contrg) .., ue Q. o s6lo cuando la ca q Visia es el mas °ja de una expresién
ar (o 0S p 1C3 | Orp0 Elg  teatro; SO10 CUd . corporal 1nal
; cuerpo DRall.. . raj , e 3 ’ rporal malcanzable por
Ificados vitales y co- llmitra)d La ed Cacion ga Caracte, em j58011~ - pacidad expresiva sc ?Zled veloz 4 el mas agudo entre entrentar los limites y po-
S€ria necesario d d €n e] : uer 0 dej SR oo a necesida 3 o |
csarr S€nt p de C - Egdsapaty y S1 bllldﬂdes de la -
F’Ol(i’lllakr O €s una magq umald0 de que ¢| Cuer;l) a(}:ltor Cst4 g *, aprovechar al maximo todos los sentidos del hombre lidad AL
€ la cor t?lor denes CXternas clla p Lil“ 3 Canzay mi;n-ang - otros elementos teatrales, La primera cosa de que tenia  En la idea utépica de su-
- €lo la int : Crieccig 1an- 1. cuales pueden oscure- ; -
1y S €rvencié 10N mec4n: - Joscuales p £ . permarioneta se encuentra
: aNica- e ; ndo
r - e 0 §F | Ry ; INT | .
. a3 sorprendiq, o - 2 COrporeidag. ™ [ MEaalienacion del ac frente al publico eran los ~ co ideal, un cuerpo sin
gracia que h SSUEIDO  no tiepe, excsi OIr decir que 1y i No e - tor, producto de las limi- : b : trascendencia que permi-
no la ; d B o grado de copy "L por lancia, y gy, é{ocmne& ~ taciones propias de la ex- Cientos de 0jos ansiosos y e y suscita, por su natu-
D i€ EXPresar toda,  y gsi soouin L €L T05M0, log rgso i W S SpRSividad corporal, como  gyidos. ¥ los espectadores,  leza todas las liberta
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parte. Porque al danzan- fuese ung' 0o €xactamente Como Sji S, la vo; asel s%enalado, constituye _ des'. El cuerpo 1deal de
verdad que a cuantos yy;- . ; nSirumento. cHa existi 7 a/; uC Uerpo % de los principales sentados tan [ ejos para no la supermarioneta evoca
acomo i Or que h ' na ve; ~ frentes de luc 2 la aparicién més que la
fSirumento. jAy g cope, f que haya educady g ¢y, D0 des BN “luchadelateo poder oir todas sus palabras, P = d :
10 rechaza ser y, Instruy a hasta los pies g tal punto ( e ”im e oual P e n;ﬂ s
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‘ _ ﬁ’ J’fi fff ﬂongmal de una ges- lo miraban. A ellos yda todos ’
~ tualhidad simbdlica para
~ evatar la dependencia del

seo de la visibilidad escé-
nica, representa la sintesis

COmo para hacer de sy cuerpo esclavo de la ¢l se dir igi’a en p0€Slb yéen de cuerpos, colores, mo-

mente’’ 4 - oIt > - T 3, -
' B : vimientos, ritmos, gestos
. [Catoverbal y de lasindi-  prosa, pero siempre por medio + sonidos sin doblo seati-

~ caciones del texto o del
~ director a las que se sme-

= . i

S 3 2ol L
10N accilon poelica do?'. El modelo actorﬂ
oty » Craig denominado la “Su-

La creacién y el enigma dir
~ teal actor: Pero veo una quie es la danza, o accion en permarioneta”, represen-

de la supermarioneta:

cuerpo de actor o de titere  rendija a través de la cual / 10" taba la corporeizacion ab-
-~ losactores podrdn evadir prosa que és € et . soluta de lo interno, la

Se considera a si mismo un creador y menos-  atiempo la servidumbre ( E.G.Craig) ausencia de personalidad,
precia la pretensién reformadora de algunos di- én que se encuentran. de sentimiento e incluso

~ Ellos tienen que crear por ' o de personaje humano.
S mismos una nueva forma de actuacion, ‘i?f 3
consiste esencialmente en gestos simbolicos

rectores teatrales; sus pretensiones, segun man-
fista, no consistian en una mera reforma Slﬂ; 20 _

: ke : y "'S un ré or- e v A R s | maCién
Un cambio total: “Yo no he sido jam la segunda consiste en la creacion de la S?Pef Creacion: EranstI;l danza
' ico que evitaria  del movimiento €

, pero muchos directo 0 10 TE-  marioneta” como elemento escén i S AP T
atl ¥ ala unlta(ﬁén y en busca de
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Los artistas que tienen espiritu ¢ 15 ] con la instrumentalizacién del cuerpo del ?Ctoruellas En su lucha contr R
f orman nunca las cosas... las C’?d” ;jistinms esto tenemos que intentar recon_sff mr ?jcan i i) Craig Subr._a._y?, ?I Vﬂl{}f _ ; res ” *
cepto de creacion en Craig s€ aplica en epciéﬂ imdgenes y no conformarnos tinicamen et X orma Motriz no cotidiana; ziezsdedopecws f@r:.
. 3 : 1 la conc g itore . teniemao e crer la Supermd”@ i | B N Ovmient@ mo matriz ¢t L -,
> ?f i pmer’luialra’ direccion aris” g;er:;nii?ii::gaqza competird con la yida sino 001101;6 f;sr::raS' a una la denomina gesto y @ la
€scenografica pEro, ademas, Al mas Rl imero es el movimiento  nece

_ LTI rne
mds bien ird mds alld. Su ideal no serj f; fa ‘}ep_
y la sangre sino mas P

sia: aspirard a vestir con und belleza Sl

otra danza?. E1 p

(2
En lo qué ™ et
" : 1 CcodrTiin k r\_ \ _‘1-&

sario” no convencional y el segundo el mov

tica y a la intervencién del actor.
pecta al actor, Craig pretende libe . que
tuacién de sumisién alienante ©° n
supuestamente se encuentra, pr oponic
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conyertirse €n actor-bailarin duefio de yp le

guaje gestual altamente significativo?23 y creadgl—'
de imagenes visuales parlantes. La importancia
de la danza en Ia concepcion de Craig hay que
comprenderla, por tanto, en el marco de una(gle-
fensa encarnizada del teatro Como arte visual y

no auditivo: “ 1 ' .
y el mas agudoszg;fe zzf;cff llc;fzrffi;é ’?i ;’26’102
bre. La primera cosa de que teni [ o 2
cuando aparecia frente cg ubli L5 Pé’rcep({zon
tos de ojos ansiosos y c’ividgs Y IICO g o
- . X' Los espectadores,
sentados tan lejos para no poder oir todas sus
palabras, parecian mds cercanos por la intensi-
dad D el ardor con que lo miraban. A ellos y a to-
dos, él se dirigia en poesia Y en prosa, pero siem-
pre por medio de la accion: accién poética que
es la danza, o accién en prosa que es el gesto” %,
Las justificaciones del teatro como arte visual son
multiples, tanto desde el punto de vista histérico
y etimol6gico® como psicofisiolégico. Desde
esta ultima perspectiva, por ejemplo, la vista se
considera el sentido mas rapido y la acci6n el me-
dio mas adecuado para la percepcion de los es-
pectadores: accion en prosa —gesto— o accion po-
ética —danza—.

La danza, sin entrar en controversias concep-
tuales, aparece como uno de los elementos tea-
trales, segun una perspectiva del teatro que se ins-
pira en el origen gestual del mismo, y nunca
planteé las asociaciones entre la danza y el tea-
tro como géneros escénicos separados unidos al

stilo wagneriano sino que considero la utiliza-
cion de la danza como intervencion propia del
‘teatro®®. Los elementos teatrales en la teoria crai-
giana son “la acciodn, las palabras, las lineas y
gk g[f ritmo”’ ,de cuya sintesis COIlJuntﬂ- S€

dramaturgo fue el bailarin”. En sy largo tra-
yecto como teorico y practico teatral, Craig evo-
luciona favorablemente en lo que respecta aa n-
clusion de la danza en la puesta en escena. D¢
una concepcion mas abstracta del movimientoy
de la danza deriva a un juego creativo de las po-
sibilidades de ambos en escena, rompiendo es-

quemas y limitaciones anteriores®.

El movimiento es para Gordon Craig el origen

de todo, es una “fuerza suprema” dela que de-
rivan la musica y el teatro; es csta una idea apar;
tir de la cual la explicacion de Cralg’mrespectgel
la raiz motriz del teatro incurre €n |a afioranza

R : esta nostalgld
pasado histérico del drama; desde ntd

‘o e lam
: : remotor Craig ol
universal de tiempos o “degeneracio”

de haber llegado a una época ¢¢ R ot
que ha olvidado la fuerza escen

miento.

. n e
La figura mas representativa e

r
rin”, supuesto precurso 16 por

nvi
y del actor, en los qu¢ se CO

S . 5 decir
racion’ : “jPor que dec
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e e;ne.s‘u morada en el espa-
. esu sonido se deriva aque-

il de maravillas que se llama miisi-
B i (o cosa broia de!

o mi? én la milsica; me gusta pensar

- uestro supremo honor ser los minis-
» sta fuerza suprema. el movimiento. Por-
N relacion que hay entre el teatro y esta
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BT o ,, ge toda la tierra, de Oriente y
e Jﬁ,; onado (aunque su desa-
7 : ‘*ii?ﬁ ado, desde el movimiento;
o iento de la forma humana... En los pri-
L os tiempos el danzante era un sacerdote
Jose "?*{ﬁ y pese a ello no era un perso-
S lancdlico; pronto degenerd en algo mds
ol acrébata y termind por llegar a una
I mﬁ danzante-bailarin. Por aso-
icibn con V-ug-lar aparecio el actor” .

Por ello, el gesto simbolico propio de la danza
e EL;L_G_!I superar el estado de alie-
nacién en eiue supuestamente se encuentra el

danza se configura como un medio pra recoger las

formas motf es de la naturaleza aun con el re-

querim Hugﬂ %muchos anos para conseguir el ba-

gage expresivo de ésta: el actor ha de iniciarse
lentamente Ca; s:los movimientos més simples y
10S ritmos mas sencillos para alcanzar progresi-
vamente la complejidad de una expresion supe-
HOE. Asi, la danza en la perspectiva craigiana no
€S una ff‘?ﬁﬁf para “regenerar” al
10 de su tlene ventaj'a;s___pero tiene tam-
olen las limitaciones comunes a toda forma artis-

tica que utiliza el cuerpo humano como instru-

puey

0: “No é’T ;go que con 62.'1‘6 nacimiento de
'a danza vendrc LenaClmzento{del antiguo arte
ael f 0, por ,,, q-ue. el danzante ideal
€a el instrur q"é‘@ gﬁ;}sfn:al,paréwd” EPLESAL
ianto de mds perfecto hay en el movimiento. El
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hombre o mujer estd en grado de
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€Xpresar con la fuer: ‘fgjr;acm del cuerpo mucha
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El actor y el espacio o la expresividad de ambos en su conjunto.
Maqueta para el montaje de “Macbeth”, por Craig.

que sea de la mente que habita en el cuerpo mis-
mo. La antigua, divina unidad, el divino cuadra-
do: el incomparable circulo de nuestra naturale-
»a ha sido cruelmente roto por nuestros humores,
y ya no se dibuja por instinto el cuadrado o se tra-
-a el circulo en la pared gris jfrente a nosan‘q.s.
Sino que con un gesto sigm'ﬁc::mvo obhgamos um:‘z.
vez mds a nuestra alma trepidante a vanzar, an

tes que el cuerpo, cobre un nuevo camino para re-

conquistarla”*.

E] actor de Craig oscila entre el -m?delo deﬁ
larin y el de titere 0 quiz4s fuera untltere ;l;; -
za. El bagaje gestual al que Cralg dﬁﬁﬂj talﬂ;;m_
sus creaciones se iden icaba fu:fﬁc ;:1 osyso
te con las danzas de los actores alricano: »&
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