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INTRODUCCION

ALo que gueda aqidaloquensu mombnebhaoe peasar,
y las obras que hacen de ese nombre un signo de admiracion,

de odio o de indiferenciabo
(Paul Valery)

Arnold Taraborrelli como objeto de investigacién

Arnold Taraborrelli es figura cuspide en la higate la danza contemporanea en
Espafia. Su legado artistico le ubica no solo como un indiscutible maestro sino como una
persona con una gran sensibilidad y respeto hacia elS\rtenpronta sigue vigente en

nuestros dias.

La presente investigacion &endamenta en el estudio de su figura como creador
interdisciplinar. Para ello, propone, en primer lugar, establecer y fijar una cronologia
artistica detallada y fiable, tanto a nivel nacional como internaéjgumatlo a destacables
datos biograficos. Estrecorrido historicdviografico registra a su vez, con cierto interés,
sus contribuciones artisticas mas relevantes a la historia del teatro £dparmiales,
corroboramos con pruebas documentales. De la misma manera, especifica sus creaciones
mas pesonales y esclarece las colaboraciones en las que participd como creador
transversal a lo largo de su prolifica trayectoria profesitmglje nos permite completar
su labor en otros ambitos artisticos y geograficos. Muchas otras participaciones, por su
propio cardcter, se resisten a ser registradas de una manera formal, de ahi que tan solo se

citen o aluden sin mas por el vaciostente en el rastreo documental.

Asi mismo, pretende recoger su actividad como docente tanto en escuelas publicas

y privada como en instituciones, compafias profesionales o centros especificos de

! Se ha elaborado una aproximacién a la cronologia artisticaadsitro desde sus estudios universitarios
hasta la actualidad que incluye numerosas creaciones artisticas (anexo 1).

2 Sus contribucionemas relevantes en Esparia estan registradas en un total de 68 fichas (anexo 2) en las
cuales, se especifica su labentro del equipo artistico y técnico de cada montaje escénico.
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ensefianza entre los que destaehrLaboratorio de Teatro William Layton, el Ballet

Nacional de Espafia, Escuela de Danza Maria de Avila o su propio estudio.

Indiscutiblemente, larayectoria profesional de Taraborrelli esta vinculada a su
recorrido vital, de esa retroalimentacion constante el estudio desvela personas influyentes,

anécdotas personales y aspectos clave que han conformado su universo creativo personal.

En segundo lgar y en un intento de acercarnos a su persona y universo creativo,
la investigacidn clasifica sus facetas artisticas desarrolladas en otros ambitos, reflejo de
una personalidad multidisciplinar, a la vez que especifica sus referentes e influencias mas
notables y conceptualiza aspectos que aplica a su labor como creador desde su visidon

interdisciplinar.

Seguidamente, proponemos, con esta investigacion, contextualizar las premisas
que desarrollan maestros precedentes en relacion al trabajo corporal rgettigtén
recorrido historiografico como panoramica internacional transversal que IMgaiel
Narros,William Layton yJosé Carlo®laza, cuyos postulados indudablemente calan en
la labor artistica y profesiohae Arnold Taraborrelli Posteriormste, el estudio se
aproxima a sunetodol@ia creativa e interdisciplindg cual, constituye uSistemade
entrenamiento psicofisico para el intérprete innovador en nuestro pais desde los afios 60,

se analiza y estructura dicha aportacion pedagdgica.

Por ultimo, la investigaciordescribe sus procesos de creacion y especifica los
elementos e influencias de los que se nutre e inspira para conformar su discurso estético,
revelando asi, su personal concepcion poética. Concluyercatlas de la memoria,
enfocado omo un recaido museistico, que incluye 34@agenes de y sobre Arnold

Taraborrelli, estudio basado en la linea metodoldgica de Aby Warburg.

12



La motivacion personal gme lleva a abordar el presemtbajo de investigacion
parte de la gran admiracién y respeto que despierta Arnold Taraborrelli como artista,

maestro interdisciplinar, humanista, pedagogo y persona.

Por otro lado, la reivindicacién de su figura como artista es una constante entre
numerosos profesionales de las artes escénicas de su época, quienes consideran
fundamental su labor dentro de este campo. Un artista italoamericano afincado en Espafia
desde los afios 60 que destaca como creador en los ambitos de la danza y coreografia, la
pintura y la concepcion del espacio escénico, sin subestimar el desarrollo en otras artes

creativas.

Con su ensefianza, ademas, ha sabido crear una estela de adeptos a su arte,
multiples generaciones de profesionales han estado bajo la tutela de smagria
Nacho Duato, Carmen Machi, Helio Pedregal, Begofa Valle, Juan Pastor, Ana Belén,

Carlos Hipdlito, José Pedro Carrion y un largo etcétera interminable de nombrar.

Debemos evitar ser responsables de condenar al ostracismo a quienes han formado
parte de una manera ejemplar, de la historia de nuestro teatro espafiol que nos pertenece
y nos define. Tales estimulos han sido suficiente para convertir a Taraborrelli en objeto
de estudio aunque la dificultad que entrafia, ha exigido un rigor en pardmsetpbsjcs.

No obstante, el trabajo de recopilacion de material referencial, el analisis de los
documentos e imagenes, las publicaciones escritas y ante todo su testimonio directo, han

sido fuentes concretas fundamentales de inestimable valor.

El A s utpi evrooob jdee | estudi o es salvaguardar
de Arnold Taraborrelli y preservar su herencia artistica y pedagdgica en un proceso de

reconstruccion respaldando asi, el reconocimiento global que merece su persona.

13
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Hipotesis de la hvestigacion

A fin de alcanzar los objetivos planteados, la presente investigacion esta guiada
por una hipétesis general que, a su vez, genera tres preguntas mas concretas y especificas,
las cuales son importantes porque aportan nuevos datos y elenoenios gue tejer un

itinerario que permita evaluar la figura de Taraborrelli en el marco de las artes escénicas.

La hipétesis generatle la que parte afirma que, Taraborrelli es un creador,

pedagogo y maestro interdisciplinar, figura clave en el desadeliteatro espafol desde

la transicién a nuestros dias.

Esta hipotesis genera nuevas preguntaghipotesisque intentaran contestar a

la hipotesis general:

1. Su personalidad multifacética y trayectoria profesional y artistica ¢pueden
definirle como m maestro de las artes escénicas

2. ¢Podemos constatar que Taraborrelli configuraSistemade entrenamiento
psicofisico valido y eficaz para el intérprete con una metodologia practica
interdisciplinar innovadora en Espafia desde los afios 60 y de gramamlen
numerosas generaciones de artistas, creadores e investigadores del lenguaje del
movimiento?

3. ¢Cual es la concepcion de su poética que nos aproxima a sus procesos creativos y

a su universo artistico y personal?

14



Metodologia

En esta tesisdoctoral se ha recurrido a unéibridacior® metodoldgica
dependiendo en gran medida del contexto de cada una de las partes que la componen, esto
ha proporcionado una perspectiva multiple del sujeto de la investigacion. Es importante
subrayar la documentati que ha desaparecido sin dejar rastro en el trascurso del tiempo
y la que no ha sido registrada formalmente, sin duda, serian hallazgos de gran valor para

aportar a este estudio.

En una primera fase, abordamosnaestigacion documentglara la detecén,
acopio, andlisis e interpretacion de materiales como libros, revistas, periddicos, paginas
web, un registro de archivos de audio (programa de radio) y DVD (sus representaciones
a lo largo del tiempo en diversas compafias e instituciones para las pamridipado,
videos privados en homenaje a su persona y grabaciones audiovisuales), el documental
especifico DOS PALMAS (homenaje a su figura y que incluye comentarios de

profesbnales de las artes escénicas) grabaciones cinematogréficas y televisivas

Se han consultado archivos teatrales (Centro de Documentacion Teatral), archivos
de danza (Centro de Documentacion de Musica y Danza, Centro Nacional de
Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza José Limon, José Limén Dance
Foundation NY,Archivo de la Danza de la Universidad de Puerto Rico), bibliotecas
(ISDAA, URJC, BNE, ESAD de Cérdoba, Temple University de Filadelfia, New York
Public Library for the Performing Arts) y hemerotecas digitales. La recopilacion de datos
nos ha permitido oraar, sistematizar y estructurar el itinerario artistico profesional de
Taraborrelli. Sus creaciones en Espafa son corroboradas con criticas y opiniones

significativas que aluden a su trabajo artistico.

3EI DRAE definehibridoen su segunda acepci-n fAiQue es producto o
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Una vez reunidas estas fuentes tan diversas, y esionea de dificil
interpretacion, se prosigui6 a identificar las lagunas existentes para el discurso requerido
de estainvestigacioncualitative®. De ahi surge la necesidad de utilizar estrategias
metodoldgicas concretas como ¢arevistagpersonaley las cualeshan sido realizadas
al sujeto de la investigacion como testimonio real (transcritas en el anexo 3).
Primeramente se ha utilizadaéenica del relato o historia de vid@mo estudio de caso,
con el objetivo de recoger la experiencia vital deaarrelli junto a la expansién de su
carrera, hecho que ha permitido conocer cémo ha ido articulando y compaginando ambas
esferas. El relato autobiografico y artistico perfilado ha sido dirigido a través de

determinados temas propuestos, permitiendo explada y obra al unisono.

Paralelamente, hemos utilizadotrevistas informalegue han ido adoptando un
corte de conversacion y en donde Taraborrelli tenia el papel protagbnico de manera
absoluta. A través de preguntas abiertas y flexibles hemos paxdittrar su universo
personal y abordarlo desde lo general a lo particular. Se ha mantenido la libre expresion
del entrevistado, la escucha receptiva y un respeto mutuo aceptando inclusive los

silencios.

De igual manera, hemos utilizado entrevistas goion o semiestructuradas
permitiendo introducir paulatinamente el dialogo y estimulando la libre expresion de
Taraborrelli. Incluso en ocasiones, entrevistatructuradassiguiendo un orden de
planificacién segun el @mbito o campo a explorar, manteniprebuntas abiertas y algo

mas directas.

4Han sido revisadas las aportacionetadera. Maria D. Cérdova LLorca (ISACuba), de la Dra. Carmen
Caffarel Serra (URJC) y del Dr. Jaime Nubiola (UNAV) sabetodologia de la investigacion cudiia,
métodos y técnicas de investigacion.

5 Las 14 entrevistadormalesrealizadas al maestthan permitido esclarecer datos difusos y rellenar los
huecos por la falta de documentacion existente.
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Al desarrollo de las entrevistas hemos aplicado asteategia de captacion de
informacion es decir, un continuo proceso interactivo con Taraborrelli mediante
conversaciones telefonicas, dialogos en su domicilio, en museos o durante paseos. La
informacion extraida ha ido ajustdndose al desarrollo de la investigacion y sus

necesidades, dandceep la interpretacion y comprension de su discurso.

A estas entrevistas, sumamos las realizadas a personadelswwentorncomo
Elena Gandia o Elvira Sanquienes han aportadaformacion relevante al estudio.
Ademasincluimos como fuentes oralefundamentalesla recogida de datos en las
conversaciones mantenidas con colaboradores directos y con gran parte de su alumnado.
Estas fuentes han facilitado ademas de recopilar informacién, despejar dudas, contrastar
datos previamente recogidos relacidos con su labor pedagdgica y concretar la
importancia de su labor artistica en el panorama teatral espafiol. El testimonio del maestro,
utilizado en diversos apartados de la tesis, adquiere paralelamente un peso importante
para elaborar discursos con lagecsostener los argumentos que se van generando en el
avance de la investigacion, lo que ha permitldecubrir tanto datos inaccesibles como
otros con los que poder constatar los ya existentes. Con estas fuentes, se inicia tanto una
critica externa que aapara dichas fuentes de informacién, como interna que evalla la
veracidad de cada fuente de informacion. De esta labor surge el discurso que intenta dar

coherencia a los hechos y datos que contextualizan al sujeto tratado.

Al mismo tiempo, para aproximaos a su faceta como pedagogo hemos utilizado
la observacién directala asistencia sus claseBa permitidocontemplar y analizar su
metodologia, asi como tdbservacion participanten cuyo casparticipo y experimento

ensus clases a la vez que forpearte de la accion que deseo observar y analizar.

17



Estas y otras observaciones han sido volcadas euagterno de campque
incluye, por un lado, anotaciones en relacion a las observaciones, a las experiencias
subjetivas que se han producido en la ingesion (dudas, elementos de relevancia,
interpretaciones intuitivas, percepciones subjetivas y experiencia emocional) y por otro
lado, contiene un registro audiovisual de fotografias (personales y en su estudio),
grabaciones de audio (el desarrollo delsseco la visita a los museos) y video (en su
estudio). Se han adjuntado también reflexiones que han sido contrastadas con el maestro

para verificar su significado.

Es importante subrayar, las consultas realizadas en otros ambitos artisticos y
concretamete en estudios relacionados con el teatro, la pintura, escultura, escenografia
o figurinismo, por ser de suma importancia para establecer analogias con su mundo
esceénico de la danza y la coreografia. También, dicha investigacion ha permitido definir
su pesonalidad multifacética y contextualizar sus referentes e influencias directas e
indirectas ademas delventar algunos de los vacios interpretativos existentes en relacion

a su persona como creador.

En una Ultima parte, el estudio se acogenatodo icaografico como linea
metodoldgica que proviene de la escudly Warbug A través de la reconstrucciéon de
imagenes, fuente importante de informacion documental, configuramos un Atlas
Mnemdésyné concebido como un recorrido museistico, en el que se apoidanaterial
inédito (fotografias, disefios, bocetos, notas coreogréficas, apuntes;oeto ya
publicado De esta manera, damos relieve al sujeto especifico de la investigacion

caracterizado por su singularidad y distincion.

6 Atlas de imagenes en una sucesion de paneles que constituyen una herramienta interesante para entender
la figura de Arnold Taraborrelli.

18



Conviene resaltar que estesis pretende ofrecer respuestas a las cuestiones
planteadas pudiendo ser, en un futuro, un punto de partida para sumar y contrastar nuevas

evidencias.

Estado de la cuestion

Este trabajo de investigacion abre, en cierta medida, una primera linea de
invedigacion, por lo tanto, es inédito. Para su elaboracion ha sido necesario consultar
numerosas fuentes documentales asi como las audiovisuales existentes, algunas de ellas
no exentas de dificultades y con evidentes contradicciones, otras sin embargo han

resultado ser grandes hallazgos.

En el entorno educativo e investigador en nuestro pais, las publicaciones
especificas de textos sobre la figura de Arnold Taraborrelli son escasas, tan solo en
algunas tesis doctorales los investigadores aluden brevenmnfeeesona, trayectoria u
obra, igualmente sucede como excepcion con el Trabajo Fin de Master de Eva Boucherite
titulado Representaciones plasticas de Arnold Taraborréfintor de movimiento

realizado en el 2012.

Existen, no obstante, criticas, entstas, reseflas de peridédico y revistas,
cartelera, programas de mano e incluso filmaciones, premios u homenajes, que bien estan
dedicados a la figura de Taraborrelli o por el contrario simplemente se le cita. Sin

distincion, se han recopilado para procealetesarrollo de esta investigacion.

Muchas lagunas han sido solventadas gracias a la generosidad de Taraborrelli,
testimonio esencial para ir conformando un corpus teorico aceptado. Las entrevistas
personales realizadas al maestro nos han permitidoefain@ente aportar datos
biograficos y estructurar su recorrido artistico y profesional contrastando datos y

aportando fidelidad al discurso, por otro lado, han facilitado la conceptualizacién de su
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metodologia y desvelado datos de su universo creativesitcciones.Junto a la cesion
de su material personal y artistico, imprescindible para el desarrollo de esta tesis doctoral,

estructuramos una bibliografia especifica testimonial.

Una de las carencias mas evidentes ha sido la falta de documenteciérsebre
su metodologia aunque las conversaciones mantenidas con el maestro y la asistencia
continuada a sus clases, sobre todo en su ultimo afio de docencia, han sido clave para
abordar esta cuestion. De igual manera, nos hemos encontrado con défgcaltadhora
de rastrear informacion que aludiese a su colaboracion artistica y expediente académico
en la actual Tyler School of ArisTemple of University de Filadelfia asi como a diverso

material referente a sus primeras colaboraciones artisticas.

A continuacion paso a referir las fuentes que nos han permitido componer los

pilares fundamentales sobre los que se asienta esta investigacion.

Con una intencién clara por recuperar las voces de sus maestros en el periodo de
su formacion artistica y entorrazadémico tanto eRiladelfia como en Nueva York,
acudimos a los siguientes escritos especificos, los cuales, han permitido corroborar y
contrastar las influencias recibidas en TaraboriallentrevisteDance and the Sculptor
Boris Blai(1979) y el esato Sculptures & Reliefs by Boris Blegalizados por Robert A.

Haller asi como la entrevista realizada pleten Drutt a Rudolf Staffel incluida en la
revistaArchives of American A(L987). Los librosFundamentos de la danpar Elfrida
Mahler, Ramiro Guerra y José Limén (1982),técnica ilustrada de José Limpor D.
Lewis (1994) Katherin Dunham dancing a lifige J. Aschenbrenner (2002EY arte de

crear danzasle Doris Humphey (1965).

Otras fuentes mas genéricas stlo La danza modernale J. Baril (1987),

Historia del ballet y la danza moderda A. Abad Carlés (201Zyhe Shapes of Change
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i Imagines of American Danaie M.B. Siegel (1979HKlistory of dance. An Interactive

Arts Approacltde G. Kassing (2007Mi vida de Isadora Duncan (198@artas sobre la

danzay los balletde J.G. Noverre (2004)a danza sobre la muertee A. Dallal (1993)

y El bailarin y la danzade M. Cunningham y J. Lesschaeve (2009) que han permitido
profundizar en las metodologias y perspast de trabajo de sus maestros directos y de

sus referentes, contextualizarles en una época y corriente artistica. De toda esta
documentacién extraemos aspectos fundamentales y concretos que son aplicados por

Taraborrelli en su labor creativa siendo igoahte contrastados con el maestro.

De igual forma, se ha supervisado la historia de compafiias profesionales de danza
con las que Taraborrelli trabajo coma t t | ef i el dé6s Phil adel phi a

and Cia, topandonos con un vacio en la busqueda#armacion existente.

Para esclarecer la labor profesional de Taraborrelli en Puerto Rico, acudimos a
entrevistar a Elena Gandia por ser bailarina del elenco profesional de los Ballets de San
Juan en aquella época y actualmente, amiga de Taraborreflidente en Espafia. La
entrevista (nUm.15) realizada de manera informal y semiestructurada a la bailarina, aporta
datos significativos de diversa indole. Ademas, generosamente cede documentacion y
fotografias de gran valor a este estudio procedentes deckivo personal y facilita
contactos de antiguos bailarines de los Ballets que permiten recuperar prensa alusiva a la
labor de Taraborrelli como coredgrafo. Esta informacién nos permite cotejar datos y
contrastarlos con el propio maestro. Igualmentaliacos al Archivo de la Danza de la
Universidad de Puerto Rico para extraer informacion relativa a Los Ballets de San Juan

y a sus creadoras Gilda Navarra y Ana Garcia.

También resulta interesante reconsiderar el articulo de Alberto Naranjo dedicado

a Edmundo RosLegados, huellas de nuestra presencia en Ibero AméEgal) con el
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qgue verificamos la colaboracién de Taraborrelli con dicho artista en Londres y su

posterior participacion en la television londinense junto al productor Milton H. Lehr.

Sus paiitipaciones en cine y television han sido rastreadas en varias Productoras,
Corporaciones y Fundaciones cormbe Childrens Film Foundation, Century Films,
20Th Century Fox, EMMGM estudios Elstreel.ou Tillman Producciones, Impala

Producciones y RTVE.

Con el fin de contextualizar los hechos histéricos, politicos y sociales que
acontecen a Taraborrelli en su llegada a Madrid y su casi inmediata vinculacién con los
grupos de teatro independiente del momento, resulta importante sefialar las siguientes
fuentes: elcuaderndocumentos sobre el Teatro Independiente Espasmidinado por
Fernandez Torres (1987), los libidsscurso tedrico y puesta en escena en los afios 60:
la encrucijada de los "realismos{2000) de Cornago Bernal Historia de los
espectaculosn Espafiale Amords y Diez Borque (199%)s volumenes dElistoria del
teatro espariol. S. Xdke Ruiz Ramén (1984) y Huerta Calvo (1985), los articli&ztro
Independiente contra Teatro Comercial. Un centenar de Compafiias carecen de
normativa lega{1975) y el proyectd eatro Independiente en Espafia, 19880llevado
a cabo por el CDT INAEM. Estas fuentes han permitido contextualizar el teatro del

momento, las compafiias existentes y los inicios de Taraborrelli en el @&mbito teatral.

De igual mane, han servido de apoyo al contexto del recorrido profesional de
Taraborrelli por los grupos TEM, TEI, TEC los articulos de Heras, G (1987),
Guerenabarrena, J (1988), Lopez, M (1965), Castro, A (2015), Martin, A (1988), Narros,
M (1966), Oliva, C (2003)Qrdofiez, M (2014), Monleén, J (1970) y Ruffini, F (2001),

algunos de ellos revelan datos acerca del trabajo coorporativo de los grupos, de las
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metodologias de trabajo utilizadas y de las practicas escénicas llevadas a cabo por dichos

grupos asi como de labor especifica de Taraborrelli en los mismos.

Si bien todas estas fuentes permiten la recogida de datos y apreciaciones histéricas
en torno a la figura a tratar, resultaba necesamsultar la tesis doctoral dgnieszka
LisowskaDel Teatro Estudio € Madrid (TEM) al Teatro Experimental Independiente
(TEI): la independencia del actgrel articulo de la misma autof@atro experimental
Independiente (TEI) y el Pequefio Teatro Magallanes hacia la independencia del actor
(2015). Asi comamprescindiblesson las tesis doctorales tituladaélliam Layton en
Espafia(2016) elaborada por Javier Carazo Aguilera junto a su artf¢illiam Layton,

Director de escena en Espafi2011), Aportaciones de William Layton a la creacién
escénica. Metodologia y puestaemtenacon autoria de Juan José Fernandez Villanueva
(2015) eHistoria de la direccidon escénica en Espafa: Miguel Na(&i16) de Ainhoa
Amestoy. Estos estudios de particular utilidad han aportado gran lucidez a la
investigacién y han ayudado a trazarpaisaje mas completo de la situacion teatral
espafiola de aquellos tiempos, ademas de proporcionar datos de otros maestros que

compartieron proyectos artisticos y pedagégicos con Taraborrelli.

Se ha revisado el mitico libgdPor qué? Trampolin del actdeW. Layton (1990)
y el Manual de teoria y técnica teatrascrito por J. L. Alonso de Santos (2007) en el que
el autor facilita terminologia especifica del método de Layton, conceptos igualmente
adquiridos y empleados en su mayoria por Taraborrelli. Ademaspasan los libros
Como se comenta una obra de teg007) de J. L. Garcia Barrientgd.os espejos del
Alma(2015) dedicado a Andrea D"Odorico, los cuales, conforman un aporte documental

riguroso con datos confluyentes a esta investigacion.
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Apuntar que la entrevista (nUm.16) semiestructurada realizada meses antes de su
fallecimiento a Elvira Sanz como Catedratica de Movimiento Corporal en la RESAD,
facilita informacion acerca del trabajo corporal que el amttiiz estaba haciendo en
Espafaentre los afios 600, aporta datos de la influencia de Taraborrelli en ese campo
durante esos afios y proporciona informacion de las colaboraciones artisticas vy

profesionales entre ambos.

A la hora de consignar su paso como pedagogo por determinadasiomstis y
escuelas nos hemos encontrado con que apenas existe informacion registrada. Tan solo
alguna prensa diaria recoge en resefias o apunta brevemente la actividad del maestro en
The Ballet Studio en Santiago de Compostela, La Escuela Navarra de @dasbtuto
de Interaccion Humana y Dinamica Personal en Madrid, el Ballet Nacional de Espafia, el
estudio Karen Taft o la Escuela de Danza Maria de Avila. Los materiales acerca de
seminarios, cursos, masitdass, talleres y exposiciones de pintura, lpogeografia
nacional e internacional, han sido consultados y revisados a través de resefias de
periodicos y revistas, asi como de los dossiers disefiados por el propio Taraborrelli para

tales fines.

La informacion relativa al magisterio de Taraborrelliedriaboratorio Teatral
William Layton durante casi 30 afios, asi como su vinculacion a dicha escuela docente
privada, ha sido facilitada por el propio maestro y contrastada con fuentes orales, entre

las que destaca, una conversacion telefénica con Begdiéa Nan sido un gran aporte

|l os art2culos fAlLaboratorio de William Layt
Al bel eira y ALaboratorio de TeathcwresWi | | i anm
(2005).
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Con respecto al estudio privado y particular de Arnold, toda la documentacién
necesaria para la investigacion ha sido recopilada gracias al maestro, a gran parte de su

alumnado yala observacion y experimentacion propia.

Para cotejar las colaboraciones daraborrelli como maestro transversal en
diversos montajes en Espafa, se ha acudido a bibliotecas, al Centro de Documentacion
de Musica y Danza y concretamente al Centro de Documentacion Teatral, actualmente
fusionados como CDAEM En el archivo del CDTse ha intentado realizar un
seguimiento documental meticuloso. Comentar que se han encontrado datos cofusos en
cuanto a la catalogacién especifica de su labor en determiados montajes, ya que existen
trabajos en los que participd y sin embargo su nombfigum@ en el programa de mano
u otras veces, en documentos referidos a un mismo montaje figura su nombre o el de otra
persona como responsables de una misma labor. La aportacion directa de Taraborrelli ha

sido clave para despejar dudas y especificar nlabda de su trabajo.

De igual manera, se ha podido interpretar, a través de las visualizaciones que estan
registradas en el CDT, los espectaculos en los que Taraborrelli ha participado,
comprobando su labor especifica y el resultado de sus procesossrdgtialmente han
sido consultados programas de mano y algunos carteles publicitarios de producciones

cuya autoria de disefio corresponberapio Taraborrelli.

Asimismo, se han consultado publicaciones en revistas digitales especializadas en
teatro yartes escénicas para saber mas sobre su actividad artistica profesional. En
ocasiones, la memoria de Taraborrelli na permitido dar respuesta enigmas

detectados. Se han consultado las siguientes revistas y semddraries Acto, Actores

" Bajo la demominacion de Centro de Documentacién de las Artes Escénicas y Musicales, el CDAEM se
regula por la orden CUD/428/2019 de 4 de abril.
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El Pdblico, Pipirijaina, Yorick, Teatro, Blanco y Negro, ADE Teatro, El Cultural,
Actualidad Econdémica, Cambio 16, Acotaciones, La Revista de la Acadei®éa
Escénicas, Madridleatro, Babab, Triunfo Digital, Vogue, Teatra, Telva, Por la Danza,

El asmbraro&Co y The New York Timesiendo todas ellas de gran ayuda para esta tesis
doctoral.Clarificador ha sidoel articulo de Ana Isabel ElvirArnold Taraborrelli: la
danza como catarsik012) en el que aporta datos de interés y fotografias acerca de la

trayectoria profesional del maestro.

De gran ayuda ha sido la prensa para localizar la actividad artistica de Taraborrelli
en los campos de la danza, teatro, 6pera, zarzuela y revista, y resefiar la acogida de su
labor en los multiples montajes. DestadahPais, ABC, Diario 16, Ya, Mundo Obrero,

Hoja del Lunes, Diario de Navarra, Navarra Hoy, Egin, Cult@arreo de Zamora, La
Verdad, Guieiro, Tribuna Avila, Informaciones, La Vanguardia, Nuevo Diario y Pueblo

en EspafnaEl Mundo y Suplemento Sabatie Pueio Rico.

Paralelamente, para contextualizar las disciplinas artisticas que conforman su
personalidad polifacética, se ha desarrollado una amplia bibliografia tedrica y critica
acorde al ambito concreto con el objetivo de establecer analogias y furalament

conceptos clave desarrollados en Taraborrelli.

En el ambito de las artes plasticas se han revisado estudios de historia del arte
(Gombrich, 2013) y de estética (Tatarkiewicz, 2001 y Venturi, 1978), de métodos
iconograficos como los de Warburg y Pangfdkatados de pintura (Alberti, 1998 y Da
Vinci, 2010), manuales de museos (MNRS) o libros generales de arteHisimga del
arte universal de los S.XIX y XX. Vol.2, Pintura y escultura del $20R3) o

Introduccién general al art€1996).
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Igualmemte dgunos de semibtica teatrdigcherLichte, 1999, Ubersfeld, 1993
y Gutiérrez Flérez, 1993y mitologia (Graves, 2009 y Arnand, 2001), incluso el

diccionario de simbolos de Cirlot (2008) y manuales especificos de pintores concretos.

Paralelamente, hews utilizado libros imprescindibles de escenografia y espacio
escénico como los estr$ por Bladzquez Mated2016a), (2017)y junto a Esther Merino
(2014),pues arrojan cantidad de contenidos y matices de gran ayuda a la investigacion de
este tema espeid. Hemos sumadoal tesisContribucién al estudio semiético del
espacio escénico: (Dialéctica y formalidad de los espacios intra y -estr@nicos)
elaborada por Carmen GOmez de la Bandera (2002) y las aportaciones en torno a la
escenografia y espacio éseco recogidas en grabaciones sonoras a Martinez Roger en

las Jornadas Internacionales de Teatkéarzo a Escena, Cordoba (2018).

Con el libroHildegarde H and her friendsin hallazgo inesperado, completamos
parte de su faceta como ilustrador infamtigterial que acompafa el atlas de imagenes

en el capitulo cuarto.

Para articular y sustentar la concepcion poética de Taraborrelli y describir sus
procesos creativos, ha sido determinante su testimonio directo como fuente oral.
Articulan este tema estuati como Id&Poéticade Aristoteles (2017) cuya estructura formal
expuesta con maestria nos ayuda a contextualizar conceptos como la mimesis y la catarsis,
G. Bachelard y su visién de la poética de los elementos (2005), M. Eliade con su
perspectiva de las ags acuaticas (1988) y los libros de Blazquez Mateos (2004), (2015),

(2016b),autores cuyas aportaciones vinculamos a la imaginacion poética de Taraborrelli.

Seguidamente, partimos de estudios preliminares para perfilar el recorrido
historiografico de maestros que preceden a Taraborrelli en el ambito teatral y que

desarrollan también un interés en sus metodologias por el trabajo corporal del intérprete,
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ecos ge en definitiva calan directa e indirectamente en el maestro. Iniciamos una revision
de tratados de declamacién y arte draméatico como los de Bastus (1833), Latorre (1839),
Capo (1865), Romea (1859), Guerra y Alarcon (1888) o Risso (1892), para proseguir co
libros especificos de los tedricos teatrales y maestros del S.XX y con la revision de los
volimened.as raices historicas del teatro fisico en el Sd¢X. Herrero Mufioz (2013),

El actor en el S.XXe O. Aslan (1979) &l arte del actor en el S.Xée B Ruiz (2008).

También son exploradas varias aportaciones especificas que sobre la escena moderna y

el tratamiento y corporalidad del actor en escena escribe J. A. Sanchez.

Més concretamente para abordar el andlisis y conceptualizacion de la metodologia
de Taraborrelli asi como sus aportaciones al trabajo corporal del intérprete, acudimos a la
experimentacién practica en sus clases, al alumnado y al propio maestro. A su vez, nos
apoyamos en libros especificos de expresion corporal y manuales de entrenamien
corporal para el actor con el fin de contextualizar algunos aspectos y contenidos de su
practica. Algunos materiales consultados fueron los libros de Brozas (2003), Kalmar
(2005), Langlade (1984), Ridocci (2009), Dennis (2014), Shinca (2003), MUIE9)(20
Garrey Pascua{2009). Apoya la investigacion la tesis doctoral de Helena Ferrari titulada

Shinca, Teatro del movimien{d014).

Otras fuentes secundarias de técnicas corporales que han ayudado a concretar y
delimitar conceptos concretos en el dgb cuerpo para la escena han sido los enfoques
de autores como Feldenkrais (2009), Houareau (1984), Alexander (1998), Calais Germain
(2006), Laban (1987), Falk (2000) y Duarte (2015). De igual manera, para apoyar la
propuesta de Taraborrelli en el usd idstrumento vocal, la palabra y universo sonoro
expresivo para el intérprete, recurrimos a las investigaciones de McCallion (1989),

Williens (1964) y Osipovna Knébel (2000).
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Un hallazgo revelador que afianza el reconocimiento de su figura en nugstro p
es el libro publicado recientemente por eN.A.E.M., Historia de la danza
contemporanea en Espafia, Volumen |, De los ultimos afios de la transicion hasta 1992
(2019) en donde Ana I. Elvira E$ten le dedica un apartado al maestro aunque sin aportar
nuevos datos a los registrados de antem&oo. claves loslocumentas Dos Palmas

(2012)en homenaje a su figur®VD Yy el sonoro titulad&n el estudiale Arnold(2011).

Todas las fuentes citadas han facilitado que la investigacion tome solidez aunque
en ocasiones, se ha tenido que reelaborar el trabajo debido a la aparicién de datos
contradictorios, para lo cual ha sido necesario esclarecer y contrastar con las fuentes
existentes e incluso indagar alla donde ha sido posible hallar nuevas fuentes. Esta
investigacién descubre, ademas, un vasto y riquisimo campo de estudi@qod, se
presenta atractivo como objeto de investigacion; tanto por la informacion inédita que ha

sido detectada como por las posibilidades que ofrece a futuros trabajos iiplerdiss.

Estructura de la tesis

Tras la introduccion general que pone en contexto la tematica y su enfoque, la

investigacién integra cuatro capitulos con sus respectivas introducciones.

El capitulo primero presenta una retrospectiva de la trayectoria profesional y
artistica de Arnold Taraborrelli aportando paralelamente datos biogréaficos. Se inicia, a
modo de itinerario, en Filadelfia con la descripcion de su entorno familiar, formacion
escolar y periodo de juventud. Contintda en la ciudad de Nueva York para enmarcar su
entorno académico, puntualizar sus primeros trabajos artisticos multidisciplinares y
especificar sus maestros influyentes en diversos ambitos artisticos. Seguidamente, la
investigacion se centra en Puerto Rico y especifica los primeros trabajos de gran

envergadura que realiza Taraborrelli como coredgrafo junto a los Ballets de San Juan,
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ademas de registrar sus primeras exposiciones de pintura. Posteriormente, presenta el
desarollo de su fecunda carrera en television en la ciudad de Londres, deteniéndose en
Yugoslavia parapuntar sus colaboraciondsstacadas y por ultimo, contextualiza la
llegada de Taraborrelli a Espafia, pais en el que desarrolla una prolifica trayectoria
profesional en diversos ambitos artisticos. Llegado este momento, destaca su vinculacion
a los grupos de teatro independiente TEM, TEI, TEC, registra sus colaboraciones como
maestro transversal en grandes producciones asi como su magisterio en instituciones
publicas y privadas, y especifica los reconocimientos y homeoiajegmdos al maestro

hasta la actualidad.

El capitulo segundo esta dedicado en gran medida a revelar su amplio universo de
lenguajes, reflejo de su vocacion interdisciplinar. Para edfiney describe las facetas
artisticas que conforman la poliédrica personalidad de Taraborrelli como perspectivas de
identidad relevantes en su practica artistica. Sobresalen primeramente las tres que
adquieren mayor supremacia en su trayectoria profdsilendanza y coreografia, la

pintura y la concepén del espacio escénico

En referencia a la danza y la coreografia, la investigacion describe su paso de
bailarin a coredgrafo, sefiala las importantes aportaciones que recibe de sus maestros
coreografoy puntualiza sus referentes mas directos, ecos e influencias de los que se nutre

e inspira. Se afiaden y explican sus notaciones coreograficas y de movimiento.

En segundo lugar, el estudio se centra en la pintura como eje de su vida artistica.
Por un lad, define su pensamiento pictérico y la importancia que otorga al dibujo como
pintor, adjuntamos disefios e ilustraciones, bocetos y carteles. Por otro lado, expone su

interés plastico, revela su estética creadora en los museos y cita sus referentasspictori
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mas notables. Igualmente, describe su enfoque del concepto de boceto y de la linea, y

analiza el t®rmino fipintura kinesiso concep

En tercer lugar, se destaca su faceta vinculada al espacio escénico interpretada
desde ua clave escenoplastica. Se explica su concepcién del espacio destacando
conceptos relevantes y se afiaden disefios y propuestas abocetadas de escenografias como

futuras pinturas escénicas.

Seguidamente, el capitulo describe otras facetas artisticas dadasgbor
Taraborrelli entre las que destacan: la escultura y la artesania, aqui se citan referentes y
se explica la vision de Taraborrelli como escultor de cuerpos. Le sigue el figurinismo y
su vinculacion a los disefios. La dimension como magsiiagogeen la danza vy el
teatro. La faceta de un Taraborrelli mUspgrcusionista enfatizada a través de la
pandereta como objeto poetizado. Posteriormente su labor como coquinario de aromas,
sabores, colores, formas y texturas en el que se destaca el coedept@gon utilizado
por el maestro. Y por ultimo, se concluye con la vision de un Taraborrelli humanista

contemporaneo que desvela su filosofia de vida y del arte.

El capitulo tercero expottevision de Taraborrelli acerca del cuerpo del intérprete
como instrumento expresivo y plastica ritmica incluyendo otros elementos operativos
relevantes. Para ello, primeramente perfila un recorrido historiografico de maestros
precedentes como panoramica internacional transversal, es decir, en una primera parte y
en lineas generales, traza la semblanza de los primeros tratados de declamacion y su
interés en la formacion corporal del intérprete a la vez que repasa las aportaciones que
tedricos del S.XX han hecho en dicho ambito. Ello sirve necesariamente como enlace
tedico para destacar las contribuciones de los maestros diredtbs\@eros,W. Layton

y J.C.Plaza como ensefianzas que calan e influyen tambiénTamaborrelli. En una
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segunda parte, el capitulo aborda el analisis y fundamentacién de su metodostigéa arti

e interdisciplinar especificando sus aportaciones mas relevantes.

El capitulo cuarto es una mirada al proceso de creacion de Taraborrelli y a su
concepcion poética. Se revelan elementos que articulan su universo creativo: claves
estéticas, rasgos tkebelleza, concepto de mimesis y fuentes de inspiracién vinculadas a
la naturaleza, las cuales, permiten a su vez interpretar su vinculacion al género del paisaje
y la botanica. Concluye con un atlas de la memoria, como acercamiento al método
Warburgiang en el que se presenta un estudio iconogréfico sobre la persona y universo
artistico de Arnold Taraborrelli. Las aportaciones, algunas inéditas, conforman un

recorrido museistico con la intencion de despertar en el lector un pensamiento polifénico.

Finalmente, las conclusiones de este trabajo de investigacion repasaran las
cuestiones iniciales que han ido dando forma a esta tesis. Como ya se ha advertido, la
complejidad en muchos de los temas a tratar hace posible que tras las repuestas se generen

nue\as preguntas.

Tras la citada bibliografia junto a las fuentes de archivo a las que hemos tenido
acceso, la tesis incluye los anexos que agrupan una parte ingdeatocumentacion al

estudio:

1. El primer anexopresenta una aproximacién a la cronologia artistica de
Taraborrelli.

2. El segundo anexas un compendio cronolégico de las contribuciones
artisticas de Taraborrelli en Espafia, estructurado en fichas, se recogen sus
colaboraciones junto a las del equipoistidco y técnico en multiples

producciones.
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El tercero anexoagrupa las entrevistas transcritas realizada&rrald
Taraborrelli,ElenaGandia yElvira Sanz.

El cuarto anexespecifica los diagramas incluidos en el cuerpo de la tesis.

El quinto anexaexpone las fuentes documentales iconogréficas incluidas en

el corpus de la tesis: fotografias, bocetos, dibujos, ilustraciones y frases de

texto en el inicio de los capitulos.

El sexto anexo incluye copia de la peticién de subvencion realizada por Arnold

al Il . N. AL.E. M. para el proyecto de | a Ac
El séptimo anex@resenta una carta de agradecimiento a su labor docente,

2001.
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F.1

ur opinions about art a
ittle interest and anywa

(Evelyn Waugh)

CAPITULO 1

Configuracion del recorrido artistico de Arnold Taraborrelli T espacios dereacion

y experimentacion

Retrospectiva vital concebida como un itinerario artistico cuyo desarrollo abarca
aproximadamente seis décadas. Nos acercamos a los principales lugares y espacios de
creacion (Filadelfia, Nueva York, Puerto Rico, Londres, Yugtislg Espafia) que han
inspirado su impecable trayectoria profesional; magistrales aportaciones multifacéticas

en diferentes ambitos.

Sin duda, la labor del maestro es mucho mas amplia de lo que muestra
siguientes datos; nuestro objetivo ha sido recopilar sus trabajos artisticos y pedagodgicos
mas relevantes, destacar sus contribuciones al teatro espafiol incluyendo las criticas mas
significativas a su trabajo creativo y apuntar otdalmoracionesignas de mencién
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Capitulo 1. Configuracion del recorrido artistico de Arnold Taraborrelli T espacios de

creacion y experimentacion

1.1 Introduccién

Afirma Taraborrelli que las variadas costumbres y culturas en contacto con el artista
enriquecen a la vez que estimulan su espiritu creativo.

En efecto, teje por lo tanto una relacion emocional perdurable con los diferentes
espacios y lugares por los duansita y vive, otorgandoles a su vez, de manera intencionada
0 no, una significacion poética determinada.

Algunas veces, esta poética convertida en eco de si misma aflora en el proceso
creativo del artista y es tratada desde nuevas perspectivas, aesrdatintos, a través de
analogias o metéforas. En definitiva, son aprendizajes que enriquecen a la persona y definen
al artista.

Este pensamiento se manifiesta en el acercamiento que hacemos al recorrido artistico
del maestro, quien ha pasado periadi®su vida en diferentes lugares alrededor del mundo.
Estas influencias y experiencias han conformado un mapa cultural apreciable tanto en su
persona como en el desarroll o de sus faceta
del mundo no de urnt®. Entonces he sabido que tengo que aprovechar al maximo mi paso
por el mundo, por eso he trabajado en Nueva York, Lisboa, Puerto Rico, Yugoslavia,

LondresEspafa cl aro0499Q.Arri bas, 2014, p .

Por lo tanto, el siguiente itinerario, perfilado comoagpectiva, permite situar y
evaluar la aportacién artistica de Taraborrelli al mundo del arte asi como su contribucién a

la historia del teatro espafiol durante los afios 12624.
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1.2. Filadelfia: origenes

1.2.1. Infancia

Arnold Francesco Taraborelli Boucarelli, mas conocido como Arnold Taraborrelli,

nace el 31 de agosto de 1931 en Filadelfia (Pensilvania).

Su padre Anunciat@araborrelli habia nacido en 18¢
en Guardiagrele, un pueblo italiano en la provincia
Chiete (Italia). Hacia 1920 emigra en busca de trabe
Filadelfia. Alli se hospeda en una pensién regentade

otra emigrante italiana, Teresa, la madre de sudu

esposa, Antonetta Boucarelli. EI matrimonio tendra

F.2Familia TaraborreliBoucarelli hijos, Roco y Arnold.
Julio, 1940 (APAT)

El padre trabajo largos afios en una refineria estadounidense con cacisscue
perniciosas para su salut hecho fallecié a consecuencia de complicaciones debidas a los
gases inhalados. Sus vadgragpasionegran la pintura y la artesania. El sétano de la casa
lo tenia habilitado para sus aficiones; elaborar cestas de mimbre, arreglar zapatos, restaurar
muebles, fermentar vino, colgar pimientos y bacalao para las conservas, escuchar musica,
etc Este fue un espacio significativo para Arnold Aijm que lo concebia como un espacio
ltdico donde poder escenificar miles de historias, realizar sus primeros dibujos y dar rienda

suelta a su imaginacion.

8 Arnold reconoce qusiempre estaba en el s6tano de la casa entretenidjugaisea muy poco con los nifios

en la calley que eran afios en los que su sexualidad empezaba a manifestarse. Revela que de muy joven supo
su inclinacion sexual y que quiza por esta cuestion, los padres le enviaban durante los veranos a campamentos
de marinos y soldados, en los cuales, ni jugalfatadl, ni al basquetbol o beisbol, simplemente se dedicaba

a realizar tatuajes con sus pinceles y colores a otros nifios en la tienda de campafa.
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De su padre aprende el cuidado y respeto hasiméateriales artesanales y pictoricos,
sera quien mas le motive a utilizar los pinceles como medio para su expresion y

comunicacion ya que por esos afos le confirman su dislexia.

Su madre, ama de casa Yy buena cocinera, ejercia una labor incondicidmal en
educacion de los hijos y el cuidado de la casa. Mujer adelantada a su tiempo, amaba el teatro,
la musica y las artes, durante toda su vida quiso ser actriz. Antonetta ha sido inseparable,
complice y referente indiscutible en la vida de Arnold, siempesppdia viajaba a visitarle

para disfrutar y celebrar conlék éxitos profesionales que le iban aconteciendo.

La infancia deTaraborrelliesta repleta de experiencias que le imamcadadurante

toda su vidaPor inclinacion de los padresl y suhermano Roco son matriculados en un
colegio protestante, ,hel dtdvme quearAdodpadn P o e
integrase en la sociedad americdreaMisa como ritual propio acompafada del sonido de
un 6rgano y las canciones britanicas cerentesiaon recordadas por Arnold como una
experiencia teatral a sumar en su infancia. De la misma maaeugrda los domingos
reservados para asistir en familia a AEI
emigrantes italianos afincados en FdHi. Un dato curioso es que ni Arnold ni su hermano

Roco llegaron a aprender la lengua italiana.

Roco fallece en el afio 2016, habiendo dedicado su vida a la restauracion y pintura
de viviendas, de hecho su empresa ha sido un gran referente dentre dangsb en

Filadelfia. Dos afios antes se habian reunido por ultinta vez

Por otro lado, sefalar que la familia vivié en un barrio de inmigrantes irlandeses,

lituanos, polacos, italianos y afroamericgngsque el respeto hacia la igualdad del ser

9 Un datocurioso a sumar es que el sobrino de Arn8ldindy Taraborrelli hijo de su hermano Roces
actuamente urreconocido escritor y biégrafo de celebrdis Florida.
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humano si distincién de etnia, lengua o color fue inculcado a Arnold por su tia Ana
(hermana de su madre), una cantante aficionada, divertida, sofiadora y enamorada del mundo
Hollywoodiense. Arnold revela que fue una persona clave en su inffaniida junto a la

familia y con ella, el maestro montaba pasos de baile, imitaban juntos a los actores y actrices
de las peliculas mas significativas de la época, jugaban a los disfraces, miraban fotografias,
leian libros especificos de arte y cine, etc. De manera sisuldpelaes otro referente en

su educacion; son recordados por el maestro sus altares de santos y velas por toda la casa,
los ladrillos calientes colocados en la cama en época de invierno, sus ademanes expresivos
0 sus historias de nunca acabar. Sin dasg# universo femenino triangular enmarcado en

el ambiente familiar es fundamental tanto en su aprendcajeo en el descubrimiento de

su dimensioén artistica durante la infancia.

F.3Abuela, madre, tia Ana (APAT)

2.2.2. Juventud

En 1950, Taraborrelli se encuentra en Filadelfia terminando sus estudios en el John
Bartram High School. Su profesor Neicer Margoles,datente y también pintor de
profesion,fue una de las personas clave en su vida y determinante para el comienzo de su
carrera artistica. Margolesostraba una gran pasion por inculcar el arte a sus alunamas y

consciente de las dotes artisticas de Taraborrelli, sabia de su asistencididestis mlases

10 Al maestrole encantaba estar con ella y reconoce que fue una influencia enorme en la formacion de su
personalidad.
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de dibujo y danza, revisaba las pinturas y bocetos que iba realizando y conocia muy bien sus

inquietudes y suefios profesionales.

El sefior Margoles fue el profesor mas tolerante hacia su dislexia y quien le ayudé a
conseguir la beca para ediar meses mas tarde enTigler School of Artsi Temple of
University, la misma Universidad en la que afos atrds habia estudiado su mentor. Arnold

recordando esos afos durante nuestra conversacion comenta:

Yo queria terminar la ensefianza obligatoriaajari fuera para estudiar en la Universidad.

Menos mal que me concedieron esa beca porque si ho, no sé qué hubiera pasado conmigo
(é) Margoles sab2a que yo era buen materi al
concedieran esa ksuladeate)ldseaitaa litivarsidad. (Amitms, a

2014,p.494)

En varias ocasiones, Taraborrelli como alumno aventajado en el campo de las artes
plasticas, asiste invitado al estudio de pintura de Margoles para trabajar como modelo y

formar parte deds trabajos pictoricos que realizaban los alumnos.

En el libro de graduacion de Taraborrelli podemos observar las siguientes

>
™~

sugerencias que el profesorado descri be:
gran talento, para el arte no neces@ého. Pronto oiremos que es famoso y esperamos, como

amigos, que nos nombreo (APAT).

F.4 Neicer Margoles con Taraborrelli y alumna. Graduacién escolar 26 de Junio de 1950. (APAT)
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Matriculado en la Universidad, Taraborrelli lleva a cabglam de estudios que le
permite adquirir un conocimiento del mundo de las artes en completa armonia. Estudia
materias como escultura, joyeria, barro, madera, teatro, quimica de pintura, musica, historia
del arte, construccion de materiales, ceramicaym@ntiteratura, danza, etc. Desde el primer
afqg forma parte de la Compafia de Danza de la Universidad y participa como bailarin en
numerosas coreografias y espectaculos que recomies da los escenarios del pdisy o
tenia mucho interés por la dangda Universidad me permiti6 poderVleer | a a cab

(Arribas, 2014p.495).

En este tiempo da comienzo su formacion académica y formal en la danza cuyo
itinerario va en paralelo a sus estudios universitarios d&.akiste regularmente a clases
de danzac | 8 si ca con Thomas Cannon, pri mer bai
B al ¥ guien le propone bailar en varios Shows para las prestigiosas tiendas John
Wanamakerdurante las navidadesofienza sus primeras participaciones como bailarin
en algunosnontajes junto a Elfrida Mahfer(19171998) y su Compaifiia. Esta experiencia
sucede antes de que Elfrida decidiera marcharse a Cuba por los afios 80 y fundar su

Compalfiia Danza Libre, Taraborrelli comenta su influencia:

Tuve la oportunidad de trabajar cofpailarin con una compafiia de danza junto a Elfrida

Mahl eréera bailarina de contempor8neo y <con

11 Son afios en los que ademas sucede un acontecimiento bélico queynezdda formacion académica de
Taraborrelli, la guerra de Corea. El maestro es citado para realizar un examen escrito y oral con el objetivo de
poder formar parte del ejército estadounidense. En su expediente, los responsables sefialan cuatroaveces la le

F, algo vergonzoso seg%n Taraborrelli, junto a |l a p:
12 Caroline Littlefield es maestra de ballet para el Philadelphia Civic Opera. Enld $&ilia Littlefields son

contratados por el PhiladelghGrand Opera Company donde su hija Catalina la mayor de cuatro hermanos
comienza a coreografiar, Dorothie se convierte en el primer maestro americano en el nuevo School of American
Ballet de George Balanchine y Carl sigue sus estudios en ballet. EnstOftfhida el Littlefield Ballet

denomi nado m8s tarde Littlefieldbs Philadel phia Ball
13El libro Fundamentos de la danz&d. Pueblo ¥Educacion, La Habana, 1982, incluyetextot i t ul ado @ E|

|l enguaj e del movi mientooldefSlceydd Ppeorl &l dird 8at iIMada | v rl
mo d e deRamiro Guerrg fiSobre | a danzad por Jos® Lim-n.
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trabajar con ella en piezas que trataban t
reivindican, denuncian o expami temas sociales importantes. Eran coreografias con tintes
expresionistas y basados en movimientos cotidianos y esto es algo que me influye todavia

en mi manera de pensarles montajes. (Arribas, 2014,517)

Durante dos afgsraraborrelli junto a un grupo de estudiantes crean la Revista
UniversitariaGargoyles,en la cual, informan de los acontecimientos mas notables de la
Universidad y de los actos y eventos artisticos que se realizan en la misma. En la revista
escriben artiglos vinculados a las asignaturas que se imparten en la institucion educativa y
realizan entrevistas a personalidades relevantes dentro del mundo del arte. Taraborrelli

forma parte del equipo de redaccion.

Transcurridos los primeros afos de estudio emiadssidad y continuando con su
formacion en el campo de la danza, Taraborrelli decide presentar, en diferentes espacios, sus
primeras composiciones coreograficas, en las cuales, revela una singular sensibilidad con
dotes para | a c¢ o mpgdabanimacha libertad paeallalcreaxionty antohces®

yo empecé ya adisefiarce o g r af 2 das,20dhp.52L ( Ar ri

En las primeras propuestas coreogréficas Taraborrelli ya hace evidente su concepcion
acerca de la interrelacion de las artes para finéstieotexpresivos y reafirma una sélida
inclinacion hacia la danza y la pintura, dos disciplinas que siempre irdn retroalimentandose

a lo largo de su carrera artistica. Apunta:

Yo empecé a pintar con diez afios y luego hice la carrera de Bellas ArteadosEstidos
pero fue también alli cuando empecé a estudiar baile en la Universidad y para mi no hay
ni nguna separaci-n entre todo elloé La cosa

aire, con mis alumnos. Todo es lo mismo. De vez en cuando s@stedgia del olor de los
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materi al es, -1 eos, papel , pincel eséPero tei

encima. (Azurmend010,s.p.)

En su practica de entrenamieptra el intérpretdesarrollada en el capitulo tercero,
citamos que para Taraborrelli las sensaciones provocadas por el uso de los diferentes
materiales pictéricos se convierten en herramientas que estimulan la imaginacién en el
desarrollo de su trabajo corporal y le permiten acercamiento a las calidades de

movimiento y al trabajo de diferentes texturas para fines coreogréficos.

En 1954 vuelve a participar como bailarin en las coreografias que disefia Thomas
Cannon para la épef@armen,lltimo montaje de Philadelphia La&a Opera Compaty
y realiza estudios de pintura en la Escuela Museo de Arte Industrial adjunta por entonces al
Museo de Arte de Filadelfia. Surgen por entonces sus primeras exposiciones de pintura y

escoge Como espacio para su presentacion, el Graphath $Kald>.

Hemos de sefialar que el vinculo amistoso y artistico que establece con determinados
profesores en la Universidad marcard una manera de hacer y entender el arte durante todo el

trascurso de su carrera artistica.

De ahi que Taraborrelli séavitado los veranos a Nueva Jersey por su profesor de

escultura Boris BlaP (18931985) para impartir clases de escultura y danza a nifios en su

14 Ese mismo afio la compariia se fusion6 con el Philadelphia Civic Grand Opera Company para formar el
Philadelphia Grand Opera Company. Espazialr a The New Y o2 @perdCompanigesreportt ul ado
mengerplad 16 de nld94,p.BBr e de

15 Escuela de arte libre comunitamaasantiguade América,fundada por Samuel S. Fleisher en 1898, su
objetivo: lasartes visualepara fomentala creatividad, la apreciacién del arte y la educacién.

16 Nacido en Rusia en 189dstudiécon Aguste Rodiry mostréunagran habilidad artisticaEl Oak Lane

Country Day School lo contr@icomo su director y miembro ¢efacultad en 1927. Su trabajoitespiré para

intentar crear una escuela donde el arte era una parte integral del plan de estudios. Uno de sus alumnos Stella
Elkins Tyler pertenecia a la clase alta y doné su finca en Melrose Park para que Blais la utilizara en su proyecto.
En 1935 fundo ge convirtid en el decano de la Stella Elkins Tyler School of Art, un campus de la Universidad

del Temple. En 1948 fundd la fundacion Long Beach Isla de las Artes y las Ciencias. Florida Southern College

le otorgd el grado honorario de Doctor en Bellagegijunto a Frank L. Wright. En 1966 fundo la primera
escuela de postgrado de arte en Nueva Jersey, el Colegio Boris Bla¢ deoAtemporaneo. Recuperado de
https://library.temple.edu/scrc/borlslai-personalpapers (12 de febrero del 2014).
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estudio. En la entrevis@ance and the Sculptor Boris Blgie realiza Robert A. Haller en

1979 al escultor,vadencia que Blai fundé la Escuela de Arte Tyler en la Universidad del
Temple y fue Decano de la misma entre los afios-693Que estudid bajo las directrices

de Agustine Rodin durante cinco afios y que se relacion6 con Mary Wigman e Isadora
Duncan a quiegs dedico algunas de sus obras (1978 escultura y la danza por lo tanto,
eran dos disciplinas que convivian en el arte de Blai, conocimientos inculcados en la

formacién de Taraborrelli.

De su profesor de literatura Hasper Brown, otra influencia itaptg en su

formacion de juventud, Taraborrelli comenta:

De ®lI aprend? mucho de | o relacionado ¢

nos llevaba al jardin y encima de un &rbol recibiamos clases de poesia, ese tipo de

on

cosas ano? (é) m¢ ehabl| aled deatmnobrde | a m
muchisimo. Y sobre todo su manéedar clase. (Arribas, 2014, p.496
Taraborrel i tambi ®1 hace uso de | a @imac¢

humor conforma un juego que le sirve, como herramigedagogica, para el trabajo

corporal con el intérprete.

Y de igual manera, subrayamos la influencia del artesano y ceramista Rudolf Staffel.
Sus técnicas de vidrio soplado, el estudio de la ceramica, la arcilla, el gres esmaltado méas
figurativo, la infuencia del arte chino y precolombino fueron contenidos estudiados por
Taraborrelli dentro de la asignatura que Staffel impartia. Es interesante la entrevista realizada

por Helen Drutt el 17 de agosto de 1987 para la refistiives of American Agn doneé

17 Esta entrevista fueealizadaal escultorel 15 de febrero del979 en Filadelfia. Recuperado de:
http://www.roberthder.com/html/on_dance.htm(25 de febrero del 2014kl mismo autor Robert Halley
muestra en una publicacion titulaBaulptures & Reliefs by Boris Blfitografiasde la obra del escultor.
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Staffel |l l amado un fiacuarelista en arcill ac
toda la formacién recibida como artista, su filosofia de ensefianza y la colaboracion en la
Tyler School of Ars hasta el desarrollo de su propio trabajo, la ganzey la luz, y sus

técnicas®. Taraborrelli decidira escoger la ceramica y la pintura como especialidad en su
altimo afio de carrera universitaria, lo que nos muestra una motivacion hacleseipéines

posiblemente estimulag@or dichoprofesor

Asimismo, de su profesor de Historia del Arte, GundershiyEaraborrellisostiene
|l a i dea de que fAle foment- un inter®s de p
importancia de la produccion artistica como una forma fundamental historica nalcdéu

l a expresi-n huma&ha y |l a comunicaci-no

Con 22 afios, Taraborrelli se gradia en Arte por la Tyler School of Admple of

University. De su etapa universitaria resume:

Esos cuatro afos para m2 fuer on dyotifzanth8 s 1 mp c
cosas que me ensefiaron y que aprendi alli. Y esos nombres como Hasper Brown y Rudy

Staffel, mi profesor de cer 8§mi ca, me acomp
escribirles (¢é¢) y dar | spsrloguedanihéomsyosoylna Tyl e

hechode ellos. (Arribas, 2014, p.5p0

Seguidamente, Taraborrelli deciedarsea Nueva York para estudiar con el amigo

de Boris Blai, el bailarin y cored6grafo José Limén.

18 Entrevista de historia oral con Rudolf Staffel. Archivde Arte Americano. Recuperado de:
http://www.aaa.si.edu/collections/interviews/ehastory-interviewrudolf-staffeF 13047 (3 de abril de 2014).
Parte dela obra del autor puede verse en el Museo de detFiladelfia. Recuperado de:
http://www.philamuseum.org/collections/results.html?searchTxtx8jp®st=1&searchNamelD=1664§25
de marzo del 2014).

19 Taraborrelli tan solo recuerdagimer apellido debrofesory laTyler School of Art§ Temple ofUniversity
no ha logrado facilitarnos informacién acerca de su persona por un vacio existente en el registro.

20 Reflexitn que aporta Taraborrelli en ude nuestros paseos, (17 de junio del 2016).
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1.3. El salto a Nueva York

Durante su adolescencia, Taraborrelita en varias ocasiones ladad de Nueva
York y gracias a JahWalowich, hermano de su mejor amigo, comienza a conoctstasr
del mundo del musical. Johun musico y pianista profesional, sera quien le aporte los
primeros contactos profesionalgsar a | os afos posteriores. Du
gue nunca duermeo, se inicia en las |l ectur:
fanatismo por Jean Cocteau, Fellini, y denota una gran influencia de los pintores
expresionistasbstractos € quienes copiara posteriormente sus cuadros como ejercicio de

entrenamiento.

La ciudad neoyorkina, cuya influencia artistica y cultural es de las mas importantes
del mundo, se convierte para Taraborrelli en un lugar de investigacion artistica aua vez g

desarrolla una floreciente vida intelectual.

Pri merament e se afilia al sindicato de
A's s o ¢ i?'§ redliza dog giras de shows de Broadwsnie Get Your Guy Brigadoon

comobailariny cantante.

De inmediataonsigue trabajo para una agencia de publicidad cuyo cometido estaba
orientado hacia el dibujo y los disefios artisticos publicitarios. Dada la originalidad y
creatividad que reflejan sus trabajos ve incrementado su salario, lo que le permite continuar
en ativo y completar su formacion artistica como pintor y bailarin con prestigiosos artistas

y maestros del momento.

21 Fundada en 1913, es el sindicato de trabajadores de EEEdiénta el arte del teatro en vivo como un
componente esencial de la sociedad y hace avanzar las carreragfifiados,negociando salarios, mejorando

las condiciones de trabajo y brindando una amplia gama de beneficios, que incluyen planes de salud y
pensionesAmpliar informaciénen https://www.actorsequity.org/aboutequi(23 de noviembre del 2016).
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Un ejemplo de ello sera la asistencia a clases de pintura en la escuela particular de
arte de Hans Hoffm&h(18801 9 6 6 ) , i u n o euwlopeod goesmapinfluyenaen less
artistas norteamericanos, introduciendo en el pais el expresionismo germanico, con el sello
del lirismo y el colorismo musicalista muniqués, del <Der Blaue Reiter>, y la impronta
vitalista y casi brutal de Nolde y<€DieBr ¢ c k e >0 ( Pr 278)kLh leuella de®$ 0 3,
autores fauvistas, cubistas y la pintura de accion como modalidad del expresionismo
abstrato dejan una impronta en mlaestro. Despierta su admiracion por Franz Kline y de
Kooning entre otros, siendo lasazos dinamicos, vigorosos, rapidos y enérgicos de las
pinturas, fuente de inspiracién para sus creaciones posteriores. Asi mismo, el MOMA se

convierte en un espacio de referencia y creacion artistica para su vida.

Pasados los meses de su estancia emd\Yerk, participa como figurante, por cinco
dolares, en las temporadas de The Metropolitan Opera a la vez que comienza a recibir clases
de danza con prestigiosos cor e gashd oda n zigph

(Arribas, 2014, p.495 Citamos a continuacién sus maestros mas destacados en este tiempo:

Primeramente José Limon (190872), dotado coredgrafo y bailarin de notable
presencia. En un principio también atraido por la pintura, convierte la danza en reflejo de su

propia interiorichd para poder expresarse a través del movimiento. Limoén recibe formacion

R

r

con Doris Humphrey y Charles Weidman, siend

bailarin puede llegar a ser un instrumento Unico, distinto a todos los demas, y de que soélo él
debe encontrarensimism su pr opi a d alR2).dimon(qBaomprendeld 9 8 7,

validez de este consejo, lo aplica durante su carrera como coreégrafo al igual que

22En 1983 inaugurd unascuela de arte en Nueva York hagia en 1958 decide dedicarse piktura 'y a su
propio trabajo creativo. Hoffman recibié influencias del fauvismo, cubismo y expresionismo aleméan. Muchos
pintores del expresionismo abstracto acudieron a sus clases como Jackson Pollock, Mark Rothko.
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Taraborrellien su metodologia con los intérpretes. Limon cred una gramatica espparfi

el bailarin, en particular se dice que,

Los hombres reaccionaban con mas interés a la forma de bailar de José porque en ella
encontraban libertad, pasion y fuerza masculina, lo que les permitia escapar al destino tan
limitante de Partenaire de ketlly encontrar una profundidad que estaba ausente en la

mayoria de los espectaculos de Broay (la dra alternativa). (Lewis, 1994, %6)

Para Taraborrelli asistir a sus clases suponia otra mdiferante de trabajar el

cuerpo;mas libre, creativa ygrsonal.

Seguidamente Katherine Dunh&n19092006), quien formulé nuevos enfoques
revolucionarios y fundé la primera compafiia afroericana de danza. La coredgrafa cre6
un nuevo tipo de movimiento que influyé de manera directa en futuros artistas 6omo A
Ailey vy el propio Taraborrelli, ya que fe:
afrocaribefio y danza americana. Su técnica tenia como premisa sacar los sentimientos
relativos al hombre, implicaba la fusion de estilos de baile poli ritmicosoetingo

movi mentoo (XK@ssing, 2007, p.

Joyce Aschenbrenner en el libkatherin Dunham dancing a lifexamina las
contribuciones de la bailarir@redgrafa como pionera a la antropologia de la danza, su
influencia desde su campo de estudio a la damaderna y su compromiso hacia una

sociedad humanida a través de las artes (2002 82120).

ZBailarina, coreodgrafa, profesora y ditera americana. Estudié antropologia y en sus investigaciones exploro
la mezcla de diferentes bailes. Creé un estilo de baile que implicé un torso suelto, una columna vertebral
flexible, la pelvis articulada y un aislamiento de las extremidades.
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Taraborreli continda su formacion con la alumna, discipula y colaboradora de Mary
Wigman, la coreégrafa Hanya Holfr(18931992). Sus principios estan proximos a los de

su mentora y a los de Laban. Para Holm,

La forma caracteristica de la danza en el espacio esta animada por las fuerzas centrifugas
y centripetas. Los movimientos creados a partir de estas direataidesen tanto el estado
fisico como el estado emotivo del bailarin, utilizando una serie de movimientos

(horizontales, verticales, curvos) que se dibujan en el esf{8aol, 1987, pl41)

Segun comenta Gayle Kassing en su liblistory of dance. An beractive Arts
Approachuna vez que Holm reside en Nueva York divulgando el estilo de Wigman, por
evitar tensiones entre Alemania y EEUU cambia el nombre de la e$tigetean School
por Hanya Holm Studig més tarde padanya Holm School of the danda,autora apunta
gue Holm en sus <clases fnHnensef(- anatym? a,

Labanotaci - -no 208assing, 2007, p.

Junto a Hanya Holm, Taraborrelli asiste a las clases de la bailarina africana Pearl
Primus (19191994), bailarina, coreddiaay antropdloga trinitensa, llamada lauala de la

danza afroamericanau$rabajo se caracterizaba por la velocidad, ritmos intensos y saltos.

Con Matt MattoX®, bailarin y coredgrafo especializado en musicales de Broadway,

Taraborrelli estudia danzazaz o su denominado fAfreestyl e

24Hanya Hblm se diploma en el Instituto Jacques Dalcroze y posteriormente emprende su carrera de bailarina
junto a Mary Wigman. En 193%e instala en Nueva York y creacuela

2Nacido en Berlin y tras su paso por la Folkwang Schule, estudia con el matrimonséy@sgerporandose

mas tarde a la 6pera de Berlin dirigida por su profesora Tatiana Gsovsky. Posteriormente es contratado como
bailarin y coreégrafo de la compafiia de Montecarlo pasarassee de ballet en el Theatre du Chatelet y en
Estudio Wacker. Dblueva York viaja a México para ser profesor e integrante de la compafiia de Ballet Clasico
de México ademas de crear escuela.

48



concepto de fluido y la danza jazz teatral de su profesor Jack Cole para combinarlo con el

estudio profundo del ballet y crear un estilo de danza propio con técnica detallada y pulida.

Otros estilos d danza explorados por Taraborrelli en la ciudad neoyorquina fueron
los bailes hindues o el flamenco y baile espafiol con la llamada Mary Maggie. Ilgualmente
destacamos su asistencia habitual a encuentros de Goéspel Song, con respecto a estas

reuniones comeat

Yo aprendi bastante con la gente marginal de Nueva York, sobre todo con los negros. Bailaba
con ellos en grupo y les acompafiaba a la iglesia los sabados por la noche para oir su
maravillosa musica y participar en toda la catarsis emocional que pregluaessa gente

cantando y disfrutando enormemeate n s u dol or 0 48)Vi zca2no, 199

La danza clasica es abordada por Taraborrelli en el estudio de Marta Graham (1894
1991), junto a ella y con sus discipulos aprende su técnica, uno de los principales
fundamentos de la danza mode®@eaham ewidié en la Denishawn School bancing and
Related Art en Lo#\ngeles escued de Ruth St. Denis y Ted Shawkunque bailé con la
compafia de ambpsn 1923a abandona@on el objetivo déuscar un nuevo lenguaje y una

forma diferente de bailar.

Graham ha sido considerada el pilar referencial para muchos coredgciaso
Taraborrelli Como dato curioso a sefialanreestro tenia ubicada a la entrada de su estudio
personal una granfoogr af 2 a de Graham correspondiente

(1940) realizada por la artista americana Barbara Morgan.

De Graham, Taraborrelli pasa a estudiar danza clasica con el maestro ruso Fedor

Lensky® (1908sf) cuando en Nueva York en los aB@sse establece la International Dance

26 Es de interés el articulo de Antonio Heras titul&@dor Lenskyun maestro de profesionaléscluido en
Cuaderno€ENIDI-DANZA José Limén, num 22, 1990p. 5759.
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School en el famoso Carnegie Hall, seaelt#@n de la American Academybfamatic Arts

donde casualmente estudi6 afios antes William Layton.

Lensky que habia estudiado en Essen con la Folkwang University of the Arts,
fundada por el director de 6pera Rudolf ScHdtrnburg y el coreégrafo Kurt Joossa
partidario del sentido plastico de la danza y encontro la entereza del ser humano en pleno
dialogo con la naturaleza (Heras, 1990:B8antenia muy presente en simsses uno de los
principios que | e fue 1 ncul caebt@areglagenaertee nt ar

medida, acentuén Taraborrelli su vision global e interdisciplinar del arte.

En un momento dado, Lensky convoca una audicion para bailayireesleseen
formar parte de su compafiia y viajar con un nuevo proyecto afistid®uerto Rico.
Taraborrelli se presenta a las pruebas cbailarinaspirante y es seleccionado pbequipo
de profesionales y productores para formar parte del elpnafesional. Este hecho,
determin6 que Taraborrelli abandonase el campo laboral de la publicidad y su formacién

dancistica con los grandes maestros de la danza del momento.

Curiosamente deducimos que Taraborrelli, durante su estancia en Nueva York,
apenas masedun afo, no llega a profundizar con exhaustividad en las técnicas o métodos
de | os core-grafos con |l os que recibe cl as
inquieto y en constante busqueda creativa, en seguida sentia la necesidad de encontrar
nuevos horizontes, otros terrenos que explorar, con diferentes experiencias e

i nspi r? 8inemhaegs, ¥ como bien recoge el artidroold Taraborrelli. La danza

27 SegunTaréborrelli era un espectaculo de Gaan.
28 Esta afirmaidn de Taraborrelli que refleja a un artista inquieto, sediento de conocimiento y experiencias, es
recogida fielmente durante una conversacion relatisa estancia artistica en Nueva York.
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como catarsisgl maestro en ese tiempo afianza su interés hacia una nueva manera de

enterder la danza y el movimiento:

Durante esos afios investigué mucho sobre los bailes étnicos porque era gente que
bailaba por algo, para manifestar su dolor, su alegria, o que llueve, o que crecen las
plantas, o la preparacion de una guerra. Esto me pamgjaexcitante. Bailar por
bailar es un campo por el que yo tengo mucho respeto, pero no me interesa tanto. Te dice
mas bailar por una razén. Yo creo que es por eso que tengo tanto patesdsteatro.

(Elvira, 2012, (86)

Es indudable qukas ensefianzas recibidas por los diferentes coredgrafos ejercen una
gran influencia en el desarrollo de su trabajo posterior. A mediados de los afios 50

Taraborrelli viaja a Puerto Rico y deja Nueva York, ciudad a la que nunca ha regresado.

1.4.El color del caribe: Puerto Rico

En 1955Taraborrelli traslada su residencia a Puerto Rico y se instala en San Juan, en
la calle San Sebastian #72Desarrolla en la capital el proyecto de su maestro Lensky y
poco tiempo después, le llega la oportunidad de tnabajao coredgrafo para la Television.
Este fue el motivo principal por el que decide quedarse en el archipiélago donde comienza

una nueva e intensa etapa creativa que durara aproximadamente cinco afos.

El ritmo de trabajo vertiginoso y frenético que supda televisibn como medio de
comunicacién obliga a Taraborrelli a permanecer en un constante proceso creativo. Realiza
semanal mente Shows, Performances y varios

Rita Tanné°f or ma un i p ax rafia una gran xantidad dendimeeos gara la

29En su casa vive con un canario blatlamado Suzki.
30 Cantante y bailarina puertorriquefia. Participé en musicales &aindoey(1952) yAlmost crazy(1955)
entre otros y en peliculas cor@ounterplot Viajoé a Ausralia para interpretar a Anita en una nueva versién de
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television puertorriquefia. Nina Lejéseria la responsable del disefio escenogréfico en los

programas de television aunque en varias ocasiones, Taraborrelli asume esa labor artistica.
Mas tarde, participa en una version para televisioBlddago de Oznterpretando

el papel de Espantapajaros y coreografiando todas las danzas y numeros musicales. Durante

este tiempo, lleva a cabo el disefio de las coreografias y la ambientacion paganult

espectaculos de Revista ademas de colaborar en anuncios publicitarios como por ejemplo el

gue reali za par a | a Compa€f?a Eastern Air

estadouni denses que gquieran acercarse a | a

Las colaboracionesen Television, permiten a Taraborrelli conocerfiguras
internacionales y de renombre que como invitados asisten a los programas de la cadena,
muchos llegan desde Espafia como Lola Flores, Carmen Amaya, los comicos de Zarzuela
Paquito, Janito y Maria Jesus, Igadres Gabi, Fofito y Milikito dlercedes Ledn y Albano
ZURiga,artistas que despiertan en nuestro maestro un gran interés y curiosidad por Espafa y

su cultura.

1.4.1. Los Ballets de San Juan

El nombre de Arnold Taraborrelli comizm a ser conocido, como coreégrafo y
artista, dentro del &mbito del espectaculo y la cultura. A un afio de su llegada a la isla, le
llega la oportunidad de colaborar con el ballet mas prestigioso del momento en Puerto Rico,

Los Ballets de San Ju#n

West side storgara el Princess Theatre (Melbourne, 1960) y el Tivoli Theatre (Sydney, 1961), ambos bajo la
direccion de Joe Calvan.

31 Nina Lejet, supo definir una potente creacion escenografica egrtiente puertorriquefia de la expresion
teatral. Destacan sus bocetos fErmilagro(1961), drama absurdo de Manuel Méndez Balles@iello para

la Agrupacion Puertorriquefia de Teatro Lirico (APTEL).

32 Fundado con el fin de desarrollar el arte de la danza en Puerto Rico, utilizando como vehiculo el desarrollo
de bailarines, coredgrafos y maestros de baile; fomentando la aficion del pablico puertorriquefio hacia el arte
de la danzaAmpliar informacion enhttp://www.balletsdesanjuan.org/nuestrahistoria/historia/index.html
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Seguncomenta Elena Gandia, una de las primeras bailarinas del ballet:

La Compaifiia profesional de Ballet se fund6 en 1954 por sus directoras y hermanas Gilda
Navarra y Ana Garcia. Ambaslian invitar a algunas de las grandes figuras del mundo del
ballet, no stamente para bailar como artistas con la compafia sino también para compartir

sus conocimientos, impartir clases magissal coreografiar. (Gandia, 2036603

Desde los inicios del ballet hasta la llegada de nuestro maestro y su posterior partida

fueron invitados por la Compafiia, segun Gandia, los artistas que a continuacién citamos:

- En 1954, Pepe Montes, bailarin y coredgrafo espafol. Mestdela de bailpara
la compafiia y bail6 como pareja con Gilda Navarra.
- En 1955, Alicia Alonso, bail&isellejunto a Royes Fernandez.
- ENn1956 Pedro Lorca, integrante de la compafia de Rosario, Espafia.
Ernesto Gonzélez artista invitado para baillaan Boboy La bruja de
Loiza.
Arnold Taraborrelli como bailarin, escenégrafo, maestro vy
coredgrafo. Colaboraciéon que mantuvo hasta 1960.
- En 1961, Frederic Franklin, director del Ballet Nacional de Washington.
- En 1962, Lupe Serrano y Royes Fernandez, bailarines del Ameidden Bheatre.
Taraborrelli aborda llbor de maestro y coredgrafo tanto en la escuela de danza del
propio balletcomo en los espectaculos artisticos de la Compgigia ocasionegolabora
como escenografo y figurinista.
Tanto Ana como Gilda (directoras de la compaiia), segun explica Taraborrelli,
determinaron desde un principio seguir ampliando su repertorio de bailes inspirados en
motivos tipicamente puertorriquefios, con el fin de variar cada afio su programa para los

Fegivales de Teatro.
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Lo cierto es que cuando el maestro se incorpora a los Ballets de San Juan, la danza
clasica académica que lo definia,

€ toma un giro hacia nuevas experimentaciones, se produce un cambio en el planteamiento

del tipo de movimientos que seran mas amplios, fluidos y abiertos para el cuerpo del bailarin

y su relacién con el espacio, incorpora desplazamientos y la utilizacion del suelo como

herramienta expresivéGandia, 2015p.609

Sin duda, la influencia ngorquina en Taraborrelli aflora en el desarrollo de su
trabajo artistico y modifica la forma y el enfoque en las piezas del ballet puertorriquefio.

A su vez las teméaticas a las que recurrié para las propuestas coreograficas eran
tomadas de la realidad tdsico-social del momento y de las costumbres puertorriquefias,
dando como resultado, originales y novedosos disefios estéticos de composicidAgjlobal.
lo recuerda el maestro:

Puerto Rico fue una oportunidad mas para hacer algo novedoso, a un nivelowasrses
comercial, para abrirme otras puertas a mi mismo, creativamente estaban muy abiertos a lo
gue les fuese proponiendo y era un ballet de gente joven. De espejo los Festivales de Casals,

fue mw importante. (Arribas, 2014, p.525

Hemos de sefialar que los trabajos que realiz6 Taraborrelli para Los Ballets de San
Juan estuvieron presentes en varias ocasiones en el Festival Casals celebrado en el Teatro
Tapia, San JuarPuerto Rico. Este Festival fue fundado en 1956 por el chelistaagositor
Pablo Casals como director musical y Alexander Schneider como asistente musical. Acogia
en todas sus celebraciones a numerosos artistas internacionales y a grandes directores de
orquesta como Leonard BernsteiMstislav Rostropovich Yehudi Menuhin, Eugene

Ormandyo Krzysztof Penderecki entre otros muchokos carteles publicitarios pard e

33 Recuperado dehttp://www.paucasals.org/?idldioma=es&idSeccighaU-CASALS-cronologia&id=5(8
de mayo del 2014).
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Ballet fueron disefiados por el cartelista, pintor, grabador, muralista y dibujante Lorenzo

Homar Gelabe#f (19132004).

Uno de los procesos creativos m
completos y enriquecedores que recue
Taraborrelli para el ballet fudisefios y
MecanismosEn él, asumié la labor del disef

de figurines, el disefio y realizacion «

vestuario (pintado a mano) mas el dise F.5 Taraborrelli junto al Ballet (APAT)

coreografico.

En el siguiente inventarigefialamos las colaboraciones de Taraborrelli con el Ballet

acompafiadas de los datbsstreados:

ANO OBRA TARABORRELLI
195859 Los siguientes tres Ballets fueron incluidos en el reperto
de la Compaiiia.
Persianas Murmurantes Coredgrafo
Disefios y Mecanismos Coreodgrafo
Ballet Sinfénico moderno de conceptos puramente Escendgrafo
abstractos. Figurinista
Suite de Juventud Coredgrafo
Escendgrafo
Figurinista
196061 Tientos Escendgrafo
Tiento de queja, tiento d:iFigurinista
Ingenioso El Colosdl 750 Coredgrafo
Suites de Cascanueces Cortina disefiada y
Ballet clasico en tres escenas y una coda: En el Rleittas | ejecutada por Taraborrell
Flores, En el Reino de la Nieve, En el Reino de los Dulce

Diagrama 1Colaboraciones de Arnold Taraborrelli con los Ballets de San Juan, Puerto Rico.

341, Homar Gelabertidefi6 diez carteles para el Festival Casals (1957, 1962, 1963, 1964196651982,
1985, 1989 y 1996) y también las escenografias y vestuatiagiiestas de Juan Bol{a959) yUrayodn
(1961) para los Ballets de San Juan.

35 Informacion extraiddelos programas de marfacilitados por el maestro siendo a su vez datos @statios
con la bailarina Elena GandjaPAT).
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Apuntar que durante su estancia en la isla y paralelamente a sus trabajos artisticos
con el ballet y la television, Taraborrelli alquila un espacio como estudio de trabajo para
desarrollar sus facetas artisticas vinculadas a las artes plasticas; la pintura y la escultura. Y
realiza dos exposicion¥sque engl oban 80 obras, l a pri me
Robertoo (1959) y |l a segunda e n(1961),aldgdomas eo de
de las obras figuraron en colecciones privaBasa la exposicion en los estudios de Don
Roberto (del 11 de diciembre al 15 de enero de 1959), Taraborrelli presenta 51 obras entre

oleos, esmaltes, collages, gouaches, construccionesuebldg madera.
Los titulos de las obras eran los siguientes:

1. Esmalte(2): Enamel |, Enamel Il

2. Oleo( 15): Gallop in fAFo, Figure, August,
Fugue, Untitled, Sonic, Patterns plus 5, Heat Wave, Dancing Figures, Parade,
Patterns Minus, Little Stone.

3. Collage(12): Gold Construction, Constructidrb, Constructiofl6, Diagmal
Forcel, Diagonal Forc€, Gols Songl, Gold SoneR, Kites, Palate Patteris
Palate Pattera8, Connections, Fish.

4. Gouache(13): Spring, Owl, Sky Cathedral, Transition, Stop’3(Pendalum
Ocean Swell, Surge, Still Life, Collision, Breakvay, StudyPersian Rug.

5. Constructions(6): Mother and Child, La Bruja, Fallen Angel, Construction,
Something Maker, Three Forms Plus.

6. Wood Block(3): Storm Over Yellow Lake, Drawing 1, Drawing 2.

36 | os datosreflejados en relacion a las obras de Taraborrelli hanesitlaidos deds programas de mano de
ambasexposiciones (APAT).
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Para la exposicion en el Museo de la Universidad (19&kpborrelli presenta 29
obras pictéricas cuydgulos eran los siguienteSanciones de la tierra (12 lienzos), Sonidos
de calor (Cortesia de los Sres. B. Pashelinsky), Pulso, Laguna anaranjada, Paseo nocturno,
Sonido nocturno, Primavera, Poema africadlachacho con cometa japonesa, Nocturno
esquematico, Por la tarde, Estudio, Construccion (Cortesia de los Sres. B. Pashelinsky),

Chiringas, La roca, Dos figuras en la forma de un beso, Retablo, Las olas.

Transcurren cinco afos desde su llegada a la &aaporrelli comienza a pensar en
viajar a Europa con intencién de ampliar sus expectativas artisticas. Casualmente, un dia
recibe una llamada telefénica de Milton H. Lehr (1:2089) director, productor y escritor,
invitdndole a trabajar en un proyectergonal en Inglaterra. Este es el motivo por el que
Taraborrelli decide abandonar la isla caribefia y partir rumbo a Londres.

1.5. Los pies en Europa: Londres

A principios de los afios 60, Taraborrelli llega a Londres y emprende, gracias a Milton
H. Lehr, ura agitada y fructifera actividad creativa, concretamente en el campo de la

television con proyeccion europea y estadounidense.

Por esa época, Edmundo Ros (1:2P01) y su orquesta deciden grabar las melodias
musicales de Broadway adaptadas a los ritnime@kadel mambo, rumba, samba, chachacha,
bolero, merengue, guaracha, conga, tango y joropo venezolano, sin descartar temas europeos

y norteamericanos de moda pero adaptados a su estilo orquestal.

Segun narra Alberto Naranjo en un articulo del 1 de ndviemtel 2011 dedicado a

Edmundo Ros ehegados, huellas de nuestra presencia en Ibero Antériglobjetivo era

$’Recuperado erhttp://legadosentiuna.blogspot.com/2011/11/edmenogain-tributo-ofrendadeen-su.html
(14 de mayo del 2014).
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popularizar la musica latina entre un publico de ascendencia anglosajona. El éxito comercial
contribuy6é de inmediato a realizar una serie pa@m t el e v i Broadway boesa ma d a
Latino , producida por Milton H. Lehr y compue:

Londres y Lisboa.

Ros incluyé entre otros artistas a Xavier Cugag, de los principales difusores de la
musica cubana de Ernedtecuona y de la musica afrocubaseaibefia, a Tito Puente y a
Armando Oréfiche y sus Havana Cuban Boys. Taraborrelli disefiaria las coreografias de

todos los nimeros musicales para la serie televisiva.

En 1968, Taraborrelli disefia los titulos cyéditos para el primer episodio
cortometrajeLos fantasmas y Ghouliede la serie de cineortometraje tituladai T h e
Magni f i c e producBla por Tiie Childirens Film Foundation, una organizacion sin

animo de lucro que hacia peliculas para nifios Beiglo Unido.

The Magnificent Six y ¥staba basada en una serie de cortometrajes de comedia que
fueron creados por el director y productor Hal Roach entre los afiost4922uyo titulo
original eraOur Gang(La pandilla) también conocido conmkhe Little Rascalso Hal
Roach's Rascal€stospequefios cortos de aproximadamente treinta minutos de duracion

narraban las aventuras de un grupo de nifios de barrio.

La serieThe Magnificent Six y Yue creada en Londres por el director y escritor
Harry Booth y el poductor Roy Simpson siendo proyectada en los cines en tres ocasiones.
En 1968, se proyectaron seis episodios, un afio despugsegs con cambios en el reparto
y en 1972, la serie cambié de productora y direccion e impuso un nuevo reparto con nuevos
personajes aunque sin diferir mucho de sus predecesores, se proyectaron los ultimos seis

capitulos.
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En 1969, sus creadores deciden llevar la serie a la television, 28arye Fox
acepta la produccion bagb tituloHere come The Double DeckdéE Clan ddos pilluelos)
y se rueda en EMWGM estudios Elstree, en Borehamwood (Inglaterra) siendo dirigida por
Harry Stand (14 capitulos), Jeremy Summers (2 episodiBbagles Crichton (1 episodio).
Roy Simpson figura como productor, Glyn Jones como escritdargborrelli como

coreografo.

Aungue la serie tenia un formato muy similaiTlae Magnificent Six y ¥su
argumento contaba las aventuras que acontecian a siete nifios en una chatarra de autobuds de
dos pisos wut i-cliwbadd oy cloungod mdircdaeslal u e go mefhama qu.
durante cuatro meses audiciones para encontrar el reparto y luego habia una época de
entrenamiento con ellos@as us obr as o ( A.1ISu déstmeso am&ifahodse p . 5

realizo el 12e £ptiembre de 1979 el estrendoritanico el 8 demero de 1971.

La serieHere comerhe Doublé Deckera diferencia de la anterior incluia nimeros
musicales, Taraborrelli durante dos largos afios realizo todas las coreografias para un total

de 17 episodid&. Los titulos eran los siguierste

(1) Tiger Takes Off, (2) The Case of the Missing Doughnut, (3) Get a Movie On, (4)
Starstruck (5) Happy Haunting, (6) Summer Camp, The Pop Singer, (8) Scooper Strikes
Out, (9 Robbie the Robo110) The Gekarters, (11) A Helping Hound, (1®)vaders from
Space, (13Barney (14)Man's Best Friend, (15) United We Stand, (U@)to Scratch, (17)

A Hit for a Miss.

En el episodio 9Robbie the Robot, Taraborrelli ademas de disefiar las coreografias

participa interpretando el papel del personaje Robbit, el hombre de lata.

%8 Recuperaddle https://www.imdb.com/name/nm1850699/?ref =nv_<5 e octubre del 2015).
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Sefialar quéondres y Espafia, han sido los lugares que han generado la muestra de
interculturalidad mas destacada en Taraborrelli. Durante un largo periodo de tiempo
gravitaria entre los dos paises siendo determinantes en su carrera artistica y en el transcurso
de swida personal.

Esa vinculacion con la ciudad britanica, permite al maestro mantener un continuo
habito de enriquecimiento cultural. Por un lado, frecurntaerosos museos y sobre todo
los grandes teatros con el objetivo de conocer las grgmmdesicciones del momento, sus
autores y propuestas contemporaneas, influencias probablemeatiaga@a algunos de sus
trabajos. Ypor otro lado, es en Londres donde conoce a quien fue su pareja sentimental
durante treinta y cinco afios, John P&rpintor y profesor en la Goldsmiths, University of
London.

Segun comenta Taraborrelli en uno de nuestros encuentros, a través de John, adquiere
conocimientos acerca de la ensefianza e investigacion en diversas disciplinas artisticas y
culturales londineres, mantiene amistad con profesores de arte, muchos de ellos vinculados
a la misma institucién, y conoce las tendencias estéticas de artistas de renombre llevadas a
cabo durante ese tiempo en la ciudad. Sin duda, todo ello conformariapa da
conocimiemo que enriquecerisu faceta artistiepedagogica.

1.6. La antigua Yugoslavia

En 1970 Taraborrelli viajgpuntualmentea Yugoslavia para participar como
responsable de ambientacion, vestuario y movimiento, en la peltulaglar de Notre
Damedirigida pa Milton H. Lehr, con guion de Milton, Maurice Tobias y Anatole France.

La Compafia productora seria Lou Tillman Producciones y el productor Gareth Davies.

39 Existe un texto draméticte Lucas Torrestulado Arnold y John. O la sombra de la luna llena con bigote
escrito en homenaje al amor vivido entre ambos, el texto es inédito.
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1.7. Espafia: pais de confluencia

1.7.1. Primeros trabajos

Entre los aflos 19682, Taraborrellifrecuenta en varias ocasiones sus visitas a
Madrid, hasta alquila un apartamento en la calle Orense con el objetivo de pasar pequefias
temporadas en la capital. En 1¥63lecide instalarse definitivamente eniladad, vivir en
la calle Prim, nim17, junto al Teatro Marquina y alquilar una buhardilla cerca de Tirso de
Molina (por mil pesetas al afio) para seguir deflando su faceta de pintdde su primera

visita a Espafia comenta:

Yo estaba en Londres para trabajar en televisién pero habia huelgalibeltgide actores
o algo asi y mientras tanto, a mi el productor, que fue un lujo trabajar con él, me seguia
pagando. Entonces yo dije: mientras esto se soluciona voy a ir a Espafia a visitar a unos
amigos. Esa fue la primera vez que llegué a Espafa, ececdar que eel afio 1961.

(Arribas, 2014, p.501

Instalado en Madrid comienza a recibir clases como bailarin en el primer Centro de
Danza en Espairia, el mitico Estudio de KarerfTalfiicado en la calle Libertad, nimero 15.
Con respecto a la ensefianza de la bailarimadgrafa, Taraborrelli relata que hacia un
trabajo muy honesto y con mucha disciplina, que estaba muy presente ese toque de la escuela

danesa de Augusto Bournonviflg que sus clasd®ran técnicamente dificiles y correctas,

40 Ese mismo afidambién viga, por primera veza Guardiagreléltalia) junto a su madrecon la ilusionde
conocerparte de su familia paterna.

4! Llamada Karen Marie Jenssastudiadanza en su ciudad natal Copenhagpesteriormente en Parésn

las maestras rusas Olga Pregdmaka y Liubov Yeg6rova. En Nueva York iniciagrrera profesional como
solista @& la compafia de Michel Fokindas tarde, formparte del bket del Teatro Roxy neoyorkimlirigido

por Léonide Massine. Regresa a @&a y se una diversas compariias alemanas, francesas e indgl#sas
Londrestrabajacon Tamara Karsavina y Anton Dolin. En 1988eaen Copenhagusu propiacompafiiade

danza y tras su disolucion, vigjar primen vez a Espafia. En 1949, se instala dafaimenteen Madrid.

42 Seglin comenta Ana Abad en su libfistoria del ballet y de la danza modegnamade las caracteristicas

mas importantes de esta técnica es la del trabajo de pequefios saltos. El uso del torso permanece abierto y
erguido mientras los pies ejecutan complicadas combinaciones de saltemchatnementsuelen ser en
diagonales y una peliaridad de este estilo es la continuidad del movimiento en un constante fluir que hace
que cada paso, al concluir, sirva de preparacion para el siguiente.
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aparentemente sin esfuerzo, con movimientos fluidos y con una gran armonia entr@el cuerp

yla mWwsicao (A)ribas, 2014, p.528

Desde un inicio, ambos coredgrafos gestan una amistad y fecundenrelac
profesional basada en el intercambio de conocimientos, reflexiones y puntos de vista acerca
de la danza y el movimiento. A los pocos meses, Taraborrelli entra a formar parte del equipo
de profesorado de la escuela para impartir la danza moderna derQrdlimén, lo que
supone el primer contacto del maestro con el campo de la danza en nuestro pais. Asi lo

manifiesta:

Comienzo a recibir clases con ella. Yo estaba acostumbrado a recibir clases todos los
dias y cuando terminé una etapa de trabajo en kenghe preguntd si queria impartir
clases en su escuela y ahi fue cuando empecé a dar clases de danza a los bailarines en

Espana(Arribas, 2014, p.504

Por entonces, Taraborrelli utilizaba una silla como instrumento de percusion para el
trabajo ritmicecorporal con los bailarines, caracteristica relevante de su estilo pedagdégico.
Mastarde, mantuvo el vinculo con dicha escuela (cerrada en el afio 28di@sgr
la s6lida amistad que tenia con Juana Taft, hija de Karen, y su marido Jaime Segura, personas

claves en la carrera profesional del maestro en nuestro pais.

Puntualizar que nicluso en afos
posteriores, le so cedidas aulas d
ensayo para desarrollar parte de
trabajos artisticos llevados a cabo cor

grupo TEI (Teatro  Experimente

F.6Taraborrelli, Jaime Segura y Juana TARAT) Independiente).
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De igual manera, Taraborrelli por estos afios muestra un gran entusiasmo e interés
por el flamenco. Decide recibir clases con la bailaora La Quica erscuela ubicada en
Tirso de Molina y asistir a la escuela de sus amigos Merdegl@s y Albano Zufiga,réstas
ya conocidos en Puerto Rico, que van acrecentando un interés en el maestro hacia este arte
y su cante Jondo. Con ellos viaja en varias ocasiones a la Feria de Abril de Seuvilla,
oportunidad que le brindan para que absorba la historia del canteguae] el baile y las
tradiciones. Es un tiempo donde frecuenta con asiduidad los tablaos Los Canasteros y el
Zambra con la bailaora Rosa Duran al frente. El flamenco y su lenguaje agigtiesivo
se convierten en estos mentos en fuente de inspiragid la vuelca sobre el papel
potenciando su faceta déujante.

Su labor como profesor le lleva a imparte clases puntuales y talleres formativos para

bailarines en la Escuela de Danza Maria de Apilenero en Zaragoza y después en Madrid.

A mediados déos afios 60, Taraborrelli conoce a Miguel Narros, un encuentro que
se produce cuando ambos estan trabajando como colaboradores en una mism& pelicula
dirigida por Milton H. Lehr y grabada en Madrid. A partir de aqui, sucede un acontecimiento
determinanteque marcara un antes y un después en la trayectoria artistica de nuestro

maestro, él mismo relata:

Miguel me dijo: va a venir un sefior americano a hablarnos de teatro. ¢Por qué no te
vienes? Y ahi, en la calle Barquillo, 32, cuarta planta, conoci akvillayton. A partir de
esa visita comenzo todo. Narros se propuso empezar a dar clases ytna umirme.

(Castrg 2015, pp. 226)

“3En la conversacion mamtiela con Taraborrelli en relaciél encuentro con Miguel Narros, el maesto
recuerdacon exactitudel nombre de la pelicula ni su labor concreta de colaborablénobstante, la
informacion facilitada ha sido rastreada aunque sin posibilidad de poder referenciar dichos datos.
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Dos afios mas tarde, Taraborrelli entra a formar parte del profesorado del primer
Laboratorio de creacion escénica cre&m Espafa, este hecho le motiva enormemente a
guedarse en el pais:

Vi posibilidades de hacer cosas y aproveché las oportunidades que iban surgiendo, era un
fluir constante. Fue la época que conoci a William Layton y Miguel Narros, y que fue él, ya

lo he dicho muchas veces, quien me abri6 las puertas para dar claseesa aota que
nunca hab2a hechoéy que eso cambi - mi vida

dejaba de ser lo mas interesante y pasaba a serlo eltiapalabra. (Arribas, 2014,501)

Desde este momento, la trayectoria de Taraborrellli toma un giro profesional y se
inclina hacia el campo de la actividad teatral justo en una época en la que el teatro estaba en
periodo de agitacién, lucha, reivindicacion y protesta. Se da origen al dateatto
independiente desde el cual, se podia modificar los aspectos deficientes de la escena del
momento y plantear una visién del mundo tradicional mas critica a nivel politico, econémico

y social.

A finales de los afios 60 e inicios de los 70, Taralloya comienza a codearse con
figuras y artistas del mundo del espectaculo en nuestro pais. Su recorrido artistico y
personalidad carismatica sorprende entre amistades y allegados, quienes le proponen
colaboraciones artisticas. Por ejemplo, sus dibuggrados en el flamenco, anteriormente
citados, son un motivo mas para ser contratado como responsable del vestuario, la
ambientaci-n y | as <coreograf?2 asUna geflolmt o a

estupenda diri gi da por Eu@dampiorbolaMerest 2 n y pr ot aga

Por el mismo tiempo, participa en secuencias de una pelicula rodada en Dajla también
llamada Villacisneros (Shajara Occidental) coreografiando varios numeros para el cantante

Raphael.
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1.7.2. Acercamiento al Teatro Independiente

ElITea ro I ndependiente surge como alternat
del hecho teatral, a sus criterios estéticos y también econdmicos. Grupos de creadores con
mentalidad rupturista dentro del plano segwitico van conformando nuevos lenguajes
draméticos con elementos de combatividad ideoldgica y de denuncia, proliferan con la firme
intencién, desde el descontento y el desacuerdo, de cambiar el panorama teatral espafiol.
Destacan los autores con obra anterior como Fernando Arrabal o Luis Riazatergry

autores nuevos como Francisco Nieva o Alfonso Vallejo.

Las actividades creadoras de los grupos estaban encaminadas hacia la busqueda de
nuevos meétodos y técnicas dderpretacion para el actonacia novedosas tendencias
teatrales cercanas adacena alternativa internacional con aportaciones influyentes y con la
presentacion de autores como Stanislavsky, Grotowsky, Meyerhold o Brecht. Las
producciones de espects8cul os i nicial mente
igualitaria en cuanto tabajo y beneficios) reclamaban sumar nuevos publicos con los que
poder comunicarse de una manera mas directa y a los que ofrecer un teatro de mayor calidad

gue el de entonces, menos comercial.

El Teatro Independiente generd numerosas compariias y gapospor ejemplo,
en Madrid el colectivo ‘E.M. con William Layton, Miguel Narros, Elizabeth H. Buckley y
José Séaez de Vicufia (1960) del que formara parte Taraborrelli, Los Goliardos con Angel
Facio (1964) y el grupo Tabano con reconocida labor de Juan Margallo y Guillermo Heras
(1968). En Cataluiia sy el nacimiento de Els Joglars con Albert Boadella (1961) y el grupo
Cataro con Alberto Miralles (1966) aunque a nivel provincial también proliferan estas

iniciativas.
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Para estos grupos es un tiempo de investigacion, exploracion y experimentacion
hacia mevos lenguajes teatrales, hacia nuevas formas de expresion desde donde plasmar sus
visiones acerca del mundo, reflejando sus criticas sociales y su lucha permanente contra una

estructura politica y econdmica, bastante compleja, en proceso de cambio.

En elcuaderndocumentos sobre el Teatro Independiente Esfidelrecogen las
caracteristicas que diversos grupos y profesionales vieron necesarias concretar para definir
el llamado teatro independiente como por ejemplo; perseguir objetivos estéticoslesultura
o politicos, intento de profesionalizarse, formar colectivas de funcionamiento y de trabajo,
llegar a nuevos publicos proponiendo precios asequibles para los bolsillos mas modestos,
crear circuitos ajenos a los del teatro comercial, a nivel estétiscar nuevos
planteamientos desde la experimentacion vanguardista hasta el teatro de agitacion social asi
como la no vinculacion a lsdministracionpor su falta de apoyo (Heras, 1987,235-248).

De igual manera, sefialan el intento por asentar las d&as@0 a los objetivos que plantean

con los aspectos positivos y negativos a consitferar

Desafortunadamente hacia los primeros afios 80 el cambio en el panorama cultural,
politico y econdmico empuja a la mayoria de estos grupos y a otros tantos guenrsare
mencion como Bulull, Cataro, Ditirambo, Esperpento, Adria Gual, El Buho, Teatro Libre,
Bambalinas, La Picota, etc. hacia su disolucion, viéndose obligados los que sobreviven a
ejercer cambios importantes en sus planteamientos profesionales targestitm

empresarial como artisticos.

“El manual, de gran interés, recopila también numerosos documentos en reldorestatutos de la
Asamblea de Teatro IndependientefEsional de Madridla importancia y el compromiso del autor en el T.1.,

el teatro de los afos setenta, manifiestododegrupos profesionales, comunicados, cartas, notas, contra
manifiestos, encuentros profesionales, etc.

4 José Monledn también contrapone algunas diferencias entre el Teatro de CAmara y Ensayo y el Teatro
Independiente en su articulzel teatro de cdmaral teatro independient€l970) a la vez que sefiala los
principios o tendencias del Ultimo, aportacion que resulta de interés.
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1.7.2.1. Inicios en el Teatro Estudio de Madrid ((E.M. 1963-1969)

William Layton decide definitivamente instalarse en Madrid. Un conocedor del
método norteamericano Actor’s Studio llamado José Saez de Vicuia id@suastancia
en Espafa al director de escena y profesor del Teatro Espafiol Universitatio) (Wiguel
Narros. Ambos, motivados por un cambio en la ensefianza actoral sin tantos tintes
tradicionalistas deciden junto a Elizabeth H. Buckley, afincad@ién en Espafia y con
estudios en la Drama Academy en Nueva York, convocar un encuentro amistoso y cordial
con William Layton. En 1960, Vicuiia, Narros, Buckley y Layton fundan el Teatro Estudio

de Madrid. Y asi lo apunté mas tarde el americano:

Por aquelentonces, Narros estaba pensando en formar una especie de Actor’'s Studio en
Madrid. Le hablaron de mi y nos pusimos en contacto, a través de un espafiol, José Vicuia,
gue estaba haciendo unos cursos en el Actor's Studio. Ahi comenzE.Bl. T

(Guerembarena, 1988, 7).

El T.E.M. fue ubicado en el atico del Teatro Calder6n pasando por el Circulo de
Medina en la calle San Marcos nim. 40 hasta instalarse en la calle Barquillo nim. 32.
Comienza su andadura llevando a cabo nuevas técnicas actoraleaqueasse del Actor’'s
Studio y de los postulados de Stanislavsky a través de los cuales, haran hincapié en la
importancia del analisis de mesa con un estudio riguroso del texto, del conflicto draméatico

y de los personajes y las motivaciones.

Layton, como pofesor de improvisacion escénica, suma las influencias recibidas por
su maestro Sanford Meisner en cuanto al proceso de interiorizacion de las emociones del
personaje y el comportamiento organico y veraz del intérprete en escena para ir configurando

unpo met edor AmM®t odoo que potenciar8 | a creat
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A pesar de que se ha reconocido que.EIM. y Layton son quienes introducen el
At odo o eapuntErsie ladiaauna total comprension del personaje por parte del
intérprete Layton no parecio estar totalmente de acuerdo con esas afirmaciones. Al respecto

Carlos Hipdlito, uno de sussttipulos directos, menciotes palabras de Layton:

Hay mucha gente que digele yo soy el que ha traido eétndo a Espafia. Se equivocan,
porque el método noxeste. ¢ Qué es el &odo? Es ponkr nombre al sentido comun. El
métado no existe porque hay tantoétados como actores. Cada uno/dsotros encontrara
su propio nétodo a través de los que aprenda aqui conmigo, de lo que aprendascustica

y, sobre todo, en el escenario. (Ordofiez, 2014: en linea)

Lo cierto es que el enfoque pedagdgico, algo inexistente hasta el momento en Espafia,
facilitd al intérprete un aprendizaje riguroso Yy significativo que apoyo6 un teatro de mayor

calidad.

La primera propuesta formativa llevada a cabo por .BEIM. serd un curso de
preparacion técnica y practica para actores. Mas tarde, dentro del programa multidisciplinar
y pedagdgico se imparten también cursos, monograficos, conferencias y encuentros con
personalidades relevantes del teatro y del“€ifiedpez, 196, p6). La escenografia,

vestuario o musica serén areas de estudio paralelas de gran importancia.

Durante los afios de existencia de la escuela deMT, las asignaturas que
engl obaban el plan de estudios iban siendo
por la investigacion de nuevos canales de comunicacion mas directos como los movimientos

yl a gestual i da d206)deahiy nnestgnteres par@gpécificarpguales eran

“®participan, entre otros, Enrique Llovet, Mel Ferrer, Jean Negulesco, Ricardo Domenech, Victoriano Imbert,
Pedro Barcel6 o Mario brgan.
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las asignaturas de preparacion fisica y de movimiento gdantérpretdlevadasa caboen

los inicios del TEM como antecedentes a la labor que asumiria posteriormente Taraborrelli.

Segun expone Agnieszka Lisowskesel tesis doctordlel Teatro Estudio de Madrid
(TEM) al Teatro Experimental Independiente (TEI): la independencia del, aatte los
afios 19663 se denomin-: Agi mnasia y danzaodo si
seguidamente fue sustituida por dosasigt ur as acordes a esta for
Jazzo impartido por Bonnie Parkes y AGIi mnas
entre 1966 7 , dicha asignatur a nsemi dceafoi nsii-e naddommop |
Tamara Sie. Inmediatamente despuég,araborrelli se incorpora asumiendo la

responsabilidad de | a asignatura Apreparaci

Sin duda, los integrantes delEIM. llevaron a cabo un aprendizaje disciplinado,
autodidacta y profesional, un mét6lgue como apuntaba Layton estaba enstone

evolucion.

Uno de los intereses clave en las ensefianzas tanto para Narros como para Layton era
la absoluta comprension del personaje por parte del intérprete. Narros hacia hincapié en la
necesidad de una compr ensilacion de¢l pets@ndje selfeeas t a ¢
a cabo mediante un proceso en el que sucesivamente se analiza y asume: pensamiento,
sentimientoge st o y pal abr7a¥ Layten; imsistia en egaScéniprensipn. a
través de interrogantes con los que obtenia lasiestgs para el analisis de las escenas

draméticas, punto de partida para aplicar la improvisacion.

4IContrastando el método que propone Layton para un entrenamiento riguroso en los actores de la época,
encontramos interesante la explicacion que actores relevantes de aquel momento como Amelia de la Torre,
Manuel Dicenta, Nuria Espert, Fernando Rer@Gomez, Maria Paz Ballesteros y Julidn Mateos hacen sobre la
manera de abordar sus personajes para la escena, lo que nos revela la falta de criterio o conocimiento en la
materia y nos constata | o signifidelattarend&spana.értidulce | a |
titulado ¢, Cudl es su método de interpretacid@®la revista Primer Acto, nim. 69 del afio 1965.
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Taraborrelli durante este tiempmtercambiarasus conocimientos y experiencia
adquirida como coreografo a las ensefianzas de Narros y Layton, y condritheiiaé de una
mayorexpresividad el cuerpo del intérpretmo uno de los objetivos clave en la propuesta
formativade laescuel&® e g an nos cuenta de viva voz: fem
al cuerpo pero también asistia a muchas clases de bagemMiguel, claro, escuchando,
escuchando, descubres las necesidades de los actores porque no estas trabajando con

bailarines, los actores necesitan otra prepanatii f er ent ed ( Axri bas, 20

A través de determinados contenidos comard¢gmnicidad, la versatilidad con la que
abordar la vida de los personajes justificando sus acciones (fisicas, psicolégicas y
emocionales) yds ejercicios de improvisacidhyuscaban una nueva manera de actuacion.

Esta alternativa renovadora, como reflegpynprension de un teatro que buscaba la calidad
y experimentaba a través del talento de sus integrantes nuevas vias de expresion, asienta unas
bases desde donde Taraborrelli comienza a conformar la dinamica de su trabajo personal con

los intérpretes.

La escuela pedagdgica delEIM. también contribuyd a la creacién de un nuevo
teatro de gran riesgo art2stico. Sus pri me
prolongacion y un complemento de las ensefianzas de la escuela: como una plataforma, de
una brma viva y dindmica, donde los alumnos pudieran poner en practica los contasmie

reci bidoso (L6pez, 1965, pp.5 vy

Sin embargo, comienzan a surgir conflictos por la autoria de la direccion de los
montajes, por la ausencia actoral en la participatgoalgunas giras generando descontento
entre los componentes y por discordias en cuanto al numero de producciones teatrales

estrenadas.
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A su vez, las creaciones escénicas no tuvieron mucho éxito salvo Rrobeao por
la sombra de un burr@on la que obtuvieron el Premio Nacional de Teatro en 1967.
Finalmente un universo de opiniones diversas entre los componentesklel. Empujan
al grupo hacia su disolucitfh Con ello, a su vez, abortan el objetivo de alcanzar un proyecto

pedagodgico de formacionirvestigacion teatral.

Taraborrelli desarrolla en elH:M. mayormente una labor docente y concretamente
durante los tres ultimos afios de la existencia del grupo. En los documentos rastreados no
figuran datos que aludan a su persona o trabajo artistc@n®argo, afiadir segin nos
comenta, que €l mismo también presenciaba ensayos e incluso tomaba notas para los actores

siempre en relacion al trabajo corporal y espacial en escena.

El T.E.M. supuso para Taraborrelli un aprendizaje de la actividad teatral, un espacio

de intercambio multidisciplinar que marcé su inicio, como docente, en la formacién actoral.

A continuacion, citamos losabajos realizados por el grupo dogchos relevantes
asi como el afio de lancorporacionde Taraborrelli al TE.M. y los dltimos trabajos

realizados por la compafiia.

La llegada d&araborrelli al T.E.M. Recorridoartisticosin citar reposiciones de obras. Hechos
relevantes
ANO OBRA DIRECCION

1963 M. Narros asiste en representacion delE‘M. - Espafia al | Congress of t
International Theatre Institut (Bruselas) dedicado al trabajo corporal y vocal de
como partes esenciales de su instrumento creativo.

El hospital de los Locos(J. Valdivielso) Direccion: M. Narros.
Instituto de Cultura Hispana

Historia del Zooy La caja de arendE. Albee) Direccion y traduccion:
Teatro Vallelnclan W. Layton. Presentado como

Compafiia Teatro de los Jévenes

“8Mliguel Narros en 1966 aludieomo motivo a su disoluciég u e  (EMI. se hia dedicado mas a la
preparacién de actores que haresentar teatro, por no teneruna saladondellesaba@c una | abor cont

(p.5).
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1964

El TEM realiza un curso sobta ética delactorcon José Maria de Quinto.

1965

W. Layton y J.C. Plaza asisten al Ill Congress of the International Theatre |
(EsserAlemania) dedicado a la improvisacion.

Proceso por la sombra de un burro Direccion: J.C. Plaza.

(F. Durrematt) Teatro Nacional de Camara

1966

Numancia(M. de Cervantes) Teatro Espafiol Direccion: M. Narros.
Varios de los actores del TEM
participan en la obra.

Cuento para la hora de acostar§8. O"Casey. Direccion: Renzo Casali
Teatro Beatriz

M. Narroses nombrado director del Teatro Espafiol hasta 1970 llevando a
textos de Cervantes, Shakespeare, Moratin, Lope de Vega, Aristéfanedntiatie
Tirso de Molina o Guillén de Castro.

Taraborrelli conoce a M. Narros quien le propone impartir clases de cuerpo
movimiento para actores. Darda comienzo una gran amistad con colaboracion
artisticas conjuntas.

1967

Noche de ReyeqW. Shakespeare) Teat Direccion y traduccién: W. Layto
Beatriz. y J.C. Plaza.

Premio Nacional de Teatro padPaoceso por la sombra de un burro

1968

Electra(So6focles) Teatro del Prado Direccion: J.C. Plaza.

Son afios en los que Wayton ejercda ensefianza intensamente, sera profes
improvisacion escénica en el Centro Dramatico 1, en la Escuela Ofic
Cinematografia, en el Laboratorio Escénico que forma parte de la escueld.dsi
en la RESAD desde 19683.

existencia supuso un cambio dentro del panorama teapafiol. Taraborrelli forma parte

Diagrama 2. La llegad@e Taraborrelli al TEM, 1966

1.7.2.2. Creatividad colectiva Teatro Experimental Independiente-

TEI (1969-1971)

El T.E.I. llego a ser uno de los grupos mas significativos del momento, cuya

del Teatro Experimental Independiefitdesde sus inicios asi como varios de los integrantes

49 El maestro afirma, en una de nuestras conversaciones, que el T.E.I. le abriédontotalmente nuevo,

gracias hgrupoél supo que habia otro camgende poder expresarse y a su leencantaba la idea geder
ayudar dos actores a mejorar su trabajo. Reitera que sin esa oportipridaghalmente brindada paayton
y Narros, él no hubiera hecho todo lo que ha hemladiza;i e | | os f spuw oineman elnas
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del Teatro Estudio de Madrid, algunos de ellos colaboran esporadicamente y otros tras su
paso, deciden fundar nuevas compaiiidsateo independiente. Citamos por ejemplo el caso

del grupo Tabano guiado por Juan Margallo, el colectivo Los Goliardos o mas tarde el
llamado Teatro Libre vinculado a la Universidad Complutense de Madrid hasta 1973 con
José Luis Alonso de Santos. Aun, a®ievos actores y actrices entrarian a formar parte en el
equipo del TE.I. como la titanica Begofia Valle, José Pedro Carridn o Francisco Vidal, entre

otros.

La ubicacién inicial del grupo fue el Colegio Mayor San Juan Evangelista para
cambiar posteriorente a la calle Caballero de Gracia hasta que en 1971 inauguran su propio

local Pequefio Teatro Magallanes.

El T.E.l. estaba definido como grupo por su caracter colectivista ya que entre los
miembros eran repartidas las tareas relativas a la produccion teatral, a los talleres, a la

organizacion y coordinacion de ensayos ademas de las representaciones.

Reclamaban un nuevcompromiso para la formacion del intérprete con actuales
métodos de interpretacidbn que ayudaran al intérprete tanto a dominar su expresividad
corporal y vocal como adquirir flexibilidad interpretativa. Su apuesta por una alternativa
rupturista y por unaueva manera de creacion escénica seria llevada a cabo a través de un

trabajo en equipo, disciplinado y riguroso, con espiritu reivindicativo a nivelgolitao.

Otorgaron gran importancia al desarrollo diario de un entrenamiento aaioral ¢
formacian integral del intérpreten donde cuerpo, voz y expresion, debian de ser el pilar
tripartito de comunicacion dentro del hecho teatral. Aqui, la labor de Taraborrelli resulto
imprescindible, comenz6 impartiendo clases de danza y expresion corporal. dosé Ca

Plaza explica parBrimer Actolas actividades que llevaba a cabo &.IT:
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Diariamente, desde las diez de la mafiana hasta las dos de la tarde, divididos en grupos,
realizamos una serie de trabajos sobre la expresion, sobre la emocion y sobrBdaelioz

se encargan Layton, dos componentes del Roy Hart, Arnold Taraborrelli y Pilar Francés. Una
parte se dedica a la preparacion y otra a la experimentacion. Existe, por ejemplo, una clase

colectiva que dan Layton, Taraborrelli y Pilaegs de inveagacion. (1972, 21).

Tras la formacion actoral matinal, seguian los ensayos de los préximos montajes y
asumian, como miembros de la cooperativa, la disposicion y orden del espacio para las

representaciones nocturnas.

Taraborrelli continla en estos afios una tarea importante como docente e investigador

en elambitode las artes escénicas lo que enrique@spiritucreativo.

Sefialar que el E.l. en su periodo de existencia, supo mantener una gran capacidad
deluchayf ortal eza ante | as adversidades, Afdest
lugar teatral, reunir un publico fiel y crear una sensibilidad teatral inspirada en los grandes
nombres de la vanguardia teatral de la segundd ad d el S. XX0op4@eL i sows |
En palabras de Taraborrelli: fese grupo de
comunes, el régimen y la censura, aportd un impulso decisivo a nuevas formas de hacer

teatro. Fueronunos afiosmeiys t i mul ant es &®6)( Castro, 2015, p.

Aunque su nombre no figura explicitamente en los trakmjidsticosiniciales del
T.E.l., sabemos que Taraborrelli formo parte de los procesos creativos de las puestas en
escena, presenciaba las representaciones y fue testigo de los hechos relevantes que

acontecieron al grupo en este tiempo.
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Citamos:

Taraborrelli, montajes iniciales delH]1. y hechos relevantes, sin citar las reposiciones de obras

ANO OBRA DIRECCION

1969 Taraborrelli inicia sus primeras colaboraciones como coreografalaborador habitual en el
T.E.l. Su nombre no figura en la documentacion rastreada en relacion a los montajes es

Terror y Miseria del 11l Reici{B. Brecht) Direccién: J.C. Plaza.
Colegio Mayor San Juan Evangelista Prohibidoel estreno.
GrabarElectrapara TVE

La Sesior(Pablo Poblacion Knnappe). Teatro Bellas Artes.  Direccion: J.C. Plaza.
Ayte. de direccion: Jose M2

Castillejos.
La boda del hojalatergJohn Millington Synge) Direccién: J. C. Plaza,
Colegio Mayor San Juan Evangelista supervision W. Layton.
1970 La sombra del ValléJ. M. Synge) Colegio San Juan Direccion: J. C. Plaza,
Evangelista supervisioon W. Layton

El T.E.l. asiste al | Festival Internacional de Teatro Independiente

Premio Nacional de Teatro pba Sesion

M.Narros abandona | a direcci-n del Teatr
y arquitecto italiano con quien establecera una permanente colaboracion artistica.

Ultimo romantico de su tiemp@4rticipan actores del.E.l.) Direccidn: J. C. Plaza.

Diagrama 3. Taraborrelli en los inicios del recorrido d&l.IT, Madrid, 196971

1.7.2.3. En Compaiiia Pequefio Teatro Magallanes (1971976)

El Pequefio Teatro Magallanes estuvo ubicado ealla Magallanes nim. 1, llego
a ser uno de los mas importantes espacios de referencia dentro del panorama teatral

independiente y supuso un enriquecimiento en la trayectoria del coledfivio T

En sus primeros afios de andadl@&ompafia aspira a tenera sla independiente
como espacio creativo para larf@cion y creacion artistica aungeleautor del articulo
Teatro Independiente contra Teatro Comercial. Un centenar de Compafias carecen de

normativa legaldel 27 de sptiembre de 1975 en la revidanco y Negrosefala que la
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Compa¢f2a fAse acogteatra auhque siis posmladosaesténenuycakejad®s

deloshabitu@ds en este tiPpP®. de salaso (1975, p.

Inicialmente el PT.M. rehuia del canon de teatcomercial sin embargo, fue incloid
en el circuito de salas de teatro comercial y més tarde, en el circuitedtgsmue permitia
un intercambio de espectaculos con otros espacios teatrales de referencia. De ahi que dicho
espacio alberya, segun la resefia del 12 uiei¢p de1973 déABC, a otras compafias como
por ejemplo La Cuadra, Tabano, el Esperpento, Servando Carballar y Carmen Heyman,
Francisco Curto, al grupo de Alfonso Gil, al teatro de Repertorio AmericanoAdic. (

p.97).

En1971el T.E.l.decide naugur ar como fAcooper afMoi va t e
escénica traves de la investigacion tedrpractica y de la experimentacion como sello. El
compromiso artistico grupal lleva a los actores y actrices a someterse a un continuo
entrenamiento cporal y vocal diario, a la investigacion del binomaboapersonajeen sus
diferentes variantes, de forma que se consiga la transferencia y mutua readaptacion, hasta
llegar a un resultado de mayor identifigati expresiva (Ruiz Ramoén, 1984 4p7),

convirtiéndose asiléntérprete en el protagonista indiscutible del hecho teatral.

La compafiia fue liderada por José Carlos Plaza y como principal responsable del
area de formacion estaria William Layton. Su técnica de improvisacion fue la base de la
preparadn actoral basada en el conflicto dramatico, en el subtexto y el comportamiento
escénico veraz del personaje asi como en el tratamiento de los textos potenciando las

emociones.

Junto a Layton, Taraborrelli y Pilar Francés forman el principal grupo desprafio

de este Laboratorio, nuestro maestro ademas de coreografo figurara como colaborador
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habitual, creador y mas tarde como responsable de movimiento eseémoodo del teatro
se convierte en estos aflos para el maestro en una forma de vida codegienaion,

disponibilidad total y creatividad desbord&fite

En los horarios matinales fijados para la formacién, otros nuevos profesores eran

invitados por el TE.l. para impartir clases de su propia disciplina.

Dicha propuesta de investigacic
teatral suscitd un gran interés en oti
actores ajenos a la compaifia, |

cuales, se acercaban al P.T.M. pi

recibir una formacion puntual Y/

F.7 PT.M., Ultimo ensayo d€andidobajo lamirada
profesional de W. Layton. especifica.

La fAcreaci-n col ec tHlwWarante gstediemgcessipaisopm -
nueva manera de organizacion y responsabilidad interna compartida que permitié la
democratizaci-n art2stica y expresiva de
el modelo administrativo y artistico mas coherente, ya que les permitia llegar, por un lado, a
la profesionalizacion del trabajo, y, por otro, convertia la prolongada convivencia de los
miembros del grupoenunamd o de vi dao (4011), ssa infludcia que BsD 1 5 ,
llega del Living Theatre tenia un objetivo claro, alcanzar una comunicacion directa,

emocional y sensitiva con todo tipo de publico.

Taraborrel i comparte su opini-n con

reuniones periédicasycreoquea b2 a mucho respeto por el t

S0 El maestro se enorgullece kdedisciplina que tenian los miembros del grypeitera que eayor enemigo
para ellos durante ese tiempo fue la censuranlichasocasionegenian dosersiones de texto de una misma
obra, una gra ser representada cuando asistian a su revisién y otra para el publico general.
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organica la comunicacion entre todo el grupo, de vez en cuando no estabas de acuerdo en

algoy®di al ogabao (Anri bas, 2015, p. 586

El 19 de ylio de 1976 en la revist@aambio 16l articulista apunta que elH.1. como
centro de =experimentaci-n teatral t ambi ®n
culturales: exposiciones, recitales musicales, proyecciones cinenfigasyr&oloquios,
et c. 0 Ql1ado/g6e sunm@mos targhjla presentacién de especticulos para publico
infantil y familiar comoEl nifio y la locomotorale Carlos Aladrol.a nube y el volcapor
Libélula y una version infantil deéroceso por la sombra de un buriel T.E.I. en el PT.M.
destacaba como grupo ejlbuscaba ofrecer ante todo calidad, novedad y aportacién

experimental.

Mas tarde, el E.l. intenta desligarse de las influencias interpretativas de
Stanislavsky y de las norteamericanas para desempefar un pcoeatseo y Unicode
basqueda constantque permitiera a los actores a través de determinados ejercicios de
improvisacion y experimentacion, conseguir un resultado éptimo, es decir, adquirir

presencia fisica e interpretar sus personajes con organicidad y cierta coherencia.

Todos estos planteaemtos que lleva a cabo elH]. para abordar el arte del actor,
nos reafirman la idea de que tanto los postulados de Stanislavski como los de los maestros
norteamericanos y sus continuadores, le llegan a Taraborrelli a través de Layton, Narros y
Plaza. Asu vez, gracias a la experiencia conjunta y directa desarrollada con el gapo y p
su personalidad autodidacta, el maes&airve denultiplescontenidos relacionados con la
interpretacion del actor y los integra como pedagogo a su trabajo corpapkgieo con

los intérpretes.
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Lo cierto es que Taraborrelli, desde su hacer creativo, siempre iluminé .&nl etIT
trabajo corporalexpresivode los intérpretes y su dominio del espacio. Uno de sus
planteamientos durante los procesos de ensayo haadidgar siempre directamente con los
personajes de las obras, no con la idea de talactoz. Asi lo sefiala en la entrevista en

linea:

A mi me gusta estar en los ensayos, estar siempre, pero comienzo mi trabajo con los actores
cuando ya esta algo mawio. Trabajo con los personajes, no con los actores directamente.

Yo entro tambi ®n como personaje desde fuer a
armoénico desde la obra misma. Se avanza textualmente en la obra porque cualquier
movimiento o ausncia de él, cualquier baile en una obra es texto y tiene que funcionar como

tal para que discurran las ideas de la obra. Lo que hace el actor ha de estar en consonancia

con lo que es porque si o es asi el texto pierdasdiMediavilla, 201)

Paradéjtamente, aunque la labor del colectivo era frenética y variada, a lo largo de
su trayectoria las dificultades y los problemas econénhicalsocaron a situaciones criticas
y de dudosa supervivencia, situaciones gque respondian a problemas siradlaalgncia
de apoyo sin proteccion a través de subvenciones y elevados pagos econémicos destinados
a la Sociedad General de Autores. Layton en una entrevista realizada por Manuel Maria

Meseguer lo aclara:

Nuestra situacion econdémica sigue igual, muy mala,biefisdesastrosa. Se intenta vivir al

d2a y nos cuesta bastante mantener este | oc
nos rige, por el cual tenemos que cotizar a la Sociedad General de Autores por tiempo de
representacion han resultado infrudas. Venimos pagando el treinta por ciento de la

taquilla, siempre que se ocupen las cien localidades; cuando no es asi, este treinta se convierte

en un cincuenta o en noventa por ciento, segun los espectadores. Incluso cuando la obra es

nuestra la Socied nos cobra exactamente ig(874, p131).
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El 8 de julio de 1976, el Juzgado niumero 22 de Madrid autoriza el desalojo y cierre
del local, el TE.I. por falta de solvencia econémica no puede afrontar el pago de las deudas

a la Administracion.

A continuaciorsefialamos por un lado, el recorrido de la compafiia en su periodo de
existencia (la autoria en la firma de direccion de algunas de las obras es confusa pues
dependiendo de las criticas figura un autor u akesjacandaualmente hechos relevas.

Por otro lado, citamdas colaboraciones de Taraborrelli con €. en el PT.M. apoyando

Su trabajo artisticoon las criticas mas elogiosas, constructivas y feroces encontradas.

Colaboracimesde Taraborrelli en el recorrido artistico delE.l. en elP.T.M. més hechos relevantes.

ANO OBRA ' DIRECCION

1971 Creacion del primer Laboratorio escénico en 'Espé’raaaborrelli forma parte de
equipo de profesorado.

Apertura de la Sala Pequefio Teatro Magallanes

Lo que te dé la gan@.irica adaptacion de Noche : Dir.;: J. C. Plaza junto a Layton.
de Reyes de W. Shakespeare)
Coreografia: Taraborrelli

La muy leal esclavitugA. Martinez Ballesteros)  Creacion colectiva

Historia del Zoo(E. Albee) Dir.: W. Layton. Ayte. de
direccion: Pedro Carvajal.

1972 iOh, papa, pobre papa, que mama te ha metido Dir.: J.C. Plaza. Supervisores de
el armario y a mi me da tanta per(@. Kopit) la obra: LaytonTaraborrelli y P.
Decorados, figurines y disefio de cartel: Frances.
Taraborrelli
Premio Santiago Pérez Oviedo jphar Sesién
Amantes: vencedores y venciBs Friel) Dir. : J.C. Plaza.

Supervisoresle la obra: Layton,
Taraborrelli y P. Francés

Después de Promet¢Bsquilo y mito de Prometec Creacion colectiva

Historia de un soldad@l. Stravinsky) -
Idea, coreografia, supervision de decoradoy  Dir-:J. C. Plaza.
disefio decartel: Taraborrelli

En 1973, el TE.l. montaAsamblea Generddajo la direccion ddoséCarlos Plazamontaje presentado en
Teatro Maria Guerrero con motivo de un concurso de propuestas escEmiahsrrelli asume la labor e
la construccion corporal de los personajes y soovimiento en la escena con trabajo de méascaras.
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En este afio l&dministracién cierra el local por incumplimiento del nimero de actores permitido
representaciones aungque consiguen superar momentaneamente sus dificultades gracias a la sub
en 1973 les concede la Fundacién Juan March como apoyo al toralednvestigacion teatral de

compaiiia.
1973 PremioEl espectador y la critica la mejor programacion de Sala en 1972
Los JustogA. Camus) Dir.: J. C. Plaza.
Un ligero dolor(H. Pinter) Dir.: W. Layton.
Cuento para la hora de acostaré@ean O"Casey) ;| Dir.: Renzo CasaliProhibidatras
la primera representacion.
Proceso por la sombra de tdmurro (F. Durrenmatt) Dir.: J.C. Plazasupervision
Expresion corporal: Taraborrelli y P. Francés | Layton.
Los acreedorede A. Strindberg. Version: Alfonso Dir.: Vicente Sainz de la Pefia.
Sastre
1974 Mambru se fue a la guerr@avid Rabe adaptacior. Dir.: W. Layton.
de Sticks and Bonegraduccién Carla Matteini.
Espacio escénico, idea y disefio del decorado m
disefio de cartel: Taraborrelli.
Terror y Miseria en el 1l ReiclB. Brecht) Teatro  Dir. J.C. Plaza.
Benavente
Ambientacion, coreografia, figurines y disefio de
cartel: Taraborrelli
Subitamente el ultimo verarf®d. Williams) Dir.: J.C.Plaza
Escenografia, vestuario y disefio de carte
Taraborrelli
W. Layton imparte clases de actuacion en el Institut del Teatre de Barcelonaf3p’
invitado por German Bonin.
1975 Pequefas cosas para un sitio pequddi@anzas Idea y direccion: Taraborrelli
Urbanas(T.E.l. y el Centro de Investigaciones
Teatrales)
Coreografias y disefio de cartel:Taraborrelli
1976 La increible fabrica del profesor Smi(BL Garcia y Dir.: Irina Kouberskoya

M.A. Pacheco) Teatro Alfil
Coreografia: Taraborrelli

(Actores del TEI)

El 8 de jlio, el Juzgado numero 22 de Madrid autoriza el desalojo y cierre de
(Pereda, 1976) por falta de solvencia econémica del.para afrontar el pago de |

deudas a la Administracion.

El T.E.l. viaja a la Biennale de Venecia cGandido

Céandido(Voltaire) Teatro Lara
Coreografia, ambientacion, vestuario y disefio d
cartel: Taraborrelli

Dir. J. C. Plaza.
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1977 Preludios para una fugéen base a los textos de | Creacion colectiva
Gorki, J.J. Rousseau propios de la compainii
Teatro Vallelnclan

Movimiento, espacio escénico y disefio de carte
Taraborrelli

Disolucién del TE.I.

Diagrama 4. Taraborrelli en el recorrido dekE.l. en elP.T.M., Madrid, 197176

El 7 de julio de1971, el TE.I. se estrena en el PM. con la obra_o que te dé la
ganaplanteada con tintes de musical norteamericano semejantes al ofigimaiwn thing

en el que estaba basado. Version musical de Hal Hester y Danny Apolinar.

En la resefia del ABC quealiza el periodista Lorenzo Lopez Sancho sefiala de la

representaci-n que Ala acci-n est8 literalm
el comienzo hasta el final (é) Hay mucha s 8§
en el que seanta, se baila, se grita, se suspi, se awl | a, 7§)epaldbems | a ma o

que evidencian el trabajo corporal y vocal llevado a cabdogaactores. Las coreografias

son disefiadas padmaraborrelli.

La obraLa muy leal esclavitufue firmada como creacion del colectivo y aunque
José Carlos Plaza estuviera al frente de la direccion, la participacion de Taraborrelli en la
misma estaria enfocada a la construccion fisica de unos caracteres y personajes acordes a la
propuesta comun yl anovimiento escénico de los mismos en el espacio. Agnieszka
Li sowska apunta al respecto que idnel i nicio
anterior al texto y el resto de la pieza, de manera esquematica y mediante la farsa, con toques
de un comi® un tebeo, critica la sociedad deie s u mo 0 (18 LhsSresefps.en prensa

acerca de la obra son practicamente inexistentes pero en las conversaciones mantenidas con

Taraborrelli recuerda, meiona y afirma, sin mas detallegie ciertamentdiuna extesa

82



pantomima inicial fue trabajada y llevada a cabo por los actores al comienzo del

espectacuia

El 3 de noviembre de 1971 estrendistoria del Zoode E. Albee bajo la direccién
de W. Layton y ayudantia de Pedro Carvajal. Taraborrelli no figura endantentacion

rastreada.

El 17 de enero de 1972 llega el estreno del espect@@hldPapda, pobre papd@ue
mama te ha metido en el armario y a mi me da tanta genAtthur L. Kopit con traduccion
de Conchita Montes. Aunque Taraborrelli asume el disefiadetorado cuya realizacion
corre a cargo de Eduardo Puceiro y el disefio de vestuario cuya realizacion es llevada a cabo
por Margarita LépeZTambiénfigura como supervisor en el equipo de direccidn junié. a
Layton y Pilar Francés, por lo que el trabegoporal de los actores seria revisado por él. El

disefio de cartel es de sutoria

El texto de la obra segun comenta A. Martinez Tomas para la Vanguardia, dejaba
volar la fantasia del activo, dinamico y voluntarios&.Ty sefal a que fl os
cantos, los saltos, los ruidos constituyen también una especie de desarmonia deliberada que
aspira-y talvezlograe f ect os en | os que se mez(&W&AR | a s
p.61). Sin embargo, un afio més tardarmo la obra es representada en Barcelona y a pesar

de que ya fue juzgada y admirada por la critica, el mismo autor sefala:

Este curioso y burbujeante juego de teatro, lleno de simbolismos, cuajado de paradojas y
de situaciones increibles, de un humormuygos o y punzante (é) bas
El espect8culo (é) es interesante. M., |l a int

literalmente ejemplar. (1974, p.54)
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Con alusion indirecta a un posible trabajo de Taraborrelli con los adeorasma

prensa el 20 de enero recoge:

Es una comedia que (é) tiene una profundi deée
tosquedad en la descripcion de los mismos. Es incapaz, en el fondo, de escapar a los clichés,
no a los formados, ya que el lenguaja gXxpresién son novedad, sino a los que la psicologia

ha divulgado entre el gran lplico americano. (Pompo, 197250)

Y de modo similar, |l a resefa del 19 de e
que el Pequefio Teatro nos da, con colores, movimigreogidos de parentesco, a veces
cercano, con las criaturas y los movimientos de las profundidades oceanicas, es vision

poética, terrible y simult&nha ment e hi | ar am3).eo (Prego, 1972,

En Amantes, vencedores y vencidesBrian Friel, estrenada el 8 olayo de 1972,
Taraborrelli vuelve a figurar como componente del equipo de direccion jMvitbayton y
Pilar Francés, por lo que asume, dirige, supervisa y limpia el movimiento de los actores en

el espacio escénico. Sin prensa que aluda a su trabajo.

Seguidamente, el E.l. estrena el 25 de septiembre del mismo afio laDbspués
de Prometeode creacion colectiva y caracterizada por escenas cargadas de gran contenido
corporal expresivo, vocal y emocional, un trabajo actoral enérgico y expresivo ¢ani con
en cada gesto y en la emision vocal. Un trabajo interesante para Taraborrelli que fue llevado
a cabo junto a dos actrices componentes de la Roy Hart Theatre Company. Ambas estuvieron
contratadas para el proceso de creacion ademas de impartir sa tioaitte unos meses a

los componentes delH.l. (Figueroa, 1971, @27).

Llegamos a la puesta en escendldgoria de un soldadoconautoriade Charles F.

Ramuz sobre musica de Igor Stravinski. En la revista Teatro, Antonio de Olano sefiala que
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la obra es anunciada como idea de Taraborrelli ademas de la coreografia y supervision del

decorado y afiade:

Expresion corporal, educacion de voz, que se nos antoja muy emparentada con el Roy Hart
londinense; gesticulacién no sélo con el rostro, sinolas manos, con los pies, con el
cuerpo todo; sentido del ritmo del equilibrio. Dominio de lo que deza tiene el

movimiento. (1972, p.4)

En esta resefia podemos apreciar la huella de Taraborrelli asi como su vision
interdisciplinar volcadaenlaabr pues el articulista | o apoy:
si. Pero también, arte plastico, tridimensional. Migicad anza se ent dl)emezcl

El disefio de cartel gambiénautoria de Taraborrelli.

Durante esta época, el Teatro Maria Gueramvoca un concurso de propuestas
escénicas con el objetivo de que compafiias profesionales puedan entrar a formar parte de la
programacion teatral de la temporada. H.IT montaAsamblea Generalin espectaculo
dirigido por José Carlos Plaza que tuwx@ recorrido escénico. Taraborrelli desarrollaria
un trabajo meticuloso con los actores cuyos movimientos corpaalealve animalesca y
con utilizacibn de mascarasstaban muy cuidados y medidos. Las mascaras fueron

disefiadas por Gabriel Carrascal.

En 1973 tras dirigidoséCarlos Plazd.os Justoson estreno el 7 de eneroW.
Layton Un ligero dolorcon estreno el 26 de abril, elEll. sube a escena el 27 de mayo
Cuento para la hora de acostarsie Sean O'Casey con direccion de Renzo Casali, su
repesentacion quedd prohibida tras la primera funcion. Taraborrelli no figura en la

documentacion rastreada de ninguno de estos espectaculos.
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El 17 de junio de ese mismo afio, dt.T. estrend’roceso por la sombra de un burro
Aqui Taraborrelli figura en lautoria del trabajo de la expresion corporal de los actores junto
a Pilar Francés. Sus propuestas de movimiento para actores fueron encaminadas hacia un
juego esceénico con rasgos fisicos similares a la Comedia dell’Arte. En esta reposicion, el
colectivo quiso dar mas frescura y gracia a la obra incluyendo matices de renovacion
escénica, aspectos que denotasen la madurez adquirida del grupo y reflejasen sus
innovadoras idead.o cierto es que la propuesta y representacion escénica no obtuvo la
misma fortunajue la anterior reposicion, por la cual, recibieron ademas el Premio Nacional

de Teatro.

El 5 de diciembre de 1973 elHI. produce por Mari Paz Ballesterogs acreedores
de Augustin Strindberg, con version de Alfonso Sastre. La direccion y monti@edse
Vicente Sdainz de la Pefa. Los intérpretes: Maria Paz Ballesteros, Francisco Guijar y

Emiliano Redondo. Taraborrelli no consta en ningin documento.

Para el estreno ddambru se fue a la guerral 17 de abril de 1974, Taraborrelli
disefia tanto el esp@ escénico como el decorado y el cartel. Lejos de los canones
naturalistas utiliza plataformas para distribuir niveles de altura y convertir el espacio en una
casaataud donde objetos simbdlicos quedan prisioneros haciendo alusién a la muerte,
elementosque potenciancon una fuerte tendencia fenomenoldgicgaa comunicacion

sensitiva hacia el espectador.

En el recorte del periddico TELVA (s.f.) revisado en el Centro de Documentacion
Teatral, Sof2a Morales sefala que es fun
Taraborrelli, donde los pocos metros cuadrados se desdoblan en un milagro de espacios y

volumenes entre los que juegaratxibnd e est e drama sor do, apaga
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Y Pablo Corbalan el 17 de abril de 1974 firma en la seccion de informaciones de
Teatro, la resefifdlambru se fue a la guerra de David Rabe (pequefio teatrajonde
también alude altrabmj es cenogr §8f i ¢ omast@rienzank eeprésentacion i n a d
y ante el certero y alusivo decorado de Arnold Taraborrelli, se corresponde inmediatamente
esa significacion deltuloy el caracter mismo de la orientacion por la que ha sido disparado

elt exto de Rabeodo (p. 33)

Los siguientes montajes que a continuacion citaheosor y miseria en el Il Reich
Subitamente el dltimo verano, Pequefias cosas para un sitio pequefio, Danzas Urbanas,
Céandidoy Preludios para una fugastan caracterizados por lapronta artistica que
Taraborrelli como creador transversal deE.T. deja patente, tanto en la ambientacion,

decorados, espacio escénico, coreografia y movimiasittomo en el disefio de figurines.

Su colaboracion artistica y creativa contribuy6 algsipuestas en escena alcanzasen
un resultado mas completo y eficaz rozando el concepjoeviano de obra de arte total;
cred sugerentes plasticas visuales, poderosas posibilidades gestuales, de mimica, danza y
expresionliberando en los intérpretesi ceatividad y revalorizandolos como creadores
frente a los elementos escénicos. Igualmergé ambientaciones cuidadas al detalle y
disefi6 espacios escenicos justificados, armdnicos y con discurso propio. Trabajos creativos
y artisticos coherentes que sumeon su compromiso ético y contribuyeron a gas

representaciones alcanzartara renovacion estética dentro del teatro espafiol.

Mas visible queda su trabajo en la estética de laTdarar y Miseria del Ill Reich,
obra arriesgada que estuvo acompafdd un trabajo minucioso de actores en escena.

Taraborrelli disefia los figurinelgs coreografias manteniendo pinceladas de cabdaet y

51 Obra que el T.BM. se niega a estrenar y que mas tarde el T.E.I. estreehmarco dernuColegio Mayor
madrilefio, serigrohibida por la censura a las veinticuatro hal@su estreno.
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ambientacion de las escenascualesyr e pr esenta a modo de fdAcuad:

sin descanso niinterrupecic®do r ef |l ej ando | as situaciones dr

Baro Quesada en la resefia del 11 de agosto elogia la magistral interpretacion del
TElLy alaba | a propuesta de Taraborrellii: A L

figurines y efectos sonorosatonocoglal i dad i nter%)yetativao (1

En Sudbitamente el dltimo veranel disefio de la escenografia recae en Taraborrelli
trabaja conjuntamente con Ignacio Valle en el disefio del deceladales realizado por
Antonio Espinosa. Consiguen crear una atmaosfera con decorados expresionistas, con varios
niveles y alturas para crear nuevos espacios en forma de laberinto y en donde el publico
inmerso prticipa en ese mundo inventadocluyen espejoswe reflejan las escenas hasta
tres veces al mismo tiempo, paredes arrugadas y negras con sensacion aparente de cueva y
materiales organicos o reciclados ubicados por el espacio que remiten a una composicion de
collage y generan campos visuales de texiguastransmiten una idea o emocion concreta.

José Carlos Plaza en una entrevista menciona la labor de nuestro maestro:

Todas las ideas de decoracién y de vestuario se las debemos a Arnold Taraborrelli que es

nuestro genio particular. El fue quien hizo ties esculturas, que son bloques monoliticos,
donde estan reflejadas las ideas de los personajes que intervienen en(Rradiaalo,

1975, p99).

As?2 mi s mo, Cornago Bernal indica que Mfu
deseos en una sugerente atim@s plastica que producia una fuerte sensacion de

extrafamied@ en el espes8.adoro (2000, p .

En cuanto a l vestuari o, el mi S mo aut or

inspiracion ceremonial y el sonido de la musica conferian a todo el montajeeun ai
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intempoma | , m2tico y &38) Fataborrdlli@sgoa al vediuarid pna fuerte

carga simbolista acorde a los caracteres de los personajes, con telas brillantes, cuadriculadas,
geom®tricas, qgue fdApretenden enemtna mezola del i zar
el ement os ant i(Brac@mdo, 1975p9%).tLal ideia sldl espectaculsegun

Plaza era comunicar con el espectador a través de las sensaciones provocadas por una serie
de imagenes, un espectaculo bello y diferente en el vestuario, en los movimientos y en la

forma del habla de los personajes, una innovacion sensorial hasta en lo itiésalad

En 1975, el .M. cede el espacio a Taraborrelli para que junto al Centro de
Investigacion Teatral dirija y coreografie el espectadguefias cosas para un sitio
pequefio. Danzas Urbanasspectaculo que permanecio en cartel seis semanas con dos

funciones diarias.

La descripcion del montaje por parte del maestro queda reflejada en el programa de

mano:

Es un espectaculo donde a través del lenguaje corporal trata de expresar la vida en nuestras
sociedades urbanas. Los movimientos del dzadarih son una prolongacion de lo que a
diario vemos en la calle, en el metro o en nuestras casas. En esta experiencia hemos intentado

conjugar diversas t®cnicas de expresi-n, ror

Taraborrelli se planteé encontrarauadecuada expresion plastica a los movimientos
cotidianos del hombre en la ciudad para expresarlos con humor critico. Resulté ser un
espectaculo totalmente novedoso en el campo de la-tiatra, con inclusion de masica,

escasa palabra y con una estriectabierta a posibles modificaciones postesgr

52De hecho y seguin cuenta Taraborrelli, la censura en mas de una seasi@nc@ la sala para preguntarle
qué queria expresar exactamesten esos fibailes pol2ticosd cuyas esce
En la obra habia urescena donde aparecian cinco actores vestidos con un mono azul y una barra de pan bajo
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A continuacion reflejamos las criticas mas significativas:

En la cronica de teatro d¥lA, el 21 de octubrgtituladaEl hombre (urbano) y su
circunstancia el articulista elogia el trabajo del maestrancocoredgrafo y director de
escena aunque | e critica como autor de i de
propiamente autor de comedias, sino hombre de teatro en la mas amplia acepcion de la
definitoria fraseo ( Ar aagpaniciacion delImadstfo.en s 2 m
espect8cul o como m¥%sico percusioni st a: Nl os
jugueton teclear de dedos marcan, respectivamente, la cotidianeidad dramatica y alegre, y a

su imperativo responden los movimiento® r p- reos de | os i nt®rpret

En | a resefa del 23 de octubre en el AB
divertido a trav®s de diversos cuadros de
opinion, en la reseflza estética de la alinea@n ciudadanale la revista Blanco y Neged

articulista escribe:

Se trata de una especie de ballet cuya originalidad dinamica y plastica me cautivé desde el
primer momento. Se trata de un magnifico camino abierto al teatro a través de la danza,
pero ©n técnicas coreogréficas y disciplinas corporales que podriamos reputar como

inéditas (Alvarez, 1975).

Un trabajo innovador sin duda el de Taraborrelli que adtsc Pina Bausch con su
pri meras propuestas esc®nicas,; Ayo hac?2a m
Pina Bausch pero mucho antes que @&lanzas Urbanagor ejemplo utilizando al actor
bailarin como ser humano, the working class, y utilizando los movimientoSacatsd

coreog afi adoso (Arxibas, 2015, p. 602

el brazo, eran movimeintos cogidos de la calle, el maestro defendia la idea de que su interés era expresar la
falta de comunicacién entre los seres humanos.
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Con igual entusiasmo el critico del periodico ARRIBA del 24 de octubre se

pronuncia:

Con un estilo propio, revelador de todo el talento de Arnold Taraborrelli y de la maestria de
| os actor es deésjas dahzasprbangs esssertadecuada expresion plastica de
los movimientos cotidianos de la vida de hoy y a sus alienaciones, el resultado artistico
creemos que es una alegoria de lo que podria constituir una aceptacién de esas mismas

alienaciones por atio del juego, el placgrla confraternidad (APA

EnfiDanzas Urbanaso de Taraborrelldi (Esp

publicado en Pueblo, el articulista califica al maestro como:

Promotor de espectaculos teatrales de sorprendente originalidad, Taraborrelli se situa en la
vanguardia de la escena, asumiendo e incorporando con singular arte y agudeza las mas
di vertidas conquistas %l ti mas dericanmhadtae dr an
la escuela de Roy Hart, pasando por los mas recientes hallazgos del lenguaje corporal

(Rico, 1975).

Por su parte, Gabriely Galanensuartiftubanzas Ur banaso desl un

de la antidanzalefine al maestro y su trabajo de lgusente manera:

Es un impresionante caleidoscopio donde la expresién corporal, el gesto y la voz cobran una
mej or dimensi - -n: | a de una investigaci - -n |
espectaculo en el que los conceptos mas heterogéneos@eizan. El cuerpo humano

alcanza su expresion mas libre, auténtica, mas pletérica de fantasia, gracias a un control que

a m2, personal mente, me ha parecido inauditoc
de la danza. El cuerpo aqui es aprovecladtwdas sus posibilidades. Manda el cuerpo no

|l as formas. (é) Taraborrelli gue mueve insu

gesto, voz; ese es su mundo. Un mundo apasionante desconocido en estas latitudes (APAT).
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Lo cierto es que el espectacubtuvo muy buenas criticas y fue aplaudido por su
excelente logro de invencippues se reconocia la complicada intencién de plantear el
problema de la expresion plastica adecuada para expresar los movimientos cotidianos del
hombre inmerso enlasurbesicb e mpor 8neas, wuna aut®ntica dal
como sefala el autor de la resefia del Europeo del 8 de novjealee que califica a
Taraborrelli de fAespecialista en el tema de
resulta importate sefialar porquel maestrcen ese tiempo comienza ya a desarrollar sus

denominadas oOexperiencias teatralesodo para e

Llegado el afio 1976, el TEI monta la obra infandilincreible historia del profesor
Smithde J.L. Garcia Sdnchez y M.A. Pacheco y participa en la sala Cadarso dentro de la
programacion de la | Muestra de Teatro Independiente doeicheanecaina semana en

cartel. Mas tarde en el Teatro Alfiermanecerauatro semanas en cartel.

La direccion @l espectaculo estaba firmada por Irina Kuberskaya, actriz formada en
el Instituto del Teatro de Leningrado y en la escuela de Marcel Marceau. Durante ese afio
participé como profesora de expresion corporal en los cursos organizados por el Laboratorio
del T.E.l. y con algunos de los actores monto el espectaculo infantil, el cual, le sirvié para
presentarse como directora teatral en Espafia. La obra que giraba en torno al cuento original
resultdé ser una representacion imaginativa, arménica y muy visual. Trethlseria el

encargado de disefar todas las coreografias.

Las criticas recogidas elogian su trabajo acentuando el derroche de gracia poética y

el encanto sin pedanteria con el que era presentado el cuento ilustrado:

Nos encontramos ante una obragmativa, en la que el poder sugeridor de la expresion

corpor al abre un amplio campo al desarroll o
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la técnica teatral se encuentra al servicio de la imaginaciéon, de la fantasia, de la

comprension a travétel arte de la realidad (APAT).

El diario El Pais reconoce @&istingamos entre nifios y tontdel 3 de mayo de 1976

gue AArnold Taraborrell.i pequefYo genio de |
es una delicia de relojeria burlona. (Otrol balt |, con luz negra (¢é) f
ni fos con su alto poder de fascinaci - -n)o.

Seguidamente el 8 de julio de 1976 tras el cierre del espakid.Por falta de
solvencia econdmica para afrontar los pagos a la Administracion, los componemted del
deciden montar la obi@andidode Voltaire una obra critica cuyo interés se centra, como
cita Miguel Bilbatia en su reseBailando con Volteare Aino en | o que ocur
ocurre. No en el conflicto dramatico sino en su visualizaciénipdsa 6 ( APAT) , po
envuelve, sacude, abruma y desploma al espectador. La caligrafia escénica de comedia
musical obligd a los actores a una preparacién intensa y exhaustiva donde cantan, bailan,

interpretan hasta el limite de sus fuerzas fisicas (APAT).

El preestreno de la obra, el 19 de mayo en Valladolid, fue subrayado por la critica
como el proyecto mas ambicioso deET., en el cualfigura Taraborrelli abordando una
labor multidisciplinar; coredgrafo, responsable de la ambientacién, del vestdatidisefio
del cartel publicitario de la obra. Despuasinales de junicgl espectaculo viaja a Venecia
para participar en la Biennale y el 3 de septiembre realizan el estreno en el Teatro Lara de
Madrid, espacio en el que permanece quince semanzatehcon dos funciones diarias

siete dias a la semana.

José Monlednefmriunfo,1 1 de septiembre de 1976, menc
ha realizado una extraordinaria | abor de co

del T.E.Il. -que tanto debe, desde siempre, a Amblh hecho posi bl e est e
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oposicion el articulista de lActualidad Econdmicalel 14 de septiembrenuestra su
descontento apuntandé;di st or si -n en | os n¥smer os mu s i
cancioncillapopular o popularizable que una verdadera intencion musical: por eso, tampoco,

|l a coreograf2a es extraordinari a: romper2a

(APAT).

Sin embargo, Carlos Alvarez el 11 de septiembre en su arNagiea estética pa

Voltaire aplaude entusiasta el trabajo creativo del maestro:

Desde el punto de vista coreogrs8fico esta
integraci -n ding§mica de escenas sin ruptur as:c
admirado ate el trabajo de Arnold Taraborrelli. Aun conociendo otros trabajos suyos, creo

gue en AC&8ndidod ha | ogrado m8&8s qgque nunca e
la coreografia y en la ambientacion. Ni la mas lejana sombra de yuxtaposicion, ded gratit
interpretativa en su labor. Toda su coreografia traduce, o mejor, se funda, con el rictus de
alegria irénica, algo desdentada, de Voltaire, y también con sus instantes de ferocidad livida.

(1976, pp.553)

Con parecido entusiasmo Pablo Corbalan elogg € 8 ndi do o, -TEHe Vol t ¢
talento creativo aportado por Taraborrelli y lo asemeja con las puestas en escena del director

americano Tom O Horgan:

Arnold Taraborrelli, coredgrafg también creador del vestuario y de la ambientagigamha

logrado comectar felizmente, y sin supeditacion, con las realizaciones de un Tom O"Horgan

(é) Su tarea, en cuanto a efectos icagde direc
happening de expresionismo corporal, de frenesi liberador, de luces y colores ¢ceapare

como el logro decisivo y mas desbordante de este espectaculo, Taraborrelli se ha superado a

si mismo y ha conseguido aprovechar hasta el maximo las posibilidades que se le ofrecian.
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Talento y sensibilidad se llama esta figloague es mucho méscadopor la audacia

controlada. (APAT)

Segun comenta Enrique Llovet en El Pa&igndido resulto ser un espectaculo
admirable, bello y refrescante, EnTEI, nuestra esperanziel 12 de septiembre reflexiona

acerca del espectaculo y escribe:

El alto rango de gxesion y comunicacion logrado a través de los movimientos fisicos. La
fuerte relacidn que existe entre la danza o cualquier otro ritual de movimiento y las luchas
basicas del ser humano. La gran variedad de oportunidades de expresién espontanea y natural
gue se liberan por el movimiento. La gran transitoriedad y fluidez de los elementos que
draméaticos que se expresan, por el movimiento, en éptimas condiciones de dinamica. La
nueva posibilidad de expresion que adquieren las formulaciones vitales. La Bdemida
reaparicion de los ademanes primitivos. La facil entrada de las alternancias comicas y
dramaticas en el repertorio de reacciones de los personajes. La visible satisfaccion con que

|l os actores se expresan Apara s Zimienios mos 0.

Apensantesd cuando es preci s @976,p8T¥ni car cua

En general, las criticas al espectaculo fueron buenas, siempre aludiendo a un
espectaculo musical de coreografias vibrantes donde la pantomima, el dialogo blarlesco,
elocuencia corporal, la resolucién escénica eran totalmente magistrales. Hacemos hincapié
en que la expresion corporal del colectivo proporcioné bellisimos momentos en el publico y
el aplauso Aim8s justo Yy mer ecparhelrespansablet e d ¢

del movimiento, ambientaci - -f y ritmo, o0 sea

53 Estacritica ha sido cedida por Taraborrelli de su archivo personal para la supervision sin mas datos
bibliograficos que losiguientes: Teatro Lara, 3 demiembre de 1976.

95



Llegamos asi al altimo montaje realizado por &.IT titulado Preludios para una
fuga, estrenadaeel 11 de noviembre de 1977 en el Teatro VVhildan espacio en ajue

permanecen seis semar@am dos funciones diarialkirantesiete dias a la semana.

La creacion fue colectivaunque Taraborrelli figura como responsable del espacio
escénico y del movimientd.a compafiia abordel proceso desde diferentes fuentes de
investigacion, partiendo de una seleccion de textos de Gorki y Rousseau, pasando por una
recopilacion de datos de Juan Trias Vejarano, hasta el uso de mdltiples noticias de periddicos

y la idea del concepto tiempo como referente utilizado por Robert Wilson.

El resultado, una obra cuya estructura qued6 basada en la musica como elemento
dram8tico y expr e sSinfomiacon tuatm rambéentdsio dhavimentos,u n a
gue expresan el mundo del trabajo, el ambiente cotidiano, el conductismo, los gastos vy |
costumbres, la moda, las creencias impuestas, la imaginacion, la ruptura, la evolucion, el

progresBbpr(eiEdntToéo, 1977, en | 2nea) .

En esta sinfon2?a en cuatro tiempos, ALa
destacado, con hallazgosespd or o0 s 0 s 0 ( @0).1Benzlpgiado8 [dsimomentos
de intensidad plastica sobre todo en el primer movimiento y la gesticulacién corporal, la
m2 mi c a, |l a mwWwsica y |l a danza en | a que se
trabajado, comel resto de sus compafieros, a todo rendimiento, con la inteligencia y la

sensibilidad qgue ya | es conocemoso (Corbal 8

Enrique Llovet en el periodico El Pais sefiala como el largo trabajo de
experimentacion llevado a cabo porétT.consigueuna fAsi ncroni zaci -n e

corpor al y | a or al y |l a profundiizaci - -n de |
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Llevan a cabo una expresion corporal de altisima calidad, que relaciona la lucha humana con
todos los rituales de maviento. Estaliberacion gestuapermite espontaneidades muy

frescas y jugosas, dinamiza el juego dramatico, profomaulaciones vitales nuevas,

recupera el valor de los ademanes mas primitivos y olvidddsE.E.l. @i udadanos éo0,

1977, en linea)

Taraborrelli, segd relata en nuestra charla, recurri6 como herramienta pedagoégica
para la creeidn corporal de los personapeks cuadros de Weyden y sugirio a los intérpretes

visitar sus obras en el Museo del Prado en Madrid.

José Monleépor s u part e ecliTEladebe ey rigorasaneme figl a
su talento-en el que tiene una importante parte Arnold Taraborrelli, responsable del

movimientoyd el espaci o €5).dCeropirdo on taptd drtradictoria Lopez

Sancho critica inicialmente a Taraboe | | i de presuntuoso: Al a p
corruptor en el arteo y final mente reconoce
brill ante en Al a mec anemnzaasc id en vhaul noarnedsl). re2nt nhiac

Por otro ladogl articulista de Mundo Obrero del 17 de noviembre de 1977 elogia la

estética pictérica empleada por Taraborrelli en la obra y pronuncia:

Ritmo, matizaciones de voz y expresion corporal. Escenograficamente, la obra se resuelve
con sobriedad y economia dhedios, utilizados para sacarles el maximo beneficio estético
de la mano de Arnold Taraborrelli, moviéndose los actores como pinceladas precisas entre

el blanco y el negro, sindiluol f undament al d®. |l a obrao (1977

Con la obraPreludios para una fugeel T.E.I. comienza su declive, inicia
paulatinamente un abandono de la escena que viene marcado por los inconvenientes
administrativos y econémicos, por las criticas que con mayor frecuencia ensombrecen los

trabajos y por los integntes que deciden poner fin al recorrido artistico de la Compaifiia.
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1.7.2.4. Nuevos frentesTeatro Estable Castelland T.E.C. (19781983)

En 1978, el TE.Il. es invitado por Miguel Narros para formar parte de su nuevo Teatro
Estable Castellano (E.C.), compafia subvencionada por el Ministerio de Cultura. En la
primera propuesta de programacion, el equipo de direccion lo formaria Narros, Layton, Plaza
y Taraborrelli, cuatro profesionales que aportaron su talento a las producciones estrenadas.
En el eleno de actores y actrices continuarBegona Valle, Helio PedregalpséMaria
Mufioz y Jesus Mansé. Destacar que junto a los programas de marBCeplesentaba
una separata especificando quienes componian el equipo artistico y técnico. En esas

cuartillas, Taraborrelli aparece como coredgrafo.

El funcionamiento interno de la compafiia seria como el de una cooperativa y se
representarian autores clasicobras dramaticas y representaciones de gran formato en los
teatros comerciales del momento. Desafortunadamente la vidé&del o fue muy larga,
uno de los principales motivos que empujaron a la compafiia a su disolucién fueron los
econdémicos, ademde no disponer de un espacio propio, de que la compafia no resultaba
rentable econdmicamengelas estructuras capitalistaslg que la respuesta, por parte del

publico tradicional, no cubria las expectativas.

La labor desempefiada por Taraborrelli en taleres de investigacion del
Laboratorio estaba vinculada a la preparacion de los actores en los entrenamientos previos a
los ensayos, de tal manera que, a través de juegos imaginativos, ejercicios corporales y
vocales, los intérpretes pudieran tenercclas situaciones espaciales de los personajes, sus
movimientos, sus objetivos, estados animicos y relaciones. Narros que admiraba y se dejaba
fascinar por el trabajo de Taraborrelli: le impresionaba la habilidad que tenia para descubrir
las posibilidadesa los actores(Amestoy, 2016, 89). Taraborrelli evidencia asi su

magisterio y manifiesta su maestria transversal en las propuestas escénicas.
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Lo mismo ocurria con Layton, que como bien indica Javier Carazo Aguilera en su
articuloWilliam Layton, directoide escena en Espaiffa,l a s
del TE.M., T.E.l.y T.E.C. dirigidos por sus compafieros iban destinadas precisamente a los

intérpretes, a los conflictos de la escena, a los matices en laagmcarn n

(2011, p57).

not as que

de |

daba

0Ss

per

Narros a su vez, tras el trabajo de mesa iniciaba los ensayos partiendo de ideas

abiertas y creaba a través de improvisaciones. Ejercia una gran labor en la direccion de

actores; sus pautas al intérprete estimulaban su mundo creativo potenciangio telgtrel

y sus notas de direccion siempre estaban cargadas de referentes culturales.

A continuacion, citamos las colaboraciones de Taraborrelli en el recorriddedel T

con las criticas encontradas que aluden a su trabajo personal o al del equipccddiel

que forma parte. Sefialamgsialmente algun hecho destacado.

Colaboraciones d€araborrelli en el recorrido artistico d&l.E.C. y hechos relevantes.
ANO OBRA DIRECCION
1978
Improntu(Anouilh) Centro Cultural Juana Mordd Creacién colectiva
(Actores delTEI)
Asi que pasen cinco afids. G. Lorca) 12 versién : Dir.: W. Layton y M. Narros
Teatro Eslava Supervisararaborrelli
El Tio Vania(Chejov) 12 versioiT eatro Marquina. Dir. W. Layton y M. Narros
Supervisararaborrelli
Historias de un jardinEspectaculo musical sob Dir.: Taraborrelli
textos de Oscar Wilde.
1979 Don Carlo(Schiller) Teatro de la Comedia Dir. J.C. Plaza. Equipo Layton,
Narros yTaraborrelli
La dama bobgLope de Vega) Corral de Comedié Dir.: Miguel Narros
de Almagro y Teatro Espronceda.
Coreografia: Taraborrelli
1980 El cero transparentéA. Vallejo) Dir.: W. Layton. En el equipo
Taraborrelli y Plaza.

99



La sefiora TartargFco. Nieva) Teatro Marquina Dir.: J. C. Plaza. Equipo Layton
Taraborrelli

1981 Tres monologos para una Unica obra: Dir.;: W. Layton y J.C. Plaza.
La mas fuertéA. Stringberg) SupervisaTaraborrelli
Antes del desayun@ Neill)
La voz humangCocteau)

1982 La casamenteréThornton Wilder) Dir.: W. Layton

1983 Aqui no paga nadiéDario Fo) Dir.: J. C. Plaza. Supervisa
Traduccion Carla Matteini Taraborrelli
Disolucion y fin del TE.C.

Diagrama 5Taraborrelli en el recorrido delH.C., Madrid, 197883

En el Centro Cultural Juana Mordi@ Madrid sdlevd acabo la presentacion del
Teatro Estable Castellano, un acto en el que interemi&V. Layton, M. Narros, A.
D odorico, A. Taraborelli, E. Llovet, Ana Belén y Esperanza Roy, entre otros. La
representacion demprontu estaria a cargo de los actores dé&L.IT Esta obra, sin mayor
repercusion ni trascendencia, fue pensada y representada para este evento y con la idea de

mostrar la calidad del trabajo de los actores que formabak.€l.T

En 1978, se estrena por primera vez en Espafia l&Aebopie pasen cinco afias
cuarenta y siete afios escrita por Federico Garcia Lorca. En la direccion Miguel Narros.
Taraborrelli no figura en el programa de mano aunque al ser produccidi.delylformar
parte del equipo de direccion, revisa todadegrelacionada con el movimiento gestual y
escénico de los actores. La obra permanecera quince semanas en cartel con dos funciones

diarias durante siete dias a la semana.

El 28 de noviembre de este mismo ano, &.0. estrenalio Vaniaen el Teatro
Marquina con version de Enrique Llovet. Haeccidn es conjunta entre LaytorNg@rros.

De igual manera que en el montaje anterior, la labor de Taraborrelli no figura en el programa
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de mangpaunque como miembro del equipo de direccion, ayudd al comportarfiggcdoy

preparacion del cuerpo, con el fin de poder expr@sado mejor (Carazo, 2017 208).

Pedro Altares escribe el 28 de noviembre en Teatro la cBgcadidamentaina
obra maest r aylamsma abseamod laapér3pectiva de trdl®jada a cabo
por el equi po de direcci - n, conjunt amente |
mas hacia dentro que hacia fuera, las pausas y los silencios, losfgestaslosy las
miradas no son el complemento de la palabra, sino su Unica jfisi c a c i.Lamlya ( 197 8
permanecio seis semanas en cartel con dos funciones diarias siete dias a |dJseaiana.
después volverd al teatro para permanecer catorce semanas en cartel con dos funciones

diarias siete dias a la semana.

Seguidamente, Taratrelli lleva a cabo como director un espectaculo musical sobre
textos de Oscar Wilde al que titiistorias de un jardinNo obtiene mayor repeusion por

lo que ha sido dificil registrar dichos datos.

En la obraDon Carlode Schiller, Taraborrelli permanece en el equipo de direccion
del T.E.C. junto a Narros y Layton aunque la obra es firmada por José Carlos Plaza. Se
estrena el 27 de marzo de 1979 en el Teatro de la Comedia de Madrid y permanece ocho

semanas en cartel cdns funciones diarias siete dias a la semana.

Un afio después, Miguel Narros asume la direccién y el disefio de figurihes de
dama bobapara realizar un primer estreno en el Corral de Comedias de Almagro el 26 de
septiembre y un segundo estreno el 28aeembre en Madrid en el Teatro Lope de Vega
donde permanece siete semanas en cartel con dos funciones diarias siete dias a la semana.
Un afo después la obra permanecera en el Teatro Espronceda tres semanas en cartel con dos

funciones diarias siete diatsasemana.

101



Toda la parte coreografica sera asignada a Taraborrelli consiguiendo que el
espectaculo alcance un tono orquestal y brillante. Asi lo afirma €alidalarenii L a D a ma
Bobao de Loppada NMNefgar maci ones delorido, de di
sentido plastico, trepidancia, gesticulacion, desbaratamiednto de ump |l i do <c | as|
(1979). Y es queal obra es convertida en un circo donde los agteresontinua actividad,
suben y bajan escaleras empinadas, se empujan, se arrojan al sjmgosnbobos e

ingenuos deshumanizando asi los caracteoesjrti€ndosdodos en caricaturas.

De manera similar la critidea Dama Boba, en el Esproncedal periddico la Hora
del Lunes, el ar t i c uicarengréficasamuy acertadésasd poc i one s

sintom8ticas parigl9n®n Lope #fAllustradoo

El T.E.l. continuacon la obraEl cero transparentede Alfonso Vallejo, un
espectaculo dirigido pai. Laytonacompafado de José Carlos Plagaold Taraborrelli
asistea Laytonen losdesplazamientos y movimientdsdemas déigurar junto aPlazaen
el programa de mancomo miembros @ equipo de direccion. La obra permanece ocho

semanas en cartel con dos funciones diarias siete dias a la semana.

El 3 de diciembre de 1980,glupoestenal.a sefiora Tartaran el Teatro Marquina,
espectaculo que funciond con calidad y acogida por parte del publico aplaudiendo con
satisfaccion el trabajo de Francisco Nieva y el dedtmes. En la critica del 5 decmbre
ademas de elogiar las potealmdades artisticas de Nieva como creador del teatro total, el

articulista menciona a Layton y Taraborrelli como equipo dell.Ty responsables de la

54 Es reconocido, por parte de algunos de los intérpretes, que la labor de Tararoesti montaje propicid
que resultase una pieza sumamente divertida para todos los componentes.

5 Para madridteatro, José Ramoén Diaz Saswigibe una resefia tituladfdilliam Layton y el TEC en el
recuerdo(22 de marzo del 2011, en linea) en la que y&luna entrevista realizada a Layton en 1979 para
Resefia, justamenteiando el grupo investigaba sobreevas formas teatrales y llevatzaoalo el montaje de
esta produccién, en ella se alude a la labor de Taraborrelli.
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i nterpretaci-n de primer orden que | os act
elloshayuna nt er pretaci -n excelente de voz, de (ge¢e

permanece cuatro semanas en cartel con dos funciones diarias seis dias a la semana.

En 1981 ,presenta en el Teatro Larananueva produccion que reune tres piezas
cortas de Ie dramaturgos August Strindberg, Eugene O'Neill y Jean Cocteau, interpretadas
por las actrices Irene Gutiérr€aba, Julieta Serrano y Amparo Rivelles, en version de
Enrique Llovet y direccidn escénica de William Layton y José Carlos Plaza. Taraborrelli
swpervisaria como integrante delEIC. el trabajo global de las actrices. La obra

permanecera ocho semanas en cartel con dos funciones diarias siete dias a la semana.

Llegamos asi a la ultima produccion deET. en la que participa Taraborrelli, la
obraAqui no paga nadiele Dario Fo, con versién de Carla Matteini y direccion de José
Carlos Plaza. Result6é ser una disparatada farsa sobre la sociedad de consumo con un fuerte
mensaje politico dirigido al pueblo y a los politicos. Emu#ocriticaque hace epropio
director para Diao 16 tituladaUn teatro para nosotrosleja entrever que la compafiia
intentd en su propuesta de montaje recalcar el disparate, disfrutar y jugar esa especie de

juguete comico con situaciones enloguecidas, jocosas Y llenas de ritmo y velocidad (1982).

Curiosamente, pasado un mes desde el esttera obra, José Carlos Plaza decide

abandonar el E.C. En el ABC del 4 de enero de 1981, él mismo aclara:

Me quiero escapar. Creo que estoy en un momento muy peligroso. Necesito limpiarme. Me
siento viejo (é) Ahor a mkesqueladeStelaAderryenet a r
H.B. de Nueva York. Después volveré. EET. necesita replararse desde cero (Pérez,

1983, p53).
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Esta decision junto a los problemas econdmicos que estaban ocurriezidpLgro

junto a otros tantogyrecipitan éfinal de la existencia del.E.C.

Es oportuno subrayar la importancia que ha tenido la figura de José Carlos Plaza en
el recorrido artistico de estos grupos de teatro independiente pero sobre todo, la influencia

en la labor creativa y artistica de Tanabti en aquell&&poca El maestro lo recuerda asi:

Durante estos afios José Carlos Plaza también fue importante para mi desarrollo porque
juntos hemos trabajado mucho y claro era un intercambio conjunto de creacién, siempre
aprendiendo algo, esimportant e s o ( é) fue una ®poca muy val

esaparicipacion (Arribas, 2014, p. 502

Tras la disolucion de la compafiia, cada componente del equipo de direccion
emprende por su lado nuevos proyectos artisticos aunque volverdn a colaborar

posteriormente en montajes puntuales.

Desde este momento, Plaza se traslada a Nueva York para estudiar interpretacion
Stella Adler, Sandford Mener (Neighbourhood Playhouse), Utta Hagen (H.B.) y Geraldine
Page (Real Stage), entre otros. Volvera a firmar la direccion de montaje&lmstoesta
debajo de un almendr@. J. Poncela),a casa de Bernarda Alb@.orca),El jardin de los
cerezoqChepv), Carmen, Carmeir1988), etc. Hasta quen 1989 asume la direccién del
Centro Dramatico Nacional hasta 1994. Seguidamente continta dirigiendo tanto para teatro
como zarzuela u opera, recitales y conciertos. Paralelamente, ioyads especificos para
variasshst i tuciones y es nombrado director de
premio Mayte, Fotogramas de Plata, Premio Ciudad de Valladolid, Premio Corral de
Comedias del Festival de Almagro y tres veces, el Premio Nacional de Teatro. Acteialment

sigue en activo.
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Por otro lado, Narros junto a Andrea D"Odorico crea en 1981 el Teatro del Arte,
dirigiendo montajes comiderra(Amestoy),El rey de Sodom@Arrabal) oMedea(basado
en Seneca ¥uripide$. La compafia funcioné hasta 1984, momento enegugombrado
Narros, por segunda vez, director del Teatro Espafiol hasta 1989 y donde Elardati@o
sin venganzélope),El concierto de San Ovidiallejo), El suefio de una noche de verano
(Shakespearel),a malquerida(Benavente)l.argo viaje haciad nochgl O6 NeAsique o
pasen cinco afiod.orca). En 1987, estretaa chungaVargas Llosa) y dos afios mas tarde

colabora con Yoko Komatsubara ¥a elegi el flamenco

En los afios ochenta Narros es nombrado Catedréatico de Interpretacion en la Real
Esalela Superior de Arte Dramatico, donde ingresa por invitaciéon de Ricardo Doménech.
En sus ultimos afios dirige para el Genbramatico Nacional y para d@soductoras
privadas Producciones Faraute (junto a Celestino Aranda habitual colaborador endas tare
de producci -n vy distribuci-n) y Produccione
innumerables cursos que de formacion y preparacién para el actor impartié en los centros
AEscénica de Andaluciaasi como en otras instituciones, escuelas o espdRaexibio la
Medalla de Oro al Mérito de las Bellas Artes entre otros reconocimientos y premios. Fallece

el 21 de junio del 2013 en Madrid.

Y William Layton, tras haber realizado anteriormente adaptaciones al inglés y
traducciones al espafiol de algunogds dramaticos, continua impartiendo conferencias y
seminarios, interviniendo como ayudante de direccion o asesor en diversas producciones,
ademas de dirigir nuevos espectaculos como por ejedmoloideas y pantera@d 984),El
jardin de los cerezofl986)Largo viaje hacia la nochél988) oHistoria del Zoo(1991)

entre otros. En 1989, recibe la Medalla de Oro al Mérito de las Bellas Artes y el premio
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Dédalo un afio después completando asi los reconocimientos y premios recibidos. Tiempo

después fallee en su casa de Madrid.

Taraborrelli que volver4 a colaborar con Narros y Plaza pasado un tiempo, es
requerido en montajes de otras compafias para formar parte del equipo artistico, se acentta
as?2 su imprescindibl e | ab egpectédcalosanasiralevamtasd o r
del momento pues complementa, con absoluta maestria, el trabajo de otros creadores y en

definitiva, el global de las producciones. Al mismo tiempo, prosigue con su labor docente.

Sefialar que Taraborrelli, como miembro de estbectivos teatrales cooperativistas,
contribuy6a consolidar la figura del intérpreyesu importancia en el hecho teatral, su
aportacion alrabajo corporal y vocal convierte al intérprete signo escénico llegando

incluso a formar parte de la escendigraon su sola presencia fisica y su dominio espacial.

Segun nos revelano de los aspectos importantes de aquella época fue la manera de
abordar el trabajo en equipo, en donde cada persona, sin liderazgos, participaba como

creador hacia la c@wepcién deina creacion globafi f or m§bamos un equi po

1

muy enriquecedor, fueron muchos afiosala b or aci - n o ( AD.Ndrrsgper, 20 1°F¢F

su parte, reconoa@n el documental Dos Palmaise tanto a Layton como a él, Taraborrelli
solo lesdio grandes satisfaccionescopnocerle fue una de las cesanportantes (2012,

2020 y 23).

En palabrasde Taraborrellisolo hay agradecimiers@uando recuerda a Narros y
Layton, reconoce que ellos fueron los responsables de que él estuviera hacientiztm, que

ellos pusieron las semillas y le brindaron la oportunidad deiparten el mundo teatral.
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1.7.3. Creador transversal en novedosas propuestas artisticas: teatro, danza,

literatura, television, cine.

El recorrido artistico de Taraborrelli efEspafia contempla innumerables
colaboraciones artisticas sin acreditar, otras son desarrolladas en espectaculos dirigidos por
otros profesionales de la escena y algunas extraoficiales, como las que ha realizado en los
altimos afios, son llevadas a cabo ctguaos de sus antiguos alumnos trabajando como

coach de actores.

En 1972, trabaja para la editorial Abydos Publishing de Londres e ilustra el libro de
poemas para nifios del autor Glyn Jones tituldddegarde H and her friend€n este
trabajo Taraborrdllmuestra un gran dominio del dibujo y de la imaginacién al recrear las

imagenes sugeridas en el texto escritas por el autor.

Hacia mediados de los afios 70 Taraborrelli crea la compafia Kbapza formada
por jévenes coreodgrafos, directores de teatroofepores. El deseo de dicha compafia era
for mar parte de un ACentro de estudios de
directores teatrales y actoypsidieran tener experiencias con su cuerpo y el espacio. De ahi,
se originé una danza dramética esturada en tres partes, la idea seria de Taraborrelli cuya
base estaba centrada en la necesidad tribal de expresarse por medio de ritmos y sonidos

corporales (APAT).

En 1977 colabora junto alE.l. en un programa infantil tituladiueves LocG8 con

guionde Lolo Rico y dieccion de Fernando Méndez Leyiste programa estaba integrado

56 Segun apunta Begofia Valle en etdmentaDos Palmag42°46”) de los 26 programgsara los que se les
contrato solamente el T.E.I. lleg6 a grabar 13.
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en el programa infantiUn globo, dos globos, tres globdsigido por José Luis Hernandez

Batalla y presentado por Maria Luisa Seco y Manolo Portillo para Television Espafio

Ese mismo afio, el grupo Agua Viva presenta en el Teatro Valle Inclan el espectaculo
No hay derechoun sainete cémiemusical y un tanto libertario correspondiente al mismo
titulo del disco publicado. La idea, direccion y coreografia del espect&dTaraborrelli

quien crea un ambiente y atmésfera distinta para cada canaginal del espectaculo.

En el periddico Hoja del Lunes del 18 de septiembre de 1979, el articuliStil ae

hay derechoodo por Ag ersalz¥ ¢l rabajoelmrabertelli:Val | e | ncl

Merece un elogio amplio y no se puede omitir e acierto de Arnold Taraborrelli en la
direccion del movimiento. Su huella aparece claramente establecida, haciéndonos recordar
el virtuosismo que en la extinta sala del PTM imprimié a sus memios y danzas

ilranasd, que no es f&cil olvidar (sp).

En 1979, idea y dirige el montaj@e California a Manila pasando pdXebrasca,
basado en la vida y en las coreografias laborales de las cafeterias, la contradiccion entre la
comunicacién no verbal y la realidad del sentimiento. Estetaje unia al baile con el

intérpretee incluia partes de texto (APAT).

El 9 de marzo de ese mismado se estrena en el Teatro Bellas Artes de Madrid la
obraRetrato para dama con perrittbe Luis Riaza bajla direccién de Miguel Narro&n
estaproduccion para el Centro Dramatico Naciomaraborrellivueve a colaborar con
Narros asumiendo la labor ed coredgrafo. En prensa es destacada la belleza de la
escenografia de D"Odorico y la aportacion imaginativa de Narros, por sus sorpresas, por el
movimiento y por la dindmica del texto. La obra permanecio siete semanas en cartel con dos

funciones diarias ete dias a la semana.
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El 15 de septiembre de 1980, se repone en el Teatro Marquina de Madrid con
Producciones Juanjo Seoane la obra titulada 8 ma me é deePfewetteaBruno con
version y direccion de Angel F. Montesinos. Las coreografias son respafzhiuk
Taraborrelli en un espectaculo alegre con tintes de comedia musical y didlogos vivos e
ingeniosos, su mayor apunte coreografico lo interpreta Esperanza Roy como protagonista en
la comedia. Su reestreno fue el 8 de mayo de 1981 en el Teatro Beatlez germanece
siete semanas en cartel con dos funciones diarias seis dias a la semana.

En 1981, el maestro colabora como coredgrafo en la@istbal Colénde Alberto
Miralles bajo la direccion de Alberto Alonso. El trabajo de los actores resulthidma
|l igero y jocundo. El ABC del 23 de dici embt
progresa segun una linea de coherencia que muestra un zigzagueo atrevido, vivaz, buscador
de efectos plasticos y verbales en los que se difunde tesEvddad ¢ 2t i cado (L- pez,
p.60). La obra permanece en El Chagitatro Circo tres semanas con dos funciones siete

dias a la semana.

A partir de este afio, Taraborrelli comenzara una colaboracién intermitente con la
compaiiia de repertorio clasico Zampané Teditigida por José Maya y Amaya Curieses.
Participa como coredgrafo y encargado de movimiento escénico en |&lgiatto feo
(1982) de Hans Christian Andersen en teatro infantil y.@meina de las nievedJna
comedia musicg1982)del mismo autor ywya adaptacién también fue realizada por Maya

y Curieses. Mas adelante, la compafiia le propondra nuevas colaboraciones.

El 22 de abril de 1982, se estrena en el Teatro Maria Gu&oeomada y el toro
cuya autoria, direccidn y escenografia seria de B@mblieva. Taraborrelli asume la parte
coreografica en una obra de composicién coral con nimeros individuales de cabaret para el

personaje de Coronada. Como sacada de un suefio de la razén, desmesurada y esperpéntica,
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|l a obra fue recihiadeesmafmottaodepiatpisoament
Zuloaga, en cuadros de Murillo, el Greco o en ciertas pinturas de Luis Gordillo que como

estampas iban transcurriendo dedmsecuencial (Gortari, 19825@).

En 1983, vuelve a colaborar como coredgrafo arros enEl Rey de Sodomde
Fernando Arrabal en una produccion para el Teatro Maria Guerrero. El montaje fue recibido
con escaso estusiasmo por parte del publico, quiza por ser la primera vez que se estrenaba
en un teatro publico un texto de Arrabal. ibas llamativo del montaje fue la estética del
pintor y escultor Eduardo Urculo utilizada como base para la casa de Salomé y Romeo. De

igual manera, llamaron la atencién los comics proyectados de José Arteaga.

Entre 1983 a 1985, participa coreografiando los nimeros musicales de siete capitulos
del programanfantil Barrio Sésam@ara RTVE. Aunque en 1984, figura como coredgrafo
en el equipo de la pelicula de ace®ru s p dPappee® Adi r i gi da pelvi Jos®

y producida por Jacinto Santos.

Dentro de la programacion del Teatro de la Zarzuela para la temporada 1984/85,
Taraborrelli participa junto a Alberto Losa en las coreografias de |&blorizos y Polacgs
con musica de F.A. Barbieri y libreto deikuMariano de Larra. Como director escénico

estaria José Luis Alonso, siendo el director musical Miguel Roa.

El 15 de marzo de 1986 tiene previsto el estreno, dentro del VI Festival Internacional
de Teatro organizado en Madrid, de la comedia musiaaleina del Nilode Moncho
Alpuente dirigida por Angel Facio. Por motivos técnicos derivados de la complejidad del
montaje, el estreno se aplaza al dia 21 de marzo. El musical contaba con aproximadamente

cincuenta artistas entre actores, bailarines, cantam@E® mas seis musicos.
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Sirva el comentario aparecido en el ABC, el 22 de marzo, en donde la musica del
espect8cul o, muy de fdAmovidao, tenza un | ej
musica de comedia musicate T al a el articulista: fabunda
Taraborrelli no ha podido sacar partido de la poca gente que hace cometidos diversos. En

rigor,haymuypoca coreograf7%o (L-pez, 1986, p .

Por otro lado, en la resefia del YA del 23 de mdraoreina del Nilo: de la
expectacion a la desilusiosge alude a que la muasica y las coreografias son de tercera
division, sin rigor ni calidad; canciones y bailes que se intercalan aajld gomo puro

relleno (Arroyo, 1986).

Sin embargo, en El Pais del 14 warzo, se califica el espectaculo musical de
abigarrado colorido y ritmo frenético en el que se suceden vertiginosamente coreografias
exoticas y melopeas orientales, canciones de gesta y rock and roll (Torres, 1986). Lo cierto
es que de la obra fue criida la falta de técnica en los bailarines y excusada, en ocasiones,
la labor de Taraborrelli. Junto a Alpuente y demas componentes del equipo se consiguio que

|l a obra fuese Auna alegr2a en | a movida mad

En mayo de este mismo afiogstrena la Opef@rfeo y Euridiceen Tenerife dirigida
por José Carlos Plaza. Las coreografias para el Ballet de Tenerife las disefiaria Taraborrelli,
esta obra supone el reencuentro de Plaza con el maestro tras la disolucion del TEC. El
proyecto fue orgamado por la Orquesta Sinfonica de Tenerife, el Patronato Insular de
Musica, la Consejeria de Cultura del Gobierno de Canarias y la Asociacion Tinerfefia de
Amigos de la Opera (A.T.A.O.) para representarse el 22 de mayo en el Teatro Leal y el 25

de mayo el Teatro Guimera (APAT).
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En el otofio de 1986, Taraborrelli es invitado por Miguel Narros a participar como
coredgrafo en el montaje de la primera versiorEdsuefio de una noche de verdhde
William Shakespeare, cuyo estreno estaba previsto para et d&idmbre en el Teatro
Espafol. La version seria de Eduardo Mendoza, los figurines y vestuario de Narros junto a
Alicia Martinez y laescenografidel gran Andrea D" Odorico. En el dossier de la obra, varios
de los componentes del equipo artistico nactano han abordado, desde la disciplina que

les define, el proceso creativo de la obra.

Taraborrelliconcretamentescribe:

Se iniciaron los ensayos con ejercicios fisicos para liberar las posibilidades ocultas del actor
sin olvidar que el resultado persgdp con el trabajo de su cuerpo no buscaba la forma
caprichosa o una pose estética, sino un movimiento concreto en una situacion y tiempo
determinados. Al avanzar, se fueron perfilando los personajes, respondiendo sus
movimientos a sus necesidades orgamicro mismo me adentraba en el fabuloso mundo
creado, y desde alli, transfigurado en un personaje mas, intercambiaba ideas y sugerencias
con el sefior Puck, el sefior Oberdn, etc. Un reto suplementario consistia en acoplar en una
Unica respiracion comuan lasferentes grupos de hadas, duendes, amantes y cortesanos con

Su respiraciones propias (APAT).

57 Cuando Taraborrelli recibe la invitacion de Narros mareargarle el movimiento escénico de la obra, la

alegria fue doble. Segun cuamn nuestro encuentro, por un lado, suponia renovar la estrecha relacién iniciada

hace afios con la formacion de los grupos del T.E.M., T.E.l., T.E.C., y continuada en varios montajes como

dama con perrito, La dama boba, Asi que pasen cinco afios, Ber8pdomay por otro lado, la version del

S u e T peritia el reto maravilloso de investigar con el movimiento profundizandoEeEX PERI ENCI AS
TEATRALESO de modalidad tan diversas como el mu s i C @
conceptada¢ r adi ci onal y r estri.Concluerenkmoraido xaexperiencia: muédienr p or a
tener actores con un cuerpo detras de su voz! jqué bien para un director como Miguel Narros emplear actores
gue puedan responder en su totalidad teatral! higré que se produzca una constante comunicacion entre

autor, director, coredgrafo, compositor para que texto, actor, movimiento y musica mantengan una relacion
orgénica! jqué bien que haya actores que exigen mas a sus directores!
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Lo cierto es que la obra obtuvo una gran acogida por parte del publico que aplaudio
un espectaculo teatral hermosisimo, pleno de resortes magicos y de destaaando la

voz y el gesto de los actoP@asi como la ejemplar direccion de Narros.

Ese mismo afio junto a la compafia Corral 86 dirigida por José Antonio Vizcaino, el
maestro coreografia las piszde la obra de Edmond Rostabianteclet®, una defens a
ultranza del teatro como fabulaciokl distanciamiento de la animalizacién de los
personajes, trabajo hilado por Taraborrelli, permitié definir la linea de la obra manteniendo
la comicidad y cierto sustrato de sétira contra cierto tipo de reladionesnas. La obra se
caracteriz6 por un gran numero de personajes en escena, apadibka y el trabajo de los
intérpretesresultaban primordiak En el montaje, el director deja entrever cierto toque
vodevil, subyace la concepcion del teatro como fasidn donde el esptador acepta la

convencion y e deja engafar por lanf@stica historia (Oliva, 1987, [3&29).

El 15 de abril de 1988, Taraborrelli vuelve al Teatro Lirico Nacional La Zarzuela
para estrenar la obErmionede Gioachino Rossini, lragedia basada eindrémacade
Racine y en | a que asume todas |l as <coreog
(Franco, 1988; en linea). Con libreto de Andrea Leone Tottola, direccion escénica de Hugo
de Ana y direccion musical con Alberto Zedda.réparto vocal fue de altisima calidad,
destacan entre otros; Montserrat Caballé, Chris Merrit, Margarita Zimmermann y Dalmacio

Gonzélez (Roca, BB, pl137).

%8 La actriz Nuria Gallado interpreté a Hermia yecuerdacémo, durante el proceso de ensayos, Taraborrelli
ademas de justificar cada movimiento y contar una historia, encontraba juegos imaginativos para llegar a
alcanzar los objetivos marcadd®r ejemplg vendo los ojos a loamantes para que simulasen que buscaban
entre la niebla del bosque, de esta manera, los actores acentuascucha.

9| os sesenta y cuatro personajes originales fueron reducidos a treinta. EI montajelprexlddicante tuvo

paso por la Feria de Saelsstian, el Real Coliseo de Carlos Il de El Escorial, el Festival de Almagro y el
Festival des Ecoles Théatrales d"Eurpoa en Lyon.
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Seguidamente, en el Festival de Otofio de la Comunidad de Madrid celebrado ese
mismo afo, TarabaeHli participa como coredgrafo disefiando los dieciséis numeros
musicales que componen el costoso montajsicaly de revistaCarmenrCarmendirigido
por José Carlos Plaza. El responsable musical seria Juan Canovas, en vestuario Pedro
Moreno disefiando dosmitos ochenta y siete trajes y como agbriatagonista, Concha

Velasco.

Este espectaculo se estrend el 4 de octubre en el Teatro Calderdn y resultd ser
absolutamente innovador en Espafia, un hito de calidad en el musical espafiol, batiendo
récords de taglia con més de 1.200 representaciones y con el cartel de "No hay entradas”,

tarde y noche, dante un afio y medio.

Con este montaje, Taraborrelli regresgé@iterode la Revisd y consigue dotar a los
intérpretede una muilidad tan vital como sencilld&n colaboracion con el maestro estara
Mario Maya, ambas aportaciones coreograficas consiguieron conferir un gran caracter ladico

al espectéaculo.

En la critica del 6 de octubE brillo de la Revistal articulista Haro Tecglén resalta:
Al os mo v ¢losiacdones yocantadtes, la novedad de la coreografia, la perceptibilidad
de cada palabra del texto y su engarce con los numerascnasl e s én lirfed) ¥ 808 |,
similar reconocimiento en el ABC del 6 de

es un espect8cul o casi siempre brillante,

seguidamente afiade:

Todo esto se fragmenta en nUmeros musicales, pregones, fantasias casi moralizantes, entre
El Bosco y Goya, bulerias, recitados, muy cercanos a vedgardi& Lorca, producen una

reaccion reiterativa, pero animada, pintoresca, propiciatoria de cuadros pictéricos en los que
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Pl aza, Taraborrel i y Maya han puesto (¢€é)

movimiento, del baile (Lopez, 1988,107).

Un afio después, Miguel Narros estrenaria en el Teatro Espafiol la segunda version
deAsi que pasen cinco afigsTaraborrelliseriael encargado nuevamente del movimiento.
Este montaje destacé por el despliegue de fantasia y sentido estético de D"Odoeko, po
acierto en los figurines por parte de Narros, Helena Sanchis y Sonia Grande, por la musica
sugerente y desgarradora que aportdé Enrique Morente y por la coreografia de Taraborrelli
que compone cuadros, llenando o vaciando el espacio escénico, cendttuy placer
visual armonizdo con la técnica de los intérpret&n este espectaculo William Layton

estaria como asesor junto a la direccion.

A principios de losafios90, Taraborrelli colabora como coredgrafo en la dlos
altimos dias de Emmanuel Kanintados por Ernesto Teodoro Amadeo Hoffaaalfonso
Sastre y dirigida por Josefina Molina para el Centro Draméatico Nacioredtro Maria
Guerrero. Este espectaculo visual aporto un toque grotesco al drama conceptual, fue elogiado
el cuadro del suefitarnavalesco que mantenia cierto realismo idealizado asi como algunas
de las composiciones corporales creadas por los actores (LOpezp 2990 a coreografia

gue adquiere un especial significado en este montaje es de Taraborrelli.

Mas tarde, se estrephl12 de junio en el Solar en la calle Ronda de Atocha de Madrid
La Orestiadadirigida por José Carlos Plaza, una produccion del Centro Dramatico Nacional
con version de Alvaro del Amo, vestuario de Jesus del Pozo y coreografia de Taraborrelli.
El marco scénico de este espectaculo fue aplaudido por su originalidad y sorpresa: una
fabrica urbana en ruinas madrilefia. El montaje tenia una duracion de tres horas, interpretado
al aire libre por veinticinco actores y cuya version muy contemporanea acababaatn fo

de Opera rock (Mufioz, 1996n linea).
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El 16 de noviembre de 1991, la Comparfia Zampano Teatro estrena d alfran
Castruchode Lope de Vega bajo la direccion de José Maya y Amaya Curieses. En la

coreografia figura Taraborrelli.

Con la misma 6mpafiia vuelve a colaborar en mayo de 1992 con laabvala es
suefig con version y direccion de José Maya y Amaia Curieses. Las coreograftasdasm

a disefar Taraborrelli.

Y paralelamentereese mismo mes] maestralirige el monologdsthercon Hcon
autoria de Roberto Negro para la actriz y productora Amaia Fernandez. Se estrena el 14 de

mayo en la Sala Ensayo 100 de Madrid.

El 6 de julio de 1992, la Compafia Nacional de Teatro Clasico en coproduccién con
Madrid Capital Europea de la Cultuestrena en la Plaza Mayor de Madaicbbra que se
convertira en referente en las artes escénicagriesta Barroc&® dirigida por Miguel
Narro$®. Llevaron a cabo las obrhsa y auto sacramentale El gran mercado del mundo,
Mojigangade Las visiones da muerte de CalderorBntremés de los Organds Quifiones

de Benavente.

Diablos con fuego rodeados de zancudos iniciaban un cortejo lleno de color junto a

una taras@? roja tirada por bueyes, lo que introdujo a cientos de espectadores en una

5Diversas opiniones aseguran guienontajefue elmas caro déa historia de [&CNTC (mas de 300 millones

de pesetas) aungtambién el mas ambicioso y soberbio de cuantos conforman su tosigepor ser el Unico
capazecrear en todo su esplendor el ambiente de la fiesta sacramental.lizglioteresante el articufdesta
Barroca (1992): La ciudad como escenario. Unaé&sografa de Amrea DOdorico para la Compafia
Nacional de Teatro Clasicde Olivia Nieto Yusta, donde estudia la escenografia disefiada por O’Dorico
inspiradaen el teatro del Siglo de Oro, el carnaval y en la iconografia de distintos periodos artisticos (el
Renacimiento, el Barroco y la Antigliedad Clasica)

Ampliar informacion enhttps//dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/6123122.pdf

61 Un documento visual de interés donde se entrevistigael Narros y se incluyeescenas del itinerarjgor

las calles de Madridsel recuperado emnttps://www.youtube.com/watch?v=WKwHvZjYddM

62 Seguin apuntBlazquezaMateos fueron especialmente brillantes las realizadas en el S.XVII, donde el artificio

y los fuegos se ponian de manifiesto para estas representaciones, con sorp@tideriéssmonstruosos que,

a modo de carroza, formaban un teatrillo de sorpresas fuertemente satirizado y evocador de los divertimentos
planteados por Apuleyo u Ovid{@016, p.30).
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procesiondel Corpus del siglo XVII. Gigantes y cabezudos bailaban, reian y gritaban
seguidos del boato de autoridades civiles, militares y eclesiasticas que precedian a las

carrozas del Mundo, del Mal y del Bien.

Un especticulo de complejo sificddo visual y texial, repletode alegorias,
mezclando lo pagano y lo religioso, culminando en una serie de cantos y bailes de final

apotedsico, algo insdlito que no se representaba en las calles de Madrid desde el Barroco.

La coordinacion de movimiento en esta composialémmatica fue asignada a
Taraborrelli junto a Ana Yepes. Sin duda, fue un impulso a su carrera tanto en el itinerario
como en |l a representaci - n. En esta nAfiest
Taraborrelli tuvo una relevante presencia y sirvio sjgaeio para exhibir su trabajo como

creador.

Participaron ochenta actores, treinta y nueve bailarines, mas de cien figurantes y
numerosos musicos. Fue destacada la belleza de los elementos escenograficos disefiados por
D’Odorico dando gran calidad estéti@hespectaculo, las referencias simbolistas y los
figurines pintorescos que agitados por ritmos gestuales muy de revista potenciaban la
vistosidad de los cuadros visuales globales de gspectacularidad (Lopez, 19921(5).

Aunque dominaba el conjuntggfialar que varias criticas aluden a una falta de interpretacion
sobresaliente por parte de los personajes y el descuido en la vocalizacion, aunque elogian
momentos de gran brillantez escénica, reiterando los bailes y las danzas, aspecto que

compete a l&abor de Taraborrelli.

El 3 de diciembre del mismo afio y en la Sala Fernando de Rojas del Circulo de Bellas
Artes de Madrid, Taraborrelli asume para Teatro del Laberinto el disefio de escenografia,

movimiento y vestuario de la oblra isla,una historia damistad, solidaridad y libertad. La
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autoria de Athol Fugard, basada en testimonios de John Kani y Winston Ntshona traducidos

por Amparo Valle. La adaptacién y direccion es llevada a cabo por Francisco Vidal.

En 1992, Taraborrelli asesora y colabora como coredgrdés grezasassacaglia
y posteriormenteéa modernale la Compafiia Universitaria de Danza, la cual, estaba dirigida
por Elvira San%. Parala primerapieza Taraborrelli, segln nos relata, se imagn Maria
Magdalena del cuadro de Weyden y en la musica de H.l. Franz Biber, para la sgggzada
utilizaria musica de Jean Francais. Ambas piezas fueron interpretadasaiteriaa.En
numerosas las ocasiones ambos coredgrafos colaboran en piexagafwas para la

compafiia, desafortunadamente apenas existen datos regtétahdespecto

En 1993, Producciones Mirandez sube a escena ld_alsafiorita Juliade August
Strindberg con version castellana de José Sanchis Sinisterra. En la direoailén
Hernandez. El estreno de la obra fue el 31 de marzo en el Teatro Maria Guerrero. En los
documentos rastreados, Taraborrelli figura cagudante de direccion aunque otrases
de le asigna la responsabilidddl espacio escéniom como coredgrafo acluso como
adjunto a la direcci®fi. Una de las novedades de esta propuesta fueron las sesenta y cinco
sillas ubicadas tras el escenario para que el publico pudiera ver la funcion desde otra

perspectiva.

83 Elvira Sanz ha sido bailarina, coredgrafa y ha desempariado su laboratedtica en el departamedt®

cuerpode la RESAD. En la entrevista realizada a Sanz en casa de Arnold en el 2014, la bailarina apenas podia
expresarse a causa de la enfermedad que padecia, a pesar de ello, pacientemente nos comunicé su experiencia
peronal en relacién a los trabajos conjuntos y en mas de una ocasién, la emocién empafid sus ojos en
agradecimiento y amor hacia Taraborrelli. Generosamente, cedid algunas imagenes correspondientes a algunos
momentos artisticos personales para aportar are&stigacion.

84En elvideohomenajaealizadoa la bailarinapor varioscomparieroy amigosde la RESADy publicado el

18 de noviembre del 201Faraborrelli habla de las colaboraciones entre an{B640°- 3'43"") pero no

aparece  ninguna  coreografiarelativa a sus trabajos conjuntos. Recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?¥2Y9- RBFuY (23 de mayo de 2017).

% En la conversacién mantenida con Taraborrelli, no recuerda con exactitwpsosabilidad en el montaje

aunque hace alusion a la ayudantia de disacg revision del movimiento elos actoredMagii Mira, José

Coronado y Maria Alvarez.
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En 1994, vuelve a colaborar como responsable denmento con Miguel Narros en
Marat-Sadepara el Centro Dramético Naciorialfeatro Maria Guerrero. Este espectaculo
estuvo muy cuidado tanto a nivel plastico como interpretativo, Narros consiguido un
espectaculo unitario en todos los aspectos con penfefaridal y D'Odorico con su bella 'y
austera escenografia, contribuyd a que la representacion mantuviera un ritmo y una fuerza
impresionante. En relacion al trabajo de Taraborrelli, el articulista de la Resefia, num. 249,

resalta su habilidad en las compasies de los personajes en escena:

Los movimientos de Taraborrelli en las coreografias corales no sélo crean lineas vistosas,
sino que estan compuestas con gran dinamismo que en los momentos -calimex
orgiastico y desplome final a pesar del efestino teatral, poseen gran fuerza y crean el
subtexto, en estas composiciones corales, llama agradablemente la atencion el rigor
dramatico con el que se ha tratado la figuracién de los locos, consiguiendo no una masa
anodina de expresiones histéricas, slrtisefio de auténticos personajes y tiposZ[Ji894,

en linea).

Un mes después, Taraborrelli colabora en la producci@odeluande Moliere con
Joven Escena. Esta compaiiia profesional nace como resultado de un programa de
colaboracién entre tres Ministerios: Cultura, Trabajo y Educacion, una iniciativa del
I.N.A.E.M. que se convirti6 en una plataforma de acceso para jévenes actémscos
profesionales titulados en todo el ambito espafiol. Taraborrelli es responsable del
movimiento en este tercer montaje de la compafiia con diredeidnan Pastor MilleGe

estrenod el 17 de marzo en el Teatro de la Comedia de Madrid.

Posteriornente, el maestro participa como responsable del movimiento escénico
junto a Teatro del Laberinto en la ofinaicion de Harold Pinter, con version de Alvaro del

Amo y direccion de Paco Vidal. En la obra apenas existe movimiento aunque Taraborrelli
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hace untrabajo delicado y sutil para el movimiento de los personajes de Pinter. Tras
preguntarle acerca de su trabajo en la obra, Taraborrelli especifica que el movimiento no es
so6lo el que hace el cuerpo, es como desplazar el cuerpo y el espacio. Para efgeemonta
maestraconsiderd importante tanto el espacio existente entre los personajes como el espacio

entre las palabras del te®o

Este mismo afio le llega a Taraborrelli otro gran reconocimiento a su trabajo con la
operaWozzeclpara el Teatro de la Zardaede Madrid. Una obra cuya masica y libreto de
Alban Berg estaban basados en el drama de Georg Buchner. La direccion escénica la asume

nuevamente José Carlos Plaza y la direccion musical Antoni Ros Marba.

Un espectaculo fue calificado por la prensa geéeslido, muy bueno, de notables
niveles y en donde se resaltaban los aplausos sin reservas y las muestras de jubilo con
ovaciones en clima de apoteosis. El trabajo de Taraborrelli es altamente elogiado y como

muestra de ello hemos rescatado las siguieniésas:

El 31 de marzo, Antonio Fernand€md escribe en su reseBatraordinario triunfo
de AWozzeckd, obrenmeéstAB&, dé@Exsiebgkat ¥XI| a ¢
Arnold Taraborrellicongrm senti do y e x g5 enlVAeiadiaulstade( 198 7,
AWozzecko, de Berg, conestaddioa squu evieg o rb ad xl perte

acertadacoreoglafa de Taraborrdd)l |l i 0o (Rui z, 1987, p.

En el planteamiento escénico que hace el director José Carlos Plaza existen dos
escenason un gran protagonismo coreografico en el que el movimiento de un gran nimero
de personajes esta disefiado con una meticulosa labor artesanal por parte de Taraborrelli y

su gran dominio de la concepcion espacial, de ello dio cuenta-Gadé<ostas esu critica

S6Taraborrelli y los intérpretes de la compafiia hicieton estidio del estilo gestual para ebontaje;
movimientos, secuencias y gestiebian estar acordgenarmoniacon el texto.
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deoperddn fiWozzeckoO n26dejuniodevl®9paeceat Bjari o 16, f
gran efecto el juego coreografico de las dos escenas de la taberna, en especial de la segunda,

de un extraordinario efecto pl&8sticoo (APAT

Una de las mejoeecriticas a Taraborrelli en esta Opera estagidacen la revista
Primer Actoen la que se elogia el trabajo coreogréfico de nuestro maestro. El articulista

recoge su impresion y sefiala:

La coreografia arrancé del lenguaje propuesto por Arnold a gdartas danzas del siglo

XIX. Polcas y valses que se fueron rompiendo mediante improvisaciones que permitian
crear un subtexto dramatico, una definicion de movimientos y la creacion de personajes
dentro de | a est®tica e xartoressse bacd sintb@o. Sug € ) E
movimientos son desarrollo y desdoblamiento de los personajes clave. El dibujo expresivo

es intenso y de rasgos fuertes. La coreografia extiende en el espacio el dramatismo de una
naturaleza humana que vive su tragedia, lyalce configurando un paisaje de frases rotas,
suspendidas en el tiempo, que gravitan con peso premonitorio sobrerfmmges

centrales (Sanz, 1987, 19).

Sin duda, en la propuesta coreogréfica se aprecia el trabajo detallado, minucioso, de
artesano, con que Taraborrelli aborda junto a los aetamgsntes la elaboracion de las
actitudes de sus personajes cuyas acciones minimas estan bien encarnadas y dosificadas, y

en donde la danza, como un hecho presente, convive con el dramatismpetsdoajes.

La utilizacion que hace del espacio es igualmente aplaudida por los diferentes planos,
estaticos y dindmicos, empleados y en donde la coreografia subraya los momentos de mayor

climax con una estética expresionista cargada de imagenes queatofubmaa y belleza.

Asi mismo, el 6ptimo y competente elenco permitié a Taraborrelli explorar en sus

recursos creativos Yy ponerlos en escena ¢cGg
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coreografo, no sélo ha hecho una creacion relevante, sino que &adoaken ptimas

condicioneso0l9)( Sanz, 1987, p.

Mesesmastarde, vuelve a colaborar con la compafiia Teatro del Laberfitode
Siglo y asume el disefio de vestuario, escenografia y coreografia de E oiauscrito
encontrado en Zaragozde Jan Paicki con version de Francisco Nieva y direccion de
Francisco Vidal. El resultado fue un espectaculo de una plastica envolvente, con una
disparatada accién y un ritmo preciso que evitaba el cansancio en los actores, el clima

novelesco fue digno de menciasi aomo la vibrante direccion.

De la misma manera, es alabado el buen hacer de Taraborrelli en todo lo que tiene
gue ver con el movimiento (Arco, 1994) y la escenografia, que junto a la iluminacién
mantienen un tono sobrio, intimista y pictorico.eStreno tuvo lugar el 3 de octubre en el
Teatro Principal de Alicante, dentro de la Il Muestra de Teatro Espafiol de Autores

Contemporaneos.

El 25 de noviembre de 1994 se estrena en el Teatro Romea de Murcia un texto de
William ShakespeareMacbeth La Compmfia Zampand Teatro vuelve a solicitar la
colaboracién de Taraborrelli aunque en esta ocasion el maestro asume la labor del disefio de

vestuario, la escenografia y firma la direccion del montaje.

El 27 de abril de 1995, se estrena en el Teatro del Indfitatecés de Madrid la obra
Exilios (Exils) de Carl Strum, una produccion del Laboratorio de William Layton con

direccién de Concha Dofiaque. Taraborrelli disefia la escenografia.

El 24 de marzo de 1996, se estr&séenale Manuel de Falla y Ferndndez Shaw e
el Teatro de la Zarzuela bajo la direccion de José Carlos Plaza. Tdliahstnme la

responsabilidad en etovimientode los intérpretes/a que la parte coreografica es llevada
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a cabo por el Ballet Flamenco de Blanca del Rey. El libreto y la musiea sl2 Tomas

Marco y la direcciébn musical de Cristobal Halffter. En la critica que Gonzalo Alonso realiza
para el ABC el 26 de marzo, destaca por un lado, como los trabajos conjuntos de Plaza y
Taraborrelli supieron resolver brillantemente los momentas dif&ciles en la obra y por

otro lado, como la propuesta visual dejé incluso a la musica doblegada a la propuesta

escénica (199.89. Igualmente el vestuario fue aplaudido por su gran plasticidad.

El 31 de octubre de 1997, se estrBimanas Palabrasen el Teatro Real de Madrid.
Esta 6pera fue dirigida por José Carlos Plaza con libreto de Francisco Nieva, muasica de
Anton Garcia Abril y direccion musical de Antoni Ridsrba. Taraborrelli figura como

coreografo y en sus composiciones llega a reunir uotecar de personas en escena.

Dos afios mas tarde, trabajaria nuevamente con Jose Carlos Rlazgelondrinas,
una produccion de zarzuedpera en tres actos para el Teatro Real. Con libreto de Gregorio
Martinez Sierra y Maria Lejarraga y en la diéa musical Odén Alonso. La obra, que narra
una tragica historia con trasfondo circense, fue transformada en Opera por Ramon
Usandizaga, hermano del compositor, en 1927. Taraborrelli seria el encargado del
movimiento destacando su labor, segun Rafael 8aerfiala en El Cultural, en uno de los
nameros mas conocidos de laata célebre pantomima (1999 linea). Su estrend fue el

15 de mayo de 1999.

Y meses mas tarde repite en el Teatro Real asumiendo las coreogr&fielogana
produccion de la Roy@®pera House, con Libreto de Arriogo Boito, basad®esio, o El
moro de Venecide William Shakespeare. Musica de Guiseppe Verdi, direccion musical de
Garcia Navarro y direccion de escena con Elijah Moshinsky. Su estreno se realiz6 el 29 de

octubre.
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Enel 2000 Taraborrelli coreograffey, Carmelaadaptacion televisiva de la obra de
José Sanchis Sinisterra para Estudio 1 de Television Espariola, dirigido por Manuel Iborra y

producido por Emilio Guillén.

En 2002 Miguel Narros decide dirigir la segunda versiorSdefio de una noche de
veranocon la misma version de Eduardo Mendoza. A Taraborrelli le es asignada lddabo
coredgrafo al igual quia vez anterior. El reparto fue modificado y aunque no fue ésta la

razén, la obra no obtuvo la misma acogida por parte de critica y publico.

Un afio después, Taraborrelli participa como asesor coreografico en un montaje para
el CentroDramaticoNacional en coproduccion con el Centro Dramatico de Castilla y Leon,
Don Juan Teario®, bajo la direccion de Angel Fernandez Montesinos. El proyeci®
interpretacion del mundo Daliniano creado para el drama de Zotulla como objetivo
rescatar solamenta propuesta plastica de Dali y no el montaje escénico que en su dia
hicieron Esobar y Pérez de la Ossa en 19B@stacar que Taraborrelli supo conjuntar
coreograficamenteon gran habilidad los fondos y acciones ilustradas en este montaje cuyo
deseo era recuperar una pequefia parte de la memoria teatral, el espectaculo qagdempo

sondel mismoSalvador Dali.

El 11 de noviembre del 2004 en el Teatro Fernando de Rojas se &stcanto del
cisnede Anton Chéjov con version libre y direccién de Emilio del Valle gucaion de
Itziar Arza Busto. Fue umontge de Produccionemconstantes en dondearaborrelli se
responsabiliza de la parte coreografica para la duéilarina que apoya el texto del
personaje Vasilii Vasilievichu Svetlovidov interpretado por Manuel de Blas. A través de sus

movimientos deja entrever una mug@Esne, espiritu de ninfa y etérea.

57 En este montajese recre@l| vestuario disefiadanteriormentgor Dali e incluso re@eraron mécarasjue
quedaron inéditas en el montaje de los afios 50.
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Y en 2005, Laila Ripoll estrerf@ue nos quiten lo bailaan texto cuya idea original
y direccion parte de Gonzala Martin Scherman. Factoria Teatro produce el espectaculo cuyos
ingredientes basicos, simples y habitual@®a el adiés, la despedida o la separacién, van
conformando y definiendo a los seres humanos. Taraborrelli sera el coredgrafo de los
nameros musicales, algunosal®s con cabida para el cantaeda con sombras corporales,
consigue que los personajes dioem el espacio y el movimiento, dibuja pinceladas de
ingeniosa originalidad como el numero de partidlgi@ersonajes con maletas y disefia con
gran belleza el pax de deux con teléfono que nos remite a Fred Astaire y Ginger Rogers.
Asimismo, resuelve dimrma agil y eficaz las transposiciones entre las diferentes escenas y
acomoda todo ello sobre un magnifico ritmo. La obra se reencuentra con un teatro que funde
la estética del cabaré intelectwadlel musical discursivo, para contarnos varias histouas q

se van cruzando.

1.7.3.1. Jornadas, cursos, talleres y clases magistrales

Entre 1970/87 Taraborrelli es invitado por las Diputaciones Provinciales, Consejerias
de Educacién, Cultura y Deportes, asi como Ayuntamientos (San Sebastian, Fuenterrabia,
Pamplona, Santiago de Compostela, Gijon, Caceres, Sevilla, Lugo, Alicante, Zarauz y Palma

de Mallorca) a impartir cursos y clases magistrales.

Diferentes escuelas de musica de Madrid también demandan su trabajo en cursos

especificos para futuros musicosfesionales.

Y del mismo modo, en los afios 80, imparte talleres de formacion tanto para el Ballet

Nacional de Espafia bajo la direccion de Antonio Ruiz $atemo para el Festival de

68 Taraborelli también trabajén el estudio de Antonio Ruiz hasta que un déala noche a la mariane
encontré sin un lugar para impartir sus clases. Este acontecimiento le motiva a buscar un local para convertirlo
en su propio estudio.
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Teatro Clasico de Olite (Navarra) dentro de la programacion de cursoszadps por el

Festival.

El 12 de septiembre de 1987, Taraborrelli participa en las Jornadas de Ensefianza
Teatraf® celebradas en el Circulo de Bellas Artes de Madrid. Un encuentro entre
profesionales del momento para debatir la situacion de las enaeflararte dramatico en

Espana

Ese mismo afio, presenta una solicitud al Sr. Director de Teatro del Instituto Nacional
de las Artes y de la Musica (INAEM)Ministerio de Cultura, para la concesion de una
subvenciorde siete millones ciento sesenta y cuatilbpesetas para poder llevar a cabo el
proyecto de una Asociacion Cultural con fines culturales y artisticos sin &nimo de lucro. Bajo
el t2tulo ATaraborrelli 06 y junto a varios

futuros profesionales y creaquipos de trabajo con proyeccion dentro del mundo teatral.

Por otro | ado, sus cursos titul ados: A Cu
ritmo corporal 6, AExperiencia personal del
corpor anlzdéa oc ommDa mpor 8neao, eran presentados

técnica que desarrolla la creatividad, liberando la relacion de la persona con su propio
cuerpo. Multiplicando las posibilidades de comunicacién al superar bloqueos, rigidez,
inhibicones 'y potenci ar l a expresi-n r2tmicao
interesadas en el mundo de la interpretacion o la dperatambiém aquellas que intuian

la posibilidad de mejorar su estructura psicolégica a través de una nueva y gratificant

relacién con el propio cuerpo.

89 En estas Jornaddaraborrelli participa junto a otros gfesionales como Angel Baccaicoa, Jestis Campos,
Ricardo Domenech, Carlos Gandolfo, Carlos Larrafiaga, Antonio Malonda, Ana Marzoa, Jaume Melendres,
Alberto Miralles, José Monledn, José Manuel Pérez Aguilar y José Céalas P
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En la publicidad’ disefiada para sus cursos, Taraborrelli especifica los objetivos a

alcanzar:

- Desbloqueo del proceso creativo

- Exploracion de la respiracion y de las emociones

- Potenciar la sensibilidad, espontaneidad ddittn

- Incrementar la voluntad y la concentracion

- Toma de conciencia del espacio vibracional{emtt.)

- Descifrar nuestro laberinto

- El contacta’ los deméas y yo

- Definir la relacion: personajeyo

- Concentrarse mas en los procesos del cambio queobjesVo a conseguir.

Y parte de los contenidos que proponia para el trabajo eran:

- Teatro Clasico (voz, canto, texto)
- Teatro corporal

- Visualizacion. Relajacion

- Bloqueos y tensiones fisicas

- Dela ACCION ala NQACCION

- La neutralidad

- La metamorfosis

- Musicay movimiento

- Estudio sobre la memoria corporal (emocional)
- Improvisacion y juegos

- La mascara neutra

- Ladanza de lo cotidiano

En la década del 2000, imparte cursos para el Centro Dramético Nacional y en el
2014, es invitado por la Compafiia Nacional detrbe&lasico para impartir una clase

magistral a los actores de la Joven Compaifiia, la cual, estaba inmersa en el maataje de

cortesia de Espariide Lope de Vega, dirigida por José Maria Mestres.

El 15 de marzo del 2016, es invitado por la Universidad Internacional de la Rioja a

través de Alejandro Arestegui, actor y profesaintierpretaciéren la Diplomatura de UNIR

0 Informacién extraida de programas de mgA®AT) siendo contrastada con el propio Taraborrelli.
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Escuela de Actores, para realizar una conferencia y coloquio en relacion abao tr

pedagdgico desempafiado en Espafia.

1.7.4. Figura clave en el Laboratorio de Teatro William Layton

En 1985, se funda oficialmente en Madrid el Laboratorio Teatral William Layton. El
maestro norteamericano, un hombre de teatro total, cumple su deseardena escuela
laboratorio donde ensefiar e investigar en el arte del actor y la interpretacion. Si bien afirma
que con Espafa sintid una atraccién de opuestos por su esencia pasional y su formacion
anglosajona, en sus clases pretendié combinar suviledtly su sentido de la disciplina y
el orden (Mart?2n, 1988: 140). A su dactivi
muchos de los grandes profesionales que marcan el desarrollo teatral espafiol en las ultimas
décadas, tanto en la direccibn de eaceamo en la ensefianza y enrdatier pr et ac i

(Carazo, 2011, @9).

Primeramente, las clases fueron impartidas en las salas de ensayos del Teatro Espafiol
siendo director de la institucién Miguel Narros, posteriormente y tras la utilizacion de varios
espa&ios se ubican en la calle Carretas, nUmero 14, para después trasladarse a San Sebastian

de los Reyes y regresar nuevamente a Madrid a la calle Aniceto Marinas, nimero 34.

En los inicios del Laboratorio, Taraborrelli forma parte del equipo de profesorado
junto a William Layton, José Carlos Plaza, Begofia Valle, Concha Doflaque, Antonia Garcia,
Josefina Garcia, Paca Ojea, Francisco Vidal, Mar Diez, Antonio Valero, José Peidm, Car
Maria Ruiz y Amparo Valle. s tarde, otros creadores han ido formado pdete
profesorado ohan realizdo colaboraciones temporales como Mariano Barroso, Helio

Pedregal, Alicia Hermida, Fernando Sansegundo y Esperanza Abad, entre otros.
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Es consabido que en la escuela privada, actareies hoy reconocidos fueron los

alumnosque se iniciaron en el método en los afios 6@ y método Stanislavski en la

Espafa de los afios sesenta C®s ar Ol i va apunt a: ALayton fu
de actores y directores que han permanecido fieles a su maestrisgE.Delal T.E.I., del
T.EIl. al TE.C, escuel a vy grupo han per maneci do

Taraborrelli ha estado vinculado a la eschelsta su retirada die ensefianza, practicamente
han sido casi treinta afios de labor pedagdgica aunque con algunaadatde ausencia

por motivos de agenda y trabagrtistico profesional, en cuyo caso, delegaba su

responsabilidad en Begofia Valle, gran conocedora de su trabajo artistico y pedagdgico.

Es importante incidir que por un lado, muchos de los principiogulpdss y

conceptos del método, implantado por Layton, asi como algunos de sus fines son una

continuidad del sistema Stanislavski y por otro lado, el cddigo realista de la actuacion

enraizada en el instinto y en la intuicibn emocional asi como el cortaascena con el

compafiero momento a momento, son una clara influencia en Layton de su maestro Meisner.

En el articuloLaboratorio de Teatro William Layton. El peso de la coherencia
publicado por El Publico en 1991, Begofia Valle siendo directora por estdet mismo

Laboratoriosefialabai nuestr o objetivo principal es

(@)

gue hemos aprendido. Todas las asignaturas estaneérdosa haci a el | a
p.24). Durante el recorrido que ha tenido el Laboratoriont@rpretacion actoral ha sido
abordada desde la composicion del personaje buscando la justificacicfigisicde las

acciones del personaje en escena. La técnica de la Improvit#miéiOrganica ha sido la

base del método y ha sido utilizada como dmarenta imprescindible para ayudar al

e ns

( Ab

i nt ® prete en su aprendizaje, para adquiri

Situaciones i maginari aso.
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Carmen Losa, directora del centro desde el 2004, defiende esa idea de que el método
no es algo cerradoque actualmente el profesorado, manteniendo la estructura, lo aborda
con libertad desde nuevos enfoqu&sla publicacion que realiza la revisiatoressobre el
Laboratorio como escuela de formacion de actores, el profesorado defiende la idea de que la
interpretacion la comprenden como un arte vivo, como un acto de comunicacion
intransferible y que por ello en el Laboratorio el aprendizaje deelacidn nunca es

dogmatico (2005, g3).

Hoy en dia, el Laboratorio es un espacio creativo caracterizadss{adalecer una
dindmica de dialogo entre creadores a quienes les mueve el impulso de investigacion, tienen
presente fomentar la calidad interpretativa en un aprendizaje y descubrimiento continuos y

mantienen un criterio coherente dentro de su concepredeion.

Para Taraborrelli las aportaciones de Layton al arte del actor siempre han sido
altamente valiosas. En nuestro encuentro, confiesa que junto a él aprendio tanto la necesidad
gue debe tener el actor en la investigacion para conseguir detalles gae poder construir
un personaje,amo la importancia dmantenerse activo, en alertalajado y sacando las
antenagara que el cuerpo, sensible y organico, participe con el personaje y a través de la

palabra y el texto del autor, transmita con ¢eheia el mensaje de la obra. (Arrip2615

p.589.

Decir que a Taraborrelli y Layton les unia una relacion personal y artistica

respetuosa, complice y cordialcoetaneos y del mismo pais de origen, intercambiaban la

"I Taraborrelli en la entrevista nim. I&cuerda la Ultima reunién de profesoge® tuvo lugar en laalle

Carretagunto a Layton. Respetuoso y dudando conversar acerca de esta cuestion, revela que Layton con mucha

di ficultad para ver y escribir | e pas:- durante | a r
Dios). Layton en un momento dado se ledanse marcho. Taraborrelli se preguntaba acerca del significado

de la frase, no entendia si Layton queria que la tradujese, guardo silencio. Esa misma noche fallecia Layton en

su casa de Madrid. Taraborrelli mzer iyd no sabid de:quédeEr a un
tratabado (Arribas, 2015, p.587).
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asistencia a sus clases con el propdsito de conocer mas de cerca el trabajo creativo de cada

uno.

Un aspecto clave en | a ensefanza de ambo
trabajo como valor educativblan compartidda idea de ge cada clase dmsefianza debe
ser Unica pra que el intérprete mantengiampre la ilu®n de la primera vez y traleagn

presente con plena conciencia del aqui y ahora.

La atenciénrequerida para ello, otro elemento clave del método, aslpermiteal
intérprete noanticipar y que su imaginacion justifique todo lo que ocurre en el espacio

escénicoya quetodo tiene un motivo, una razon de ser y un porqué.

Sin intencion de realizar un dné s i s ® td ®'d codisideramos sin embargo
oportuno citar parte de la termiongia que como contenidos especificos han influido en los
procesos pedagdgicos y creativos de Taraborrelli: el conflicto protagbmistagonista, la
anticipacion, las razones abiertas y ocultas, las estrategias, las relaciones sociales y
emocionales, leestado de animo, la urgencia, la justificacion, la actitud receptiva, las

analogias, el objetivo y el supebjetivo, la improvisacién o las situaciones imaginarias.

En opinion de Taraborrelli, el método no era una receta a seguir sino una ensefianza
quese toma a si misma como punto de partida con posibilidad de crecimiento organico y

vivo. Revela:

z

€ mi t®cnica y mi manera de dar | as cl ases

(é) EI trabajo de todos esos eadhdos créciendd e c ho

"?El métodoesta desarrollado en el libroanualg,Por qué? Trampolin del actescrito por el propio Layton,
resumido en eManual de teoria y practica teatrakcrito por José Luis Alonste Sante (2007, pf842-348)

y expuesto en el librwVilliam Layton: la implantacion del método en Espaf@Javer Carazo Aguilera asi
comoen la tesiAportaciones de William Layton a la creacion escénica. Metodologia y puesta en éscena
Juan José Fernandez Milueva
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hasta llegar al punto de que yo puedo ensefiar con dos palabras un aspecto o concepto tan
importante como es el conflicto dramatico de una obra o un personaje. Esto viene de muchos
experimentos y propuestas y probar y aprender todakdesmuchas clases, muchas horas,

muchos al umnos, muibhasp20¥bpptb@ts9P).a ahor a ( Ar

De igual manera, en su trabajo Taraborrelli alude aife® preguntasnagicas del
At odoo | | evada sporaconsideglias hepramientafuadarheotales que

ayudan a abordar la construccién del personaje e incluso la vida destada ser humano.

~
’

¢ Para qué o el qué
¢,Dbénde?

¢, Cuando?

¢, Como?

¢ Por qué?

F.8 Las magicas preguntas presentes en su estudio
(detalle)

Y utiliza las tres reglas basicasscuchar(implicando los cinco sentidoskecibir
(abiertamente con todo tu senjeaccionar( per mi ti endo descubrir pa
acciones que sirven para despertar la vida interior depmetéry consigue a través de ese

intercambio interpretativo la organicidad en su trabajo creativo.

La palabrael6nutilizada en las clases de ambos creadores, adquiere un simbolismo
que establece una divisién entre la preparacion y la situacion imagigpadando a buscar
el Afocoo de atenci-n hacia el espectador

gestos organicos normales del dia a dia para pasareattag ot i di anoso ( Arri

p.598).

Taraborrelli contribuy6 con su labor pedagdgica en el Laboratorio a la preparacion

corporal del futuro intérprete para la escena, una muestra de ello es la opinién recogida en la
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Revista Actores cuando al actor Helio Pedregal, reconocido por su gran yatezatividad,

le preguntan por sus afios de formacién en el Laboratorio:

Hablando de maestros, quisiera decir algo sobre el Sr. Arnold Taraborrelli. El me

hizo comprender de una forma orgénica y luminosa lo que significa ser actor. Recuerdo

incluso unmoment o m8gi co (é) despu®s de |l a prepa

comenzando el trabajo creativo, comprendi de pronto que existia un mundo diferente al
m2 o al gue yo podza entrar y sentir un i
permitia dejar de ser ta por un momento y asumir significados diferentes. Algo que, con
absoluta limpieza y claridad, te ayudaba a trascender de tu pesada realidad y ensanchar tu
conciencia de ser limitado y escaso. Hay un clic que se produce cuando un actor se
convierte en personaje. Manejar ese clic con cierta libertad es uno de los placeres mas
grandes de la vida. Taraborrelli encendié ese dia una luz intensa a la que no he dejado de

mirar desde entaes. (Mufioz, 2001, pf4-45)

Algunosotrosintérpretes getambiénhan recibido las ensefianzasto de Layton
como de Taraborrelli, reconocen que tcabajosie ambos maestr@sin siendo diferentes
son complementarié$ por un ladd_ayton apostaba por un trabajo mas consciente, racional
y analiticq mientrasqueel trabajo de Taraborrelisconsiderado mas instintivo y corparal
El maestroademasomentacon respecto a las colaboraciones conjugtase fA Layt on

quien hacida comiday éhfiadid as especies, el condi mentoo

Por otro lado, apuntague Taraborrelliaprueba en consonancia con la opinion de
Layton, las cualidades y virtudésaconsideraesenciales en un intérprepeiesdendan un

compromiso con y hacia lprofesiérteatral.

3 Estas reflexiones estan extraidas del documBasiPalmas2012 (2150 y 22°337).

"4 Las cualidades que deben estar presentes inéupretequedan reflejadas en el libro de Layigpor qué?
Trampolin del actarpp56-57: Dignidad personal, honradez, aprecio a si mismo sin arrogancia, vulnerabilidad
con emociones a flor de piel, alto nivel de criterio en los juicios, alto bagaje sensorial, fuerza, energia vital y
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Finalmenteafiadir que su paso por el Laboratorio, junto a lagféenzas de otros
grandes maestros, le han servido a su vez, para ir modificando, trasformando, innovando y
enrigueciendo la configuracion de su particulastemapedagdgico de entrenamiento

psicofisicopara el intérpreteel cual veremos en detalle ercapitulotercen.
1. 7. 5. Sliespaeisde arehcian o

El 15 de marzo de 1983, Raelegacionde Hacienda, Rentas y Patrimonio del
Ayunt amiento de Madrid, aprueba todos | os
de DanzaExpresionCor por al y Ballet CIlI 8sicoo a D. Ar
recibonim.892 y por valor de 96.300 peset&s.ubicacion, calle General Gtalm.9, en

Madrid.

Anteriormente el espacio era un sétano de una fabrica abandonada, mas tarde en
dichoedificio vivieron personalidades como el dramaturgo, poeta y novelista Ramon Maria
del Valle Inclan o Juan de Contreras y Lopez de Ayala, mas conocido como el Marqués de
Lozola, historiador y critico de arte entre otras funcioAeses de la apertura ofa del
estudio,el maestro disefia las obras pertinentes a realizar en el é3pani@! objetivo de
poder dotarlo de funcionalidadu@migo Alfonsd® sera quien le ayudepmner a punto la

estructura de lo que sera su estudio.

entusiasmo: intensidad que no tensién, valor para arriesgaguivocarse, curiosidad, compromiso ético y
profesional, capacidad para sorprenderse, asombrarse, maravillarse de las pequefias cosas, sed de realizarse,
vocacion, humildad en el trabajo, paciencia y tenacidad, imaaign practica y ser un actactriz
comprometido

STaraborrellidisefia el estudio acorde a una idea personal, hphitacionesradiadores y un caldero enorme.

76 Alfonso fue un empresario de Torrijos gescuchécasualmentdas intencionesle Taraborrellisobre el

proyecto yacepto6 reatiarle las obras en el estudio, por eso, en la esquina de la sala habia unos azulejos de
letras que formaban su nombre en honor a la ayuda prestada.
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Desde su apertura, Taralalli combind la ensefianzauyametodologia resulto ser
innovadora y particular para el intérprete de entqraz®@s sus compromisos profesionales

como artista.

Pasado el tiempo y por motivos de salud, Taraborrelli ird progresivamente
desvinculdndose des escenarios para centrarse exclusivameniz ensefianza, una de sus

grandes pasiones. Aclara:

Esto no fue tanto mi decisibn como cuestiones de salud, no podia estar en todos los ensayos

y coger m8&8s y m8s trabajo (shlellecapancablese di 81 i
trabajo (é) no s® si yo tom® | a decisi-n o
pregunté en un momento dadoégera lo mas importante para mi y era dar clases, asi
gueteniaquetomar una decision y asi lo hice. Luego cldasclases también me daban lo

gue me daban los montajes, entonces espiritualmente no me faltaba nada porque sigo

coreografiandoy montandocosas. (Arribas, 2014, p.505

Hoy podemos afirmar que el estudiie@ un lugar de creacion propicio pauanold y
gue supo, durante sus treinta y un afios de existencia, convertirlo en un espacio de referencia
i mprescindible para toda una profesi- -n, ®I

da creativamente, sembrarsdmid s 0 ( Cer 8.ani , 1988, p.

El estudio como espacio evocad@scendia mas alla del limite sies paredesl
alumnado quedaba inmerso en una constante busqueda creativa hacia nuevos enfoques y vias
de experimentacion corporal, ademas de vivenciar, bailar e interpretar las coreqgeafias

él mismocomponiael alumnado participa de sus denominddasx per i enci as t ea

El estudio era considerado un habitat poético, reforzaba la felicidad de quien lo
habitaba, un paraigeatral con posibilidad para sofiar, imaginar y crearegpacio para

dejarse envolver por su magia cuerpo y alma. Armold e | at a: A mi estudio
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simplemente un lugar para dar clase y cuando entras tienes que cambiar tu vestuario como

los personajeg p a r t(Arribas,R@l4, o20).

Espacio pético, intimo, creativo, de ensuefio, su morada secreta, la extension de su
propia vida, de su persona y espiritu, donde sencillamente Taraborrelli ha ensefiado lo que

es:

Mis clases tienen mucho que ver con todas las experiencias que he vivido, porque yo no
ensefo lo que sé, sino lo que soy, y por lo tanto a los alumnos les pido que me muestren lo
gue ellos son. Para mi el objetivo de la pedagogia teatral es formar primero personas y

despu®s actoresédl).(Vizca2no, 1996, p.

Con identidad propia, Tarabollielo doté de un gran significado pues estaba
pensado, disefiado y concebido como dos espacios en uno: el -esgaiii@ dentro del
espaciesala. El primero era un espacio de creacién y trabajo grupal donde los cuerpos
resonaban con sus energias fisicawrales, bailando, expresando, y donde la palabra tenia
hueco para habitar ese presente. Ese espacio era concebido como un lienzo o escenario, a
veces era pura geometria, perspectiva, otras bosque, paisaje, palacio o casa. Un espacio
magico y respetadoug invitaba a ser infinidad de lugares pues se transformaba, se movia,
se volvia ritmico, se cargaba de imagenes, atmdsferas, estados animicos, en definitiva, un
espacio para el movimiento, la imaginacién y la palabra que acariciaba y penetraba al ser

convrtiéndose en un fenbmeno poético de liberacion pura.

Abrazando este espacio, se encontraba el espaleip por un lado, servia de
preparacion para el trabajo, proporcionaba concentracion y permitia realizar el cambio de
vestuario oportuno. @ otro lado,el espacio era concebido commetafora de un museo,
habitaban objetos de la vida personal y psicolégica de Taraborrelli, finuras de intimidad que
mostraban su subjetividad acerca del arte, del trabajo de un artista y de la vida. Sin olvidar
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qgue el alma eruentra en un objeto el nido de inmensidad (Bachelard, 20001¢9),

Taraborrelli conformoé la existencia de ese espaala con curiosidades estéticas, libros,
objetos, cuadros, instrumentos, fotograf?2as
sensible. Un espaciala que definia al maestro y donde se respiraba y palpitaba parte de su

memoria, de su vida interior cargada de recuerdos.

Laautoradelaresedae ci r ARNOLD es desaibeloquasupdn@ s ¢ o
para el intérprete eses paci o de creaci - n: AEntrar en s
fantasia, de ilusién, de risas, de novedad, de buen humor, de imaginacion, de creatividad y

de muchas otras ¢ o0s asEnpalgbrasadd €amaBosrelli: bai | as o (

La ensefianza esimida, mis clases son muchas cosas, hay gente que me pregunta ¢ qué
ensefias? Y digo, no lo sé. Francamente, en las clases hablamos de muchas cosas y los
alumnos salen curados, no solamente se llevan una informacién, también han experimentado
una transformeién de alguna manera con la experiencia que han vivido. Por eso intento que

mis clases sean distintas, hacemos casi las mismas cosas pero cada clase es distinta porque

hay otras razones para hacerlo cdida (Blazquez, 201&n linea)

F.9 Estudiade Taraborrelli (APCAAPAT)

Hoy el estudiale Arnoldes un espejo que se empafa en la memoria, su recuerdo en
estas paginas le da el valor que merece, un espacio de identidad que define la inmensidad de

su persona, de un artista unico.
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1.8. Premios, reonocimientos y distinciones

Taraborrelli ha sido condecorado con diferemiesmiosprestigiosos entre los que

cabe destacar:

Con fecha de expedicion del 31 de enero de 1995, recibe del Ministerio de Cultura
una carta certificada y firmada por la jefa gabinete de protocolo Reyes Martin Celaya en
la que indicai Con moti vo de haberle sido concedi d
Artes, en su categorza de Plata (¢€é), |l e en
Medal l ao (APAT). Un reconocimiento a su treé

alegia y satisfaccion.

La revista Actores, num. 32, abnilayo de 1995, contempla en su resefia que el 1 de
mar zo, Taraborrell]i reci be en el Teatro AlD
Premios Union de Actores de Madrid, premio que recoge con gran entusiasmo y

agradecimiento a la profesion.

El 12 de noviembre del 2012 el Teatro Maria Guerrero junto a la Fundacién Autor
de la SGAE realizan un homenaje al maestro tituEBmuentro con Arnold Taraborrelli y
presentacion del documental Dos PalmBs. el mismo afio, spresenta en multitud de
espacios el documental del laboratorio audiovisual La Noche Tuerta tilDzslBalmas.
Arnold Taraborrelli dirigido por Gerardo Ardoy, Pedro Santos y Carolina Villafruela.
Dicho homenajelocumental se adentra en la figura del straede la mano de comparieros
de profesion, alumnos y amigos. A lo largo de una de sus ctiesstganan parte de su
historia, reflejo de su vida artistica y personal. El documental fue preseleccionado con cuatro

candidaturas en la 28 edicion de los prenttmya 2014.
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En el afo 2015 recibe el premi o AGredos

mundo del arte.

Dos Palmas! Arnold
Taraborrelli

PALMAS

ARNOLD TARABORRELLI

F. 10 Homenaje CDN. Premio Union de Actores (1995). DocumBoimPalmag2012)

Taraborrelli, de origen italoamericanosigente en nuestro pais desde mas de medio
siglo, fAha insuflado a varias generaciones
él define con su palabra fetiche: maravillarse (parawarh | ar ) 6 ( V48 ca2 no,

Como documentos complementarios al cierre decagtiéulo adjuntamos en anexos:
una aproximacion a lar@nologia artistica de Tarabdire(anexo 1) y un @mpendio

cronolégico de sus coiituciones artisticas en Espa@agxo 2.
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F.11

fiCasi toda mi existencia y mi vida dstg en mi
experiencias desde mi infancia. Todo esta relacionado con lo que hago hoylarputitura, la
my¥%si caéentonces tengo queanivileesimirtrabajayunm tgabagoes u e n e
mi vidao

CAPITULO 2

Taraborrelli poliedro humano: perspectivas de identidad creativas.

La versatilidad de su persona queda manifiesta en lasabviecsetas artisticas desarrolladas

en relacién con sus intereses, habilidades y conocimientos.

La conexidn que establece con las distintas disciplinas fluye sin necesidad de imposturas y
Su vision prismatica le permite proyectar la esencia de los valdigt$cos hacia un mismo

objetivo.

Ese abanico de lenguajes, puestos de manifiesto en contextos interdisciplinares, le sirve al
maestro como medio para expresarse, simbiosis artistica que revela su formacién integra
como artista.
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2. Taraborrelli poliedro humano: perspectivas de identidad creativas

2.1. Introduccion

La vocacion de Taraborrelli es de naturaleza multidisciplinar, eso le ha llevado a
cultivardiversas facetas artisticas que indican a su vez numerosas referencias de estudio.
En nuestra opinion, son diferentes dimensiones en una misma identidad, caras irregulares
cuyos componentes disciplinares estan dotados de un aliento y potencial Unidarmque ca
en la expresion del sentimiento mas auténtico y le definen, en consecuencia, como un

auténtico creador.

El objetivo de aproximarnos a suniverso creativorerifica que dichas facetas
artisticas, sin mermar ninguna de ellas sino ponderandolas a muféeyan la existencia

de un hombr e # p oVeisakldladicomno artistd.e mar cada

Si todas las artes estan cogidas de la mano y son la imagen de una numerosa
familia que lisca ilustrarse (Noverre, 2004105), las facetas artisticas de Taraborrelli
abarcan un arco extraordinario sin limites creativos, por eso ha ejercido de pintor,
corebgrafo, escendgrafo, experto de la concepcidn espacial escénica, figurinista, maestro
de actores, escultor y dibujante, una vida y una realidad que le han permdegsatnollo
completo de sus capacidades, conocimientos e intereses, compaginado todo ello, con un

exultante goce de la vida.

Ahora bien, sefialamos quees son las facetasrtisticasque adquieren mas
supremacia con respecto al resto por ser a las quboreglli dedica sus mayores
esfuerzos: la danza, la pintura y el espacio escénico teatral. Las restantes sumadas a la
labor comun de simbiosis artistica constituyen, en cierta medida, un valor creativo

afladido al conjunto de su obra y su persona.
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2.2.Perspectivas de identidad relevantes en su practica artistica

Al describir la figura de Taraborrellicomon f h p mb i @ hs contantés
artisticas que definen su condustan desarrolladas desde una mirada prismétiea

conformansu personalidadgeométricamultifacética.

Citamos con anterioridad que Taraborrelli comienza su andamtafasional
identificandose con las disciplinas de la danza y la pintura, aunque de manera progresiva,
aborda el conocimiento del espacio escénico en un marco dsiérpeatral, disciplinas
que conjugadas con otras hermanas han confluido en un lugar comun nutriéndose unas de
otras. Reiterar quesa interdisciplinariedad facilita al maestro desplegar todas sus
habilidades y modelar umapade conocimiento con el queaientarseen el camino

complejo del arte.

A continuacion, exponemasda una de ellgsnto a sus elementos refereales

e influencias mas notables.

2.2.1. La Danza: de bailarin a coredgrafo

En 1828 se publica el tratado de Carlo Blasis (17/®78) tituhdoEl Codigo de
Terpsicoreen el cual, dichautor enfatiza sobre la disciplina del trabajo diario y resalta
l a i mportancia del estudi o de otras artes
formacion de los coredgrafos, idea que ha sido de suma importancia para artistas del siglo

XX incluido nuestro maestro.

Las notas musicales que surgen de la lira de la hija de Zeus y Mnemadsine son
escuchadas por Taraborrelli en su adolescencia, época en la queadecadese la
mundo de la musa sus padredes pregunta la gpsibilidad de estudiar bailepmo

respuesta obtiene mo rotundlac ompafYado de | a frase filos c¢h
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Sin embargo, su madre, apoyo incondicional, sera quien le ayude a matricularse

clandestinamente en una academia de danza siendo complice su tia Ana.

El sétano desucasa se convertira en el espaeszenariadoneo paransayar las
coreografias aprendidas e inventar otras nuevas junto a una ahtbigeaide Participa en
el festival anual de danza de | a academi a,
de danza, entonces el profesor monté un baile para que lo hiciera con un&tchiog,
weatherdeL ena Hor ne o0 )(yAdarte delswafamilia gsistdbal vento sin tener
constancia de su participacion. Sorprendidos por su habilidad y estilo, depajen la
formaci -n del Aaparente hobbyo del maestr o,

recorrido como bailarin.

Una gran influencia a sefalar en su juventud fue la llegada de la television, a través
de la pantalla Taraborrelli veia programas maisis en los que se incluian muchos bailes,

feso a m2 me | | amaba dlaan zaatse nscei -pno,d 2paonr gdueec i cro

La Real Academia Espafola de | a Lengua ¢
ejercita o profesa el arte de bailar y la accion de bar 6 , d e Iballdreaytedten t ar d 2
quiza del griegopélleines def i ni do como fAagitar o, Abai

hY

acompasados con el cuerpo, brazos y pieso.

En el transcurso de su formacion y experiencia profesional en este campo,
Taraborrelliva reconociendo determinadas limitaciones fisicas por la estructura de su
cuerpo que le dificultan ejecutar con maestria determinados ejercicios. Es cuando decide

inclinarse hacia la composicion coreografica. Asi lo explica:

Creo que yo sent?2 sin embargo muy temprano

técnicamente habia cosas que no podia hacer por la construccion de mi cuerpo fisico. Mi
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interés fue, muy pronto, la creacion de hacer coreografias y la ensefianza, mas que

satisfacer la necesidad deldayo mismo. (Arribas2014, p.518

No obstante, la danza fue el medio de comunicacion mas directo con el publico
en los inicios de un Taraborrebailarin, supuso un acto liberador y terapéutico en donde
el movimiento corpml en semejanza al arte mudo le resultaba mas elocuente que
cualquier otro. Fue un medio a través del cual el maestro, segun explica, podia hablar con
y desde su cuerpo transmitiendo mensajes, codigos, sentimientos y emociones. Utilizaba
diferentes conceagones estéticas, estilos y formas, dependiendo del objetivo que fijase.
Matiza: Ayo creo tambi ®n quelidddlye g@ | aa moairr 0b a

(Arribas, 2014, p.517

Mas tarde, al estudio de la composicion coreografica suma la investigacion en el
uso de la concepcidn del espacio escénico desde una mirada con perspectiva pictorica.
Esta cuestiéon nos remite Jean Georges Noverre cuandart&s sobre la danza y los

ballets expone que:

Un ballet es un cuadro, la escena es la tela, los movimientos mecanicos de los que figuran
en él son los colores; su rostro, me atrevo a expresarlo asi, es el pincel; el conjunto y la
animacién de las escenas, la eleccién de la musica, clarad&®n y el vestuario

constituyen el colorido; en resumengcempositor es el pintor. (2004 68)

Consideramos que Taraborrelli, en el transcurso de su trayectoria como
coreografo, convierte la danza en expresion dramatica (ya que introduce latéatiah
en la coreografia) y utiliza su vision pictérica para el disefio de la composicion en el
espaci o, es deci rki ndeesmimasr@ded fue l@ablatemosnfap i nt ur a

adelante.
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Desde este concept o, i nventrmrluygfuented i dades
de comportamiento kinésico: postura corporal, actitudes, expresiones faciales o gestos en
accion preconcebidos como cuadros y donde la imagen cobra gran importancia. El uso
del cuerpo como coédigo kinésico le sirve para transmitir ideas yesawp los
comportamientos y caracteres de los personajes. La iconografia conte fie

inspiracion constituye uaniverso visual en estructuras de lineas, colores y volumenes.

El gusto de Taraborrelli por contar bien historias sencillas permite a fa dan
reencontrase con el teatro en un juego dramatico donde el intdrailatén, habitando
un espacio escénico concebido como lienzo, danza e interpreta lagrafies creadas

por el maestro.

2.2.1.1. Referentes dancisticos e influencias méas notables

Las aportaciones de sus maestros directos, la influencia de otros creadores con
obras concretas convertidas en referentes, asi como determinadas corrientes artisticas,
estilos o estéticas, son ingredientes que han ido nutriendo en Taraborrelli su ltiger cre
en la danza y evidenciado su visién acerca de este arte. Dicha faceta artistica ha sido
llevada a cabo tanto en escenarios teatrales,sptdelevisivos, set de cine, aulas e

incluso espacios alternativos.

En sus inicios como bailarin y en cola#citn directa con Elfrideahler (1917
1998), el maestro explora el movimiento de la cotidianidad y su abstraccion en

coreografias que son llevadas a la escena junto a la compafiia de la coredgrafa.

Los principios de Maryigman (18861973) enrigueceran dareflexiones de
Taraborrelli en multiples aspectos, influencia que le llega a través de dos vias: por un
lado, en la universidad gracias a su profesor Boris Blai (1883) de quien comenta,

ABoris Bl ai mi profesor t enRAodacanocaperossic ul t ur a
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él me decia que era muy interesante. Y la manera queleemiavet os oj os é0 ( Ar r i

2014, p.51% Y por otro lado, de su encuentro con Hahigdm (18931992), discipula

directa de Wigman. Sin duda, la importancia de la expresividad en la gestualidad sin
recurrir a maquillajes exagerados, méascaras o0 protesis, y la percusion como
acomparfiamiento ritmico y atmosférico para el movimiento son aspedtoslaleza de
Wigman que impresionan a Taraborrelli, quien a su vez, alaba el tratamiento descarnado
que la coredgrafa hace de sus danzas vy el reflejo ritual y misterioso que emana en parte
de su obra como reflejo de sus vivencias y de la época y societiadue le toco vivir.

La plasticidad y la corporalidad en las formas orgénicas de los cuerpos también sera un
factor determinante e inspirador para el maestro asi como el concepto de-tension

relajacion.

Holm, a su vez, sera quien traslade a la comed&caliamericana la influencia
del expresionismo aleman y aportara a nuestro maestro los conceptos de la improvisacion
como proceso de descubrimiento y aprendizaje, la importancia de la fluidez del
movimiento en la exploracién del cuerpo con el espacio laagmocion e impulsos

naturales, la libre expresién del torso y sobre todo, la importancia expresiva de la espalda.

Asi mismo, sefialar que Taraborrelli al ejercitarse en las clases de danza de Holm,
aprende y profundiza en los contenidos técnicos y sixm®relativos a la Labanotacion

y a la euritmia de Dalcroze, ecos que estan presentes en su metodologia.

Y de igual manera, absorbe los iniciales e innovadores procesos crepivga (

apuntaban hacia creaciones de gran poder vidaeajyien fuera elyudante de Holm por
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entonces, Alvin Nikolai§ (19101993) sobre todo en cuanto al concepto de

descentralizacidfi, latente durante el desarrollo de sus clases.

Por aquella época, las coreografias de Holm creadas para la comedia Kisssical
me Kate(1948)basada en la obiza fierecilla domadade Shakespeare, con musica y

letras de Cole Porter, ejercen una gran influencia en Taraborrelli.

Igualmente, la venerada coreogrdfeamesa verdde KurtJoos pieza creada en
1932 para ser presentada en Parisnerpncurso de coreografias, se convierte en uno de
sus mayores referentes, y es que dicho trahb
en toda una generacion de artistas que lo vieron y se vieron poderosamentaandfisenc
por el mi s mom239). Advahalrelli recdndce |la maestria con la que Joos
aunaelementos del ballet coexperimentacionesspaciales y teatrales, ademas de su
capacidad para abordar un tema tan delicado como el retrato descarnado de los efectos de

la guerra en la poblaim.

Por otro lado, los movimientos ritmicos africanos y caribefios aplicados a la danza
moderna americana por Katheribanham (19092006) también marcaran un referente
para TaraborrelliLa fusion entre ritmo marcado y movimiento sera un condeptoido
en su metodologiagjecutado a través de la percusion con diferextigtos El maestro

dice al respecto:

Yo aprendi con Katherine Dunham la importancia del tambor porque ella lo utilizaba con

|l a gente de col or y mar c gibnaoqaeshaysnstrumentosos af r i

Core-grafo, compositor, director y profesor ameri ce
StreetSettlement Playhouse de Nueva York, donde organizé una astudhnzdeatro y formo la Ahn

Ni kol ai s Dance Company en 19530 (Par2s y Bayo, 1997
composiciones y siendo él mismo, para muchas de elleempositor de las musicas.

"8 Este concepto es creado por el propio Nikolais como deseo de ver el espacio y ssulisgigs radica

en que hemos de ver lo que el espacio provoca, considerando al bailarin como parte de un universo, importa

mas desde ddie se mueve que cOmMo se mueve.
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por todos |l ados que te pueden servir, por e

fue un paso mas profesional en vez de la silla otel deplastico. (Arribas, 2014, p.513

Su interés y concepcion ritmicousical fue enguecida con anterioridad en los
encuentros de AEI c¢club | os hijos de Italiabo
y con los grupos dédspelSong a los que se unia cantando sus repertorios. Por otra parte,
también aprendera la importancia dednza afroamericana junto a quien fuera su

profesora PeaPrimus (19191994) en Nueva York.

En cuanto a la danza clasica, Taraborrelli recibe las influencias de maestros como:
ThomasCannony su técnica aprendida de Carolina y Catherine Littlefield, Mattox
con su combinacién del clasif@zz o KarenTaft con su técnica heredada de Augusto

Bournonville.

De igual manera, aprende de Fedensky,un apasi onado de | a d
bailarin debe dejar trabajar su cuerpo, debe descubrir a la danzauesdepo: primero
eslointerno,depu®s es | a f o BIph&dea elfseéfianzaagse Tardboreeld | p .
mati za en el desarroll o de sus propuestas
thinko, es decir, gqgque hac danbliivacdraiern@sea pr i mer
el vehiculo hacia el movimiento y dotado de intencion, permite trabajar su forma, su

plasticidad.

Apuntar que otras influencias le llegan a Taraborrddi los creadores
predominantes del periodo de danza modernd® cuya expregin artistica surge a
principios del siglo XX y se caracteriza por un lenguaje corporal donde los movimientos

organicos son una expresion libre y fluida de estados, emociones, metaforas o ideas

® Se @racterizada por la circulacién de la enemyigeces explosiva, otrasntenidapor el trabajo con
diferentes intensidades de movimiento, por las modulaciones de ligero a pesado, de sostenido a subito y
porlasvariami ones di n8micas exploradas en relaci-n a el em

148



abstractas, movimientos que siguiendo los principios anatométasierpo expresan la

verdad del creador.

Asi pues, recibe el legado de la gran renovadora de la danza Gtattam
(18941991). Determinados conceptos de la técnica de la coredgrafa son convertidos en
herramientas referenciales para el trabajo del maestro, por ejemplo: el concepto
contracciénrelajacion, el uso del suelo y sus posibilidades (donde el atintérprete
bailarin con y sobre él, es capaz de enraizarse, caer y recuperarse, percutir, impulsarse,
sacudir, deslizarse, saltar, correr, dibujar, girar, etc.), el trabajo del tronco como eje de las
emociones humanas, los grandes desplazamientos con un vocateplatio ddineas,

equilibriosy dindmicasmn8 s | a finecesi dado de expresar

Esa necesidad desde la cual brota la energia para realizar todo, nos remite a Platon
cuando reitera que el eje de la existencia del hombre es la necesidad. Tarabigualli
gue Graham, parte de este concepto cuando aborda sus procesos creativos; algo le mueve,

le agita internamente y le origina la necesidad de plasmarlo creativamente.

Cobran, por lo tanto, gran sentido las palabras de Gf4hamogidas por Alberto
Dallal en su librd_a danza contra la muerteuando afirma que la danza es el paisaje del
alma y que lo Unico que posee el hombre es su cuerpo para expresarlo. La danza sera el

medio, el cual, requiere disciplina, honor y sufento del bailarin. (1993.163)

Apuntar que el apasionado interés por las pinturas con formas abstractas de
Picasso y Kandinsky, han servido de inspiractnto para Graham como para

Taraborrelli.

80 palabrasgue sirvieron paréa presentacidmle Graham y su companiianeel Teatro Juarez de México
dentro del IX Festival Internacional Cervantino (19&Hjo un calmwso aplauso explicé el motivo por el
gue entregod la totalidad de su vida a la dafrasentd las piezd3ialogo seréafico Judith y Actos
luminosos

149



Por otro lado, la experiencia con Jag@dn 8! (19081972) permite a Taraborrelli
nutrirse de unos conceptos novedosos, seran sobre todo movimientos de torso y brazos
con capacidad expresiva y dr ams8quevary; Asus
vienenéo (Arr i)bRessu ex@eflehcd,con el coreédgrafo mexicano

estadounideressenfiala:

Cuando conoces a una persona como esas, que ya tienen historia y has visto sus obras y

|l e has visto a ®I bail ando, entoncesé yo re
porque estaba embobado, ®]I er aéamaugsums peci al
cosa pero cuando lo ves en persona jes tan grande! Y luego como era mexicano tenia una

cara con rasgos como indios, con piel oscura como cuero. Sus clasésrepaa B1uy

bonitas. (Arribas, 2014, 897

Segun apunta Daniel Lewisil os bailarines de | a t®cni
concebir el movimiento en términosaleeacion, sucesion, oposicion, energia potencial
y cin®tica, caz2da, peso, (0994 pdp).©Obsarcamesn y r el
que Taraborrelli recoge gran pade estos aspectos técnicos, los cuales, estan presentes
en su practica, algunos reestructurados, modificados o transformados bajo su criterio

personal y necesidad.

Por ejemplo, los principios de caida y recuperacion (enfocados para descubrir y
entendeel flujo organico de estos dos movimientos) son aprendidos por Taraborrelli a
través de Limén, quien a su vez, los aprende de su mentoradDorjEhrey. Taraborrelli
es consciente de esta influencia y subraya

importante parami,esa ca2? das al sudepbdde o (Arri bas, 201

81 El archivoJosé Limén Dance Foundatian Nueva York reine importantes colecciones relacionadas
con la carrera del coredgrafo mejicanovw.limon.org

150


http://www.limon.org/

También, la suspension y sucesion de un movimiento a otro generando soltura en
el movimiento cargado de vitalidad, la dinamica del peso del cuerpo y fuerza de gravedad
asi como la eliminacionedla tension innecesaria y esfuerzo extremo en el movimiento
coreogréafico, fueron grandes aportaciones de Humphréymon para un futuro

Taraborrelli coredgrafo.

Curi osament e, el-orcpopmeetpd @ apmo ritcaucka pwor L
cada parte detuerpo es un instrumento diferente capaz de transmitir sentimientos,
intenciones y acciones determinadas, es igualmente un factor de interés considerado por

nuestro maestro.

Para Taraborrelli, el ballet que mas le cautivé dirigido por Limoim heeMoor’s
Pavane(1949). Veinte minutos narran léstoria basada en la tragedelode William
Shakespeare con majestuosa musica de Henry Reru@larcado en la formalidad de la
danza cortesana la Pavana de finales del Renacimiento. La coreografia es habilmente
construida a través de una serie de duos (HMatw, EmiliaDesdémona) y sus
interrelacionesasi como las relaciones que se establecen entre los cuatro personajes de
|l a obr a. |l nnegable | a t®cnica de | eza bail ar
en la dinamica, el espacio y la articulacion del cuerpo, en las gradaciones de intensidad
del gesto y la expresion facial, cualidades aportadas a la creacion de una danza que supuso
ungranimpaco par a | a ®p o t68)asienflosl sspeamimiradd 9as 9 |, p .

resaltado por Taraborrelli.

82Humphrey en su libr@he art of making dancedeja constancia de lafluenciade Nietzschege la

dualidad humana y adfica entre los aspectos Dioaisd y Apoineo. En la dicotomia entre el equilibrio y

Il a p®rdida del mi s mo , nace el concepto de fAcaz2da y
el cuerpo atraido por la gravedad del suelasesiado a la idea de la muerte estéatica y la recuperacion del

equilibrio a la verticalidad a la idea de la muerte dindmica.
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A continuacién, sefialamos otras influencgas el maestr@orrespondientes al

mundo de la danzadel espectaculo como por ejemplo:

Los musicales americanosle finales de los afios cuarenta en su gran variedad de
lenguajes coreogréficpmaslos vaudevilles y otros espectaculos con fuertes raices en el
music hall. Estos fueron fuentes de riqueza expresiva para un adolescente Taraborrelli,
quien asistiaa ver espectaculos parateatrales, en espacios alternativodecaohss
microcosmos creativos, para observar las dotes artisticas que demostraban bailarines,

actores, cantantes, cC-mi cos, magoseée etc.

La Revista quederiva de estos géner@s otra variedad que alimentara durante
afos la composicidon creativa d@araborrelli pues llega a componer para la television,
tanto en Puerto Rico como en Londres, numerosisimas coreografias con intencionalidad
critica y tasfondo intelectual. iEEspafia, revistas y comedias musicateaoCandidq

Carmen, Carmen, La reina dililo, entre otras.

El eco de IsadorBuncan (18781927) y su escuela, fundada en la busqueda de
una danza como divina expresion del espiritu humano a través del movimiento corporal,

también llega a Taraborrelli. Duncan escribe acerca del origen deisu teo

El resorte central de todo movimiento, el crater de la potencia creadora, la unidad de
donde nace toda clase de movimientos, el espejo de visidn para la creacién de la
danza (é) busqu® el mananencaadarloérelosdnaese x pr e s i

del cuerpo, inundandolo dena luz vibrante (Duncan, 19808p).

Lacoreografa Af i gura heroicao capturada en nu
como Aristide Maillol, Antonine Bourdelle y Rodin y cuya influencia recae en Fokine,

Nijinsky y otros ballets modernistas (SiegEd79, p9), llega a influir en Taraborrelli en
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cuanto al concepto de liberacién de las tensiones corporales para que la expresion del

movimiento sea mas fluida y libre.

El enfoque de Taraborrelli dista de las posiblefu@mcias de Juan Jacobo
Rousseau, Walt Whitman, Nietzsche o de un matiz de liberacién de la mujer como es en
el caso de la coredgrafaiibcan, 1980, B9). El enfoque dehaestro, esta mas centrado
hacia la expresion del individuo, hacia una busquedatalyigoersonal que potencie su
capacidad para desarrollar un lenguaje expresivo propio, libre eso si de estructuras
limitantes y en donde el contenido prime sobre una forma establecida o definida de bailar

0 moverse.

Sin embargo, el retorno a la naturaleel descubrimiento y expresion de sus
ritmos libres, organicos y espontaneos donde el movimiento fluye sin interrupcion, el uso
de los pies descalzos junto a la percepcion y toma de contacto con el suelo, mas el uso de
una mirada hacia la cultura y estétde la antigua Grecia, son aspectos inspiradores y

coincidentes a sefialar en ambos creadores.

BambyLinn and RodAlexander®® seran la pareja de bailarines (pax de deux) que
a trav®s del programa televisivo imygseur Show
pueden contar y narrar historias reales o inventadas envueltas en multitud de atmésferas

a través de la danza y el movimieotdidiano.

Al mismo tiempo, las propuestas clasicas del Ballet Theatre, hoy conocido como

el American Ballet Theatre marcara las primeras estéticas en Taraborrelli en lo que a

83E| matrimonio realiza para la TV un total de 86 espectaculos desde el 6 de junio de 1950 hasta el 25 de
abril de 1952. El programavo una gran audiencia y fue caracterizado por el aire de coqueteria que
mostraban los bailarines que hacia que las danzas que interpretaban fueran realmente divertidas
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ballets se refiefé y muestra de ello, seran sus propuestas para los Ballets de San Juan,

mas innovadoras en cuanto a la utilizacion del espacio, tematicas y caracteres.

Igualmente son piezas referentesgun indica Taraborrelli, las coreografias con
nuevas formas de narrativa como las que realiz6 Eugwirg (1911-1982) para la obra
Billy the Kid, escrita y dirigida por el compositor Aaron Copland para el Ballet Caravan

cuyo estreno esta fechado er389

En la obra, muy parecida a una pelicula del oeste destacan las melodias de vaquero
y las canciones populares americanas en torno a la figura del protagonista. A través de
una serie de rapidos y tensos episodios, varios usos cinematograficos de sspacio
combinados con las pantomimas y caracteres que aparecen implicados en la historia.
Loring intentard usar la técnica del film en el escenario cuyo resultado a la vez que extrafio
resulté semuy interesante (Siegel, 1979119). Este enfoque novedoseeglega a los
escenarios para describir coherentemente una historia, cala en la sensibilidad del maestro
al igual que la comedia musidaklahom&® de Agnesde Mille (19051993) estrenada
en 1943 y llevada al cine en 1955, la cual, revoluciono el teas@ahpor su propuesta
de otorgar relevancia a las dimensiones emocionales y a las motivaciones de los
personajes como parte integral del argumento. Historia, cancion y danza estarian

integradas en un todo.

De Mille fue la mentora junto a Antony Tudor deromeRobbins (19181998),
uno de los coreografos de mayor influencia en el recorrido artistico de Taraborrelli,

precisamente por la atencion que presta a la presentacion formal del movimiento, a la

84 Taraborrelli, en nuestra charla, matiza que su influencia en Nueva York le sanddrgmper los
esquemas clasicos instaurados en el ballet de San Juan, sus innovaciones estéticas de tinte americano
permitieron al ballet abordar nuevas estructuras mas contemporaneas.

8Una nueva reposicion de Oklahoma serd llevada a Broadway por la coredgrafa en 1979. Destacamos las
composiciones que siguieron a este éxito y que fueron referentes en el género como por ejemplo One touch
of venus (1943), Carrusel (1945) y Brigadoon (194fjre otras.
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expresion emocional de los personajes y a las compesgidsuales caracterizadas por
una gran teatralidad conjugando movimiento y musica. Es referente para Taraborrelli la
creacionFrancy Freé® estrenada en 1944 siendo el germen e inspiracion del gran éxito
cinematograficoOn The Towren 1949, numerosas regiciones del musical se daran

posteriormente en Broadway.

Robbins, en ocasiones, es definido por encima de todo, como un hombre de teatro,
su irregularidad ritmica y la tendencia a dar forma a la frase con una dindmica de elevada
accion naturalista gompleja en vez de utilizar facilmente otro medio para contar, es un

factor esencial en la teatralidad de susetaly en su éxito (Siegel, 19791 7).

Igualmente, destacamos como referente inspirador en el maestro el Miestal
Side Stonestrenad@®n 1957. Rescatamos las palabras que Ana Abad refleja en su libro
Historia del ballet y de la danza moderea relacion a este musical pues hace una
exposicién de conceptos visibles en la obra, que coinciden con los aplicados por

Taraborrelli en muchas deis coreografiage estudio:

en la coreografia creada para el musical esta totalmente presente el vocabulario
desarrollado por Marta Graham y la escuela de danza contemporanea, y se explota de
manera magistral el uso de contracciones, los nuevos nti@ognportante aportacion

delfolclore hispano y americanm €ontinua yuxtaposicion. (2012 39)

Ambos musicales citados se caracterizan por el enriquecimiento musical que

aporta uno de los admirados compositores del maestro, Leonard Bernstein.

Roblins subird posteriormente a escdnterplay 1945), Afternoon of a Faun

(1953),N.Y. Export: Opus JazA958),Moves(1959) yDances at a Gatherin¢L969)

8Un bar de Nueva York como ambientacion escénica y donde el ballet, en clave humoristicaa®ntaba
peripecias dtres marineromtentando conseguir los favores de unas damas durante su dia libre.
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piezas que sigue con interés nuestro maestro por el movimiento plastico y la
interpretacion enmarcad&n una concepcion musiciimica en ocasiones casi

matematica.

De igual manera cala en Taraborrelli una danza de fuerte formacion clasica, nada
narrativa, pero de interesante complejidad y de satigpropuestas, &screadapor el
prolifico creador Mare Cunningham (19192009) perteneciente al postmodernismo

dancistico americano.

Amboscoredgrafos relacionda danza con las artes plasticas, desde un enfoque
visual consideran de suma importancia el significado del uso que se otorga al espacio

escénicoy sus posibilidades. Bl casade Mercé:

A mi solian decirme que el centro del escenario era lo principal, el punto mas interesante,

pero en muchas pinturas modernas ése no es el caso y el sentido del espacio es diferente,

asi que decidi abrir el espagiconsiderarlo todo por igual, conceder a todos los lugares

l a misma i mportancia (€é) Con tan s-lo cons

posibilidadegjue surgen. (Cunningham, 2002498)

Para Taraborrellien el espacio no existen puntos fjjagialmente consideral
cuerpo un elemento vivo que se mueve en la totalidadendion espacial del escenario,

incluidas las esquinas.

La belleza en los disefios y las formas en el espacio moldeadas por los cuerpos de
los bailarines de la compairiia de Bty la manera en que éste es utilizado y ocupado, es
decir habitado, son caracteristicas que resalta nuestro maestro en nuestra conversacion
del coredgrafo americano. Formas realmente compuestas por individuos, no por

personajes, donde el azar, la caslali el concepto de tiempo y lo que sucede en el
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momento presente de la representacion como un proceso de creacion aleatoria, conforman

los motores principales de la obra de Merce.

Las obras de Cunningham resultan wuna 0
ocasones es sabido que pueden ser tematicas, no estan estructuradas por una légica en su
desarrollo, elaboracion o con el fin de provocar una reaccion particular en el espectador.
Sefialar que Cunningham también incorpora movimientos cotidianos en sus ofiwas co

Taraborrelli pero con la diferencia de que no muestra cuerpos cotidianos.

Seg¥n apunt a Mar ci a B. Siegel , un Aco
conscientes sobre el contenido del movimiento pero la forma en que se presenta el
contenido (la duracion, vetidad, densidad, orientacion espacial, secuencia, y a veces la
redaccion del movimiento) esta comptetant e f uer a de 298)sDemanoso
ahi que Cunningham, otorgue mas primacia al cdmo se hace que al significado que pueda
encerrar el movi miento, Asiempre me ha pare
al margen de lo que se pretenda expres&,s al | 8 de | a.l2B)hestenci - no
aspecto segun Taraborrelli también le resulta interesante aunque no ha sido aplicado en
su trabajo coreografico pues él considera que todo movimiento nace de una necesidad de

expresar algo o como bien dir2za Graham fnel

Traemos a colacién la colaboracién del masico John Cage cuya labor desempefio
un papel decisivo en la carrera del coredgrafo Mercé y significo el desafio de los
conceptos tradicionales de la musica. Aunque Cunningham estuviera influenciado por el
expresionismaabstracto y su posible aplicacion a la creacién coreografica, pronto se
inclina hacia los nuevos principios de artistas plasticos como Robert Rauschenberg y
Jasper Johns entrea@s$ (Abad, 2012, 871), asi como con los videdgrafos Charles Atlas

o Nam Jue Paik y los escendgrafos Paul Kaiser y Shelley Eshkar.
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Taraborrelli reconoce, durante nuestra conversacion, los procesos de creacion
extraordinarios de Cunningham, su arte camprometido e innovador y maniftas
AMer c® cuando e s terbedas seguia caremdrafiandd @ través dd sa

ordenador, utilizaba esa tecnoldjim u e v a, e sArribas,20i4e589 e 0 (

Otra fuente de inspiracion para Taraborrelli han sidodeEtzas de caracter
danzas inspiradas en bailes tradicionales cagasque imitan los movimientos propios
de una persona u oficio. El maestro ha aplicado en muchas de sus coré§gehfias
folklore hispano y americano en yuxtaposicion desde una perspectiva de estilizacion y

adaptacion de los pasos que las definen.

Con ematica diferente, lagmos latinos como el merengue, chachacha, mambo,
samba, rumba, bolero, guaracha, tango, conga, etc. nutren su inquietud creativa en

colaboracién con la orquesta de Edmundo Ros en Puerto Rico.

La musica, baile, cante, tradicion yitawa aunados en 8amenco, se convierten

en una gran motivacion para Taraborrelli:

El flamenco es un mundo que esta dentro de mi y ahi esta, yo creo que igual que me han
influido mucho los cantos de la gente de color en EEUU, y luego el cante jantdergu
sus similitudes y | os cantos de | asdondiaél a

también son muy importantg#rribas, 2014, p.531

Con el tiempo profundiza en sus ritmos y palos, comparte las emociones de un
cante con palabras que bros@ndo pluma de poetas y plasma este arte, en gran parte de

sus dilyjos, incluidos los que hace a un solo trazo.

87 Taraborelli se esté refiriendo agljprograma de animacion Life Forms creado para Cunningham.
88 Composicionesobre todo creadas en su estuttinde priman los caracteres de las historias teatralizadas
que plantea.

158



Su interés por lgota se despierta cuando conoce a Pedro Azorin, maximo

representantde la jota aragonesa:

Hay muchos bailes regionales y tradicional e:
tuve el pl acer de conocer abalPtwdcemaddlmror 2 n (€
tierra,el sonido de las castafiuelas, los olores del campe gue 8 e nmuwybonitn.ai | e é

Y todas esas cosas me han influido muchisimo y meudaplace enorme. (Arribas,

2014, p.53

Por ultimo, destacamos la influencia indirecta que le llegaaraborrellidel
continente asiatico. Por un lados ritmos y bailes hindldesporque segun afirma
enriguecen la expresion enmérpretey le dotan de nuevos recursos ritmicosporales,
inclusive la gran gama mimica iconografica que se otorga a las mandsdsy su

expresion, revelahistorias, deseos y/o pensamientos.

Por otrolado, el drama musical japoni$ por su codificacion, ritualidad y gama
de artes incluidas en los espectaculos. En oposicion a este, etabak por su aspecto
popular, su técnica interpretativa y marcada teatralidad, por la sofisticacion y adtosid
en los trajes y decorados, las danzas y las musicas. Este influjo oriental de lenguajes
gestuales altamente semiotizados afectara en parte a su hacer artistico, enriqueciendo las

estructuragormales de sus composiciones.

A continuacion, establecemos mapa con los conceptos y elementos técnicos
adquiridos por Taraborrelli de sus maestros dirétteslemas de las influencias mas

significativas recibidas de otros cdesies y que iluminan su trabajo.

8 Es de gran interés visitar la biblioteca gendtaiv York Public Library fothe Performing Artya que

recoge documentacion sobre la danza de todas las épocas y géneros. Ha sido de gran utilidad consultar las
colecciones existentes en relatiéa algunos de los maestros directos de Taraborrelli.
http://www.nypl.org/research/lpa/lpa.html
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MAESTROS DIRECTOS

Elfrida Mahler

- Expresionismo

- Movimientos extraidos de la cotidianidad
- Abstraccién en el movimiento

- Contemporaneo

Hanya Holm

- Laimprovisacién
- Fluidez del movimiento en la exploracién del cuerpo en el espaci
bajo
la emocion
- Libre expresién del torso
- Expresividad de la espalda
- Labanotacion
- Euritmia
- Musicales

+ Principios de su mentoMary Wigman como:

- Expresionismo

- Ritualidad

- Ritmica

- Plasticidad y corporalidad
- Tensionrelajacion

Katherine Duham

- Ritmos africanos y caribefios
- La importancia del tambor confeerramienta para la ritmica

Gospel(maestros s.d.

- Ritmos rapidos y alegres

Pear Primus

- Danza afroamericana
- Ritmica

Thomas Cannon

- Danza clasica
- Técnica Littlefield

Matt Mattox

- Combinacién clasicgazz
- Musicales

- Teatralidad

- Freestyle dance

Fedor Lensky

- Danza clasica
- Expresion interna con plasticidad de forma
- Interrelacion de las artes
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Marta Graham

- Danza clasica

- Contraccidnrelajacion

- Uso del suelo

- Desplazamientos

- Trabajo del tronco

- Necesidad de expresar lo interno

José Limén - Danza clasica
- Movimientos amplios y fluidos
- Alienacion
- Oposicién
- Rebote, suspensién y recuperacion de movimiento
- Caida- peso
- Energia
- Cuerpo instrumento
+ principios de su mentoioris Humphrey:
- Caidas al suelo
- Suspensioii sucesion
- Dinamica de peso
- Fuerza de gravedad
- Economia tensional
Karen Taft Técnica heredada de Augusto Boumille

Diagrama 6: Maestros directeformacién dancistica de Taraborrelli.

C

onceptos y elementos técniamuiridos.

ECOS E INFLUENCIAS

Musicales americanos

- Variedad de lenguajes
- Vaudevilles

- Music-hall

- La revista

Isadora Duncan

- Liberacion de las tensiones corporales
- Blsqueda de un lenguaje propio

- Retorno a la naturaleza y sus ritmos

- Contacto con el suelo

- Mirada hacia la antigliedad

Bamby Linny
Rod Alexander

- Movimientos extraidos de la cotidianidad
- Danzanarrativa
- Atmésferas

Danza Moderna

- Pies descalzos

Americana - Trabajo de suelo y caidas
- Coreografias basadas en ideas y sentimientos
- Exteriorizacion de lo interno
- Abstraccion en el movimiento
Kurt Joos - Elementos del ballet caexperimentaciones espaciales

- Danzateatro
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Merce Cunningham

- Expresionismo abstracto

- Relacion de la danza con las artes plasticas
- El cuerpo y el espacio

- Disefios y formas

- El azar del tiempo

American Ballet Theater

- Las estéticas ddlallet
- Comedia musical americana

Agnes de Mille

- Historia, cancién y danza integrado en un todo

Jerome Robbins

- Personajes

- Expresion emocional

- Compogion visual de gran teatralidad
- Conjunciéon movimientanudsica

Eugene Loring

- Historias y personajes

Ritmos latinos

- Diferentes estilos

Flamenco

- MUsica
- Cante
- Baile

- Cultura

Jota

- Tradicion
- Musica
- Contacto terrengimportancia del suelo)

Danzas de caracter - Tradiciones
- Folklore
Bailes hindles - Ritmos

- Ilconografia mimica

Drama musical No

- Codificaciéon
- Ritualidad
- Interdisciplinariedad de las artes

Teatro Kabuki

- Aspecto popular
- Teatralidad

- Danzas

- MUsicas

Diagrama 7: Ecos e influencias dancisticas en Taraborrelli.
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2.2.1.2. Notaciones coreograficas y de movimiento

A lo largo de la historia, las notaciones coreogréficas han sido objeto de estudio
para el andlisis y valoracion significativa de las composiciones coreograficas de un

creador.

En Taraborrelli, no ha surgido la intencion por dejar constancia de losgsates
sus composiciones, los aportes encontrados son escasos y lamentablemente nos impiden
realizar una lectura reproducible de sus representaciones graficas del movimiento, con lo

que es imposible combatir el caracter efimero, fugaz y vaporoso de machesténzas.

Las aportaciones de notacién que afiadimos son partituras coreograficas donde
sincroniza el movimiento con el ritmo musical y cuya caligrafia se transforma en trazos
hibridos de interés pictorico, en otras ocasiones, son dibomtos que fkejan
elementos compositivos, gestos, secuencias de movimientos, posiciones de actores, ideas
intimas o conceptuales, son disefios de movimientos en un espacio tridimensional o textos

escritos en consonancia con el lenguaje sonoro o con elementos edt®Ersogra

Otros muchos documentos ealacion a esta cuestion, revelan atmosferas,
imagenes, caracterizaciones de un momento, anotaciones simbdlicas o abstractas, signos
descifrables o codificados, simples o compuestos, en definitiva, son poesia visual,

reflexiones de un creador durante el proceso de creacion y maduracion dé€%u obra

% En Dance notationThe process of recording movement on pajgAnnHutchinson GuestLondres,

1984), la investigadora recog®s de ochenta sistemas @¢acion coreografica lo largo de la historia de

la danza occidental. Clasifica y agrupa los sistemas en cinco tipos segin la manera y medios para realizar
la notacion.
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Reflejamos algunos ejemplos:

F.12 Notaciones mediante texto (letras y palabras) y movimiento,
Macbeth 1994. Zampandeatro (APAT)

[

F.13 Notaciones con figuras esquematicas de movimiento y composicion.
Selene1996, Teatro de la Zarzuela (APAT)

F.14 Notaciones empleando notas del sistema musical, texto y simbolos abstractos.
Selene 1996, Teatro de la Zarzuela (APAT)
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2.2.2. La Pintura: eje y esencia de vida

La pintura forma parte de la vida de Taraborrelli y es una de las principales
disciplinas que le ha configurado como artista. Las artes plasticas constituyeron su manera
de expresion en la infancia, su inclinacion mas potente en la adolescencia y el comienzo
de su carrera artistica. Siempre presente en su trabajo, ha sido un pilags®lidoido

alimentando su creatividad:

La pintura me ha influido muchisimo y aunque parezca una cursilada tendria que decir
gue la pintura es mi vida y mi vida es mi trabajo y mi trabajo es mi vida y la pintura forma
parte de mi vida. Desde nifio y partemmente con este problema que tengo de dislexia

(é) siempre est arfareradeahbunigan (@mibas, 2084 paBBmMi

Estudioso y conocedor de su aspecto historico y estético, su trabajo converge con
los fines que la pintura persigue. Sometido a las leyes de la perspectiva, el color, las
formas y el espacio, obtiene como resultado composiciones escénicas brillantes) como
el caso de la Opera, que apoyan su talento. En gran medida, tanto sus trabajos artisticos,
coreograficos y de movimiento como los llevados a cabo en su ensefianza son una

prolongacion de arte plastico.

Para Taraborrelli la pintura no es simplemente rcads ciencia, matematica,
arquitectura, filosofia, texto. Concibe eladro como ventana al igual que la
formulacién que hizo LB. Alberti en su tratado, y afirma que la pintura le proporciona
ver la tridimensionalidad de unos mundos reales capacesdigcple una sinestesia en
la contemplacion que hace de los mismos, aunque en ocasiones, dicha capacidad, se
manifieste tan solo a través del movimiento de los brochazos y el trato al color como en

el caso de Kline, B Kooning o Rothkaartistas a los quadmira.
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Como pintor le ha gustado siempre implicarse en la construccién de los materiales,
su formacion va ligada a la tradicion artesanal. Le fascina la mezcla de colores, el uso de
las diversas texturas, las variadas superficies en las que desawrolbaa § los diversos

materiales para accionar tallando, puliendo, etc.

Para el maestro, el proceso de creacion ha de contemplar la basqueda de materiales
y técnicas que le permitan reflejar fielmente su intencién en la obrédrasasque ha
utilizado en el desarrollo de esta faceta han sido: acuarela, dibujo, fresco, 6leo, gouache,

collage, etchinggrabado y litografia, a las que sumamos el género pictorico del retrato.

Si bien es cierto que su pensamiento pictorico va marcado por la combinacién de
varios conceptos que se suceden y fluyen entre si, dependiendo de los materiales con los
que trabaja, estos est8n sujetos y expuesta

transformados, enriquecidos o suprimidos. Desde su punto de vista:

El accente siempre te lleva a descubrir algo que antes no existia y que se presenta como
novedoso, aunque tan solo sea una linea en el fondo blanco de un lienadgégira
un significado particular que a su vez sera el principio oigoation del desasilo de

unaobra?.

Aloqueafadé&i|l a t ®c ni ca es el medi o para reci6b
Por lo tanto, los accidentes o modificaciones no los considera como errores sino que

ponen de manifiesto su proceso y actitud mas intima, son hueagdesencia.

Cuando Taraborrelli visita laguseo$?al ude a | a frase de Hip-

breve vy el arte es para siempreo. Su pres

%1 Esta aclaracion reflexiva fue transmitida de viva pozel maestro en una de nuastvisitas dassalas

del Museo del Pradd (de junio del 2014

92 Taraborrellicomenta que a la hora de visitar un museo siemprettieitieerario pensado de antemano.
Suele visitar con frecuenciad mismos pintoresuando asiste a determinados museos porque para él es
una necesidad emocional. Observar los ritmos dewsagr® preferenteg los viajes que hagn ellos le
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experiencia Unica, una necesidad vital que siempre aporta algo novedgesrsosa. En
| os espacios de arte-emwestpruaessu acagadi-thad e
cuadro, le permite evadirse, abstraerse, penetrar en €l, proyectarse, emocionarse o0 gozar

de ello.

Como expone Susanne K. Langer en su artital@bra atistica como forma
expresivauna obra de arte es una forma expresiva creada para nuestra percepcion a través
de los sentidos o la imaginacion, y lo que espres sentimiento humano (19784p).
Senti mento entendido como Atodo | o que pue

las emociones mas complejas.

La mirada cultivada de Taraborrelli, fruto del estudio, el trabajo, la pasion y la
reflexion, le funciona como espejo donde se emtzla con la estructura pictérica
nuevos planos de introspeccion, por lo que la contemplacion se convierte para el maestro
en unaexperiencia estétic® con cambios de concienci¥a apuntéGombrich que
Atodos nosotros, cuandoarecadarond cosasqueinflayenr o, no
sobre nuestros gustos y aversiones. En tanto que esos recuerdos nos ayuden a gozar de lo

que vemos, notenemosp qu® preoculp)arnoso (2013, p .

Cuando TaraborrelBesitlafrente a una obra pictérica, lo primero que realiza es
un proceso descuchapara lo que se pregunta, ¢ qué es lo que el cuadro esta intentando
decirme?, entabla un dialogo con la obra para comprenderla y conocer los sentimientos

volcados del alma del &ta como proyeccion de su seoincidiendo en algunos casos

reportan una catarsis a su estado emocional, resultan ser una medicina para su alma asigezlejoen

el teatro.

9 Recordemos que ya desde Platén, las obras de arte eran consideradas como artificios miméticos que
persuadian al receptor mediante imagenes como si fueran verdadergseriencia estética es el conjunto

de sensaciones limite q@ cuerpo nos puede proporcionar, es un placer estético proveniente de la
contemplacion a distancia de lo bello y solo existe cuando acontece en el encuentro entre el espectador y el
sujeto u objeto de atraccion. Para Taraborrelli las grandes obrasnntrigsconciertan por eso insiste en

gue se ha de mirar con gran atencion permitiendo que los sentidos actden.

167



con los suyos propiokste acto contemplativo apoya la afirmacién de Kandinsky cuando
expone erDe lo espiritual en el artgque cada obra y cada uno de sus medios provocan
en cada hombre sin expcion, una vibracion que, en el fondadgntica a la del artista

(2012, pp22-23).

Seguidamente, realiza un procesoréereacion estética creadoreomo diria
Panovsky, de carécter subjetivo y que depende de su adiestramiento visual, bagaje
culturaly sensibilidad. De aljue preste atencion a los elementos técnicos, a los rasgos
de estilo y a las estructuras de composicion, sensibilidad artistica que le permite realizar
posibles juicios artisticos. Taraborrelli en el proceso de andlisis de la imegléerg un
seguimiento a nivel iconico (qué ve), iconografico (qué sabe) e iconolégico (qué

interpreta).

Como artista pl&8stico reivindica en

0Ss

m-vilo con perspectivas de mirasdems 8ngul o

travellings a través del ojo, por ser este sentido, como afirmaba Leonardo, el menos

engafoso. Inteligencia y sensibilidad se unen con cierta experiencia al mirar un cuadro.

La pintura ademas tiemara el maestrsonido, la considera una combiién de
colores, formas y lineas que originan acordes simbolizando acompafiamientos musicales.
Su estudio de la composicion esta fundamentado en las formas y no sélo en la de las
figuras, se apoya en los ritmos internos del cuadro, en su dinamismo o mbwimie
interno, encontrando conexiones con esquemas geométricos, ideales de armonia,

equilibrio y proporcién.

Por otro lado, preocupado por el color al igual que los artistas venecianos,
considerague éstdiene multiples posibilidades, comparte la idea dedfi@sky cuando

afirma que el coloutilizado idbneamente avanza o retrocede y convierte al cuadro en una
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entidad flotante, lo que equivale a la extension picaddel espacio (2012.87).
Taraborrelli dirma a su vez que el coldrene presencia y capacidad para producir

imagenespara él o s ¢ soh elamentos évocadores de id&as

Segun cita Cirlgtfi e | S i mb ocoldr esnde logl m&s universalmente
conocidos y conscientemente utilizados, en liturgia, heréldica, alqéirea y | i t er at ur
(2007, p139). Taraborrelli muestra una clara linea general de sus asociaciones de color
con funciones un tanto psiquicaanimicasde ahi que al rojo otorgue la simbologia de
sangre, muerte, calor y drama. El azul es pasion, cielo,démiento. Verde como vida
y tierra. Sol y esperanza es el amarillo. Morados y violetas siempre exoticos y espirituales.
El blanco y negro segun aclara, no son ausencia de color sino que vibran en él de otra

manera. El blanco le remite a las nubes y elmadosideogramas

Segun apunta, todos losadros que ha pintade basan en la profundizacion de
un discurso, reflejo de su estilo de vida, de su manera de entender las cosdsiente

seconserva muy pocos
2.2.2.1. Del pincel al lapizllustraciones, bocetos y carteles

El uso de pinceles y lapices sobre papelimitando formas y describiendo
contornos a través de lineas un habito que forma parte de Taraborrelli desde su
infancia, una aficion propiciada por su padre y que le condup edad de ocho afios, a
recibir sus primeras clases de dibujo con profesores particulares. Mas tarde, con trece

afos ya frecuentaon asiduidacl Museo de Arte de Filadelfia para empaparse de las

% En una de nuestras visitas al Museo del Prado, Taraborrelli insiste en la impalthnolary lo asocia
a sonidos, fit%desdwshaollooessygnitdesnes otra experien
la teoria de las correspondencias del simbolismo.
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exposiciones tanto permanentes como itinerantes. nierés y motivacion que

acrecentaron, seg¥%n confiesa, su deseo fnde

En su trayectoria, el maestro ha recurrido al procedimiento pictérico del dibujo y
el disefio como apuesta creativa, lo considera otro medio de expresion y comunicacion
que le supone una experiencia inventiva donde poder agitaaginanionfi una manc h a
puede llegar a ser un dibujo al romper sus formas, un dibujo puedel@a®mente una
| 2 neaodo ya istUcard pego dimaginacion que teniaBisao é y o oi nt ent o
olvidar esto. Ysabia dibujar como nadie, los dibujos que hay de él en Barcelona cuando
era ni Yo, son preciosos aunas | ?Arbass éque d

2014, p.53)

Gran parte de los dibujos de Taraborrelli han sido realizados desde el enfoque del
bocetd® siendo en algunos casigeresante apreciar como la composicion varia hacia
nuevos planteamientos, y en otros momentos, como dichos bocetos son considerados el
oigen de | as @Ai m8geneso que despu®s se amp

escenografias o vestuario.

En el capitulotres del libroLa representacién de la representacidiiulado
Presentacion y representacion teatraino Cabezaya nos recuerda que$ dibujos
utilizados como previsiéon gréafica de las representaciones teatrales, o cualquier tipo de
espectaculos similares, con mudtexuencidlegan a ser casi iguales 0 muy parecidos a
los bocetos realizados por pintores o arquitectosgdyeccionde sus obras (2007,

p.149).

% Boceto como reflejo de una obra inacabada, de una inacabada expresion, algunos son primarios y otros
parecen ser la base subyaeete una posible pinturA.través de ellos ha buscado ilustrar sus proyectos.
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El empleo del trazo y Iinea® ha constituido en Taraborrelli el reflejo de ideas
donde apreciamos su ejecucibn mas espontanea, irelusgesle ha servido para
plasmar su vision de personajes en situféidocetos que se convierten en estudios
preparatorios y donde la linea es un pretexto pawatraruna idea, una realidad,
pensamiento 0 emocion, para convertirse en texto, en defidiiwe&hocetosson un

lenguaje que tradunda realidad profunda de ser.

Bosquejos, estudios y esbozos que, como bien matiza el maestro en la charla
relativa a esta cuestion, son reflejo de la influencia clara de Picasso, de las lineas con
movimiento de Van Gogh, de las complejas composiciones de Goya, de las estampas

chinas delS.XVIII o japonesas del S.XIXPara Taraborrelli:

El dibujo es la percha de la creatividad y una vez que lo dowyénasedes clgar cosas
encima, ideas, etc. Y tambien el dibge técnica, entonces eso te va a permitir luego
romper y haerotrascosas. Caligrafia y pintura cgarten un mism origen. (Arribas,

2014, p.55)

Por otro lado, su técnica de dibujo, consecuencia de una realidad asi como de una
sensibilidad determinada, le ha permitido trabajar para la publicidad (Nueva York) y le

ha posibilitado ilustrar cuentos infde8 comeel citadoHildegarde H and her friends

Disefio e ilustracién, son dos mundos ligados a la pintura modernista que han
potenciado en Taraborelli ademas el género del cartéfisiRecordemos queiskiia

cartebs y programas de mano para variadas producciones escgitapapa, pobre

% para Taraborrelli la linessconsiderdauno de los principales medios de expresion en la piredpica

quecrea contenido y al mismgetnpo crea su propio espackor otro lado, su vision acerca de la linea

COmo recurso, se acerca a la teoria de Kandinsky cuando afirma que la linea es un punto en movimiento
sobre el plano; al destruirse el reposo del punto, este se mueve por el espacio dando origen a la linea (1995,
p.57). De igual manera, Taraborrelli reconoce que la linea en sus diferentes manifestaciones tiene sonido.
9 Incluso en sus coreografiamnsidera que el cuerpo en el espacio es en todo momentmMpPOsicion

lineal que se proyecta mas alla de la punta de los dedos.

98 Género artistico a caballo emta pintura y las artes gréaficas, basado en el disefio de un pintor o ilustrador
para reproducirsposteriormente en serie. Fue determinante siwcaspeblicitario de cartel.
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papa, que mama te ha metido en el armario y a mi marda pena!, Historia de un
soldado, Proceso por la sombra dehurro, Mambru se fue a la guerra, Terror y miseria
en el Il Reich, Subitamente el ultimo verano, Candido, Preludios para una émnga

otras.
2.2.2.2. Referentes pictéricos e influencias mas notables

Las influencias mas destacadas en sus inicios vienen de las ultimas tendencias de
vanguardiadel expresionismo abstracto # Hoffman oF. Kline, quienacentla su
interés precisamente por su movimiento y el juego de espacios, sus series en blanco y
negro | e remiten a Kafka y aunque su tiempgc
gue no param u n csasa@yadroson desde su pto de vista, accion unida adaergia
y al movimiento corporal para observarttesde cualquier lado. Afiad&osreferentes

comoM. Rothko y C.Still.

En el transcurso del tiempo, Buerés plasticd® le convierte emn admirador del
goético flamenco Weyden, por sus composiciones y por el color como transmisor de
universos basados en las emociones. Taraborsetlegoto de la poesia de Antonello Da
Mesina, partidario del uso minucioso del dibujo de Fray Angélico taBeancesca y

entusiasta de los bocetdibujos de Leonardba Vinvi sonando a Vivaldi.

La escuela veneciana de Tiziano es referente por su teatralidad, al igual que la
arquitectura y mirada al mundo clasico de Veronés o las impresionantes composiciones

de Tintoretto. Simpatiza con la muestra de personajes que aparecen en la obra de

% En la entrevista realizada al maestro para obtener la informatadiva a stunterés pictorico, realicé un

trabajo minucioso de estructura cronoldgica que englobaba diversos estilos y movimientos artisticos. Eso
me permitd repasar conjuntamente determinados autores y obras concretas que de antemano sabia que eran
de gran influencia para Tarabrrelli. Nuevos hallazgos de preferencias y referentes pictéricos me fueron
facilitados durante la visualizacion de la documentaci@sgntada. Partiendo del gético flamenco, pasé

por el arte de la Edad Moderna, el Renacimiento, Manierismo, Barroco, Rococ9, llegandsnadsslel

SXIX (Neoclasicismo, Romanticismo, Realismo, Impresionismo, Simbolismo, Modernismo) hasta el
S.XX con Ia Vanguardias (Fauvismo, Expresionismo, Cubismo, Futurismo) y las ultimas tendencias.
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Avercamp y resalta el trabajo de luces y sombras en las fisionomias del Greco como

aspecto de interés.

Asi mismo, efiala la construccion y el trabajo de lineas de Veeransgnisualidad
y la luz de Caravaggio, los delicados autorretratos de Rembrandt y las gruesas pinceladas

junto a la fascinante composicion del gran Velazquez.

Cita las pinturas negras de Goya enmarcandolas entre lo bello y lo siniestro,
alusién que nosemite a Eugenio Trias. Con especial admiracion Taraborrelli habla de
Monet, de Sorolla por su luz, color y personajesto a su capacidad para captar los

momentos cotidianos, asi como del ritmo de la vida reflejado a través de Gauguin.

Influenciado polas vanguardias nombra la matemética de Matisse, la abstraccion
no figurativa deKandinsky o Klee junto a Braqupor el trato que de la linea y el color
hacen tan musical. Pero sobre tdtene muy presente a Picasso, alquensi der a fAvar

artistasen una mi sma personabo

Paranumerosos trabajos, el maestro se ha inspirado en la abstraccion, los espacios
y el mundo femenino de Mondrian, en los personajes solitarios de Hopper y en parte de

la obra de Mir6 que segun él, suena a Satie.

Relataquesua f i ni dades hacia |l a fApintura de p
como Sisley, Canaletto, Hbbma, Constable, Corot o Turner, sienégedich su
predilecto por sus personajes y diseflos espaciAlapliamos este concepto en el

capitulo cuarto.

2.2.2.3.Pintura kinesis

El trabajo de los pintores en comunion con la danza y su expresién ha sido un tema

relevante estudiado e investigado por expertos. Nos remitimos a la época de las
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vanguardi as haciendo alusi -n al Bae | et Tr
personificar esa utopia reconciliacion de lo humano con la técnica llevada enclabo
abstracci - no 33).D&MRa8era sitnilaf las, propuestas activas de unién de

las artes llevadas a cabo por La Bauhaus mas la estética simbolista gquoiiasiBallets

Rusos aluden a una expresion de arte que evita restringir la expresién de cada disciplina

abocéandolas a convivir en una fusion de auténtica expresion.

En el libroEl teatro de los pintores en la época de las vanguarpidgicado por
el Museo Nacional Reina Sof2a (MNRS) se sef
plasticos en los escenarios en la primera mitad del siglo contribuy6 decisivamente tanto
a la definitiva renovacién del teatro y la danza como al d#kade nuevos conceptos
enlasates visual es elh). Egp eagquellosaaios, s€ RradOc® una p .
modernizacién de la escena y pintores crean vestuarios, decorados, experimentaciones
escenogréaficas. Artistas de la talla de Balla, Picasso, De @hiepero, Picabia,
Gontcharova, Satie, Stravinsky o Cocteau entre otros, llevan a escena atractivas e

innovadoras propuestas.

Sitodo lo que puede servir para la pintura, debergeata la danza (Noverre, 2004,
p.109), es manifiesto en Taraborrelli einculo entre ambas disciplinas con una
justificacion visual como una forma particular de trabajar, la interrelacion plastica de los

movimientos es lo que constituye sus composiciones coreograficas.

Por eso provecha los conceptos que marcan su pensamieiotorico para
volcarlos creativamente en comunion con la damza separa la concepcion de la
actividad corporal de la intencion de llenar un espacio vacio como si de un lienzo se

tratase.
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Aunque poéticamentga otrosartistashan hecho hincapié en apecto de que el
dibujo que realiza el bailarin en el espacio son trazos que generan formas sugerentes,
podemos decir que la danza en Taraborrelli también contribuye a crear grafismos

ordenados en estructuras especificas.

En muchas ocasiones, se ha mléfid o a Taraborrel |l i como

movi mientodo, precisamente porque su contr
es vista en términos plasticos de volumen, luz, color, textura y compositm ya

veremos en la plastica ritmica espacial dlengtodologia. Pinta el espadienzo con y

desde la kinesis de los cuerpos, desde la superposicion de los mismos como en la
antigledad clasica. En sus claset,alumnadointerpreta acciones y ejecutdos
movimientos que dirige como si fuertrazos, corarmonia y precision veormando el

hermoso dibujo plastico, pintukinesis a través de un proceso visual complejo, dinamico

y heterogéneo sobre el espacio.

Sefialar como dato interesante, que su mundo de ficcion e idelab@sdo en
dialogo con su amnaddlegando a establecer un vinculo como cualquier pintor entre su
cuadro y él mismo, entre artista y obra. La pintura como disciplina artistica es defendida
en sus clases como herramienta imprescindible para el intérprete, como un medio de

expresion isible y audible en el que inspirarse.

2.2.3. El espacio escénico: concepcidn y representacion.

El espacio escénico es interpretado por Taraborrelli desde una clave
escenoplasticaEn la concepcion que tiene del espacio, su vision pictorica le sirve par
inspirarse en composiciones y estructuras espaciales, escenificando verdaderas pinturas

tridimensionales. Y por otro lado, su vision escénica le permite articular el espacio
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escénico como espacio de ficcion, expresion, metaférico, imagmascador, wiente

y funcional, ampliando asi su campo de accion.

El uso delespaciovacioguiado por la imaginacion y la plastica animada de los
intérpretes le potencia la capacidad de convertirlo en cualquier otro. Para ello, reivindica
el uso de |l a imaginaci- -n con doble signifi
i magi nar i ananera, Rleespac® tsa convierte en referencias metaféricas o
metonimicas de estados interiores, en imagenes de ideas, en mundos oniricos que, en

cierta medida, potencian el manifiesto simbolista y surrealista.

Espacio escénico que es considerado comgarlde accidn, encuentro, deseo
emocion o transformacion.nkendidotambiéncomo casainiverso, remitiéndonos a
Bachelard, como caja contenedora de realidades o como habitat poético segii9.ayton
donde personajes respiran, se comunican de manera timadicy le dan vida
haciéndolsuyo en el tiempo de la obra teatral. Espacio también concebido como espacio
lidico't o de movimiento, como apunta Pavis, creado por el juego dramatico que

incumbe a los intérpretes (gestualidext) y que lo dotan de un si§inado especifico.

Por otro lado, la&scenografiac onsi derada como un fdarte
y desaparece en el tiempoequura un espectaculo determinadmnfigura para
Taraborrelli un espacio de arquitectura,g®metrias de lineas, planos yaks que
proporcionan a la interpretacion de los intérpretes plasticas difer&uésonicidad
representa lo que finge ser y con los intérpretes como cuerpos infldfecoesorman

un espacio significativo de imagen poética.

Wpara Layton | a e xconsistisen prepardi &l aspagio domde une ihasadradbajar para
hacerlo méas suyo, para que a unayade a creer en la situéniimaginaria

101 pavis lo define como el espacio creado por la evolucién gestual de los actores. Se organiza a partir de
ellos, como en torno a un eje, que cambia también de posicion cuando la accion 182R)e.175).

102 para Taraborrel&l cuerparidimensionaldel intérpre¢ también forma parte de la escenografia.
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ParaFischerLichte, el de@rado puede definirse coneb medio ambiente de los
personajes con el que se establece una serie de posibilidadesgparatar las acciones
(1999, p212). Segun nos cuentaraborrelli, él condiciona y regula el ambito escénico
teniendo en cuenta el mimiento de los cuerpos buscando expresar armonia, moldea los
espacios a través de sus motivaciones, de la de los personajes 0 segun las necesidades
textuales, dotandolos asi de significado y expresion.

Movimiento corporal, escenografia y objetos esa&ison signos visuales
significativos, considerados pofaraborrelli organismos con vida propia, que se
compl ementan e interaccionan; dnel espaci o I
|l a escenografza y al i gual epgue int@prétesy se Va
escenografia recrean la vida en escena hasta conseguir un todo armonico entre personajes
y decorado, por lo tanto ambos sgeneradores de movimiento escénico, transmisores de
un mensaje estético o plastico.

En uno de nuestros encuentros, Taraborrelli expone que el espacio escénico se
convierte para él en uflugar de experimentacion de efectos pictoric& marcado
sentido del espacio y de las proporciones, del contraste entre lo vacio y lo ocupado, le
lleva a utilizar laperspectiva®, uno de los elementos mas complejos desde la era del
RenacimientoUtilizadacomo forma simbdlica que diria Panofslas lineas, las formas
y la relacion existente entre ellas son una herramigatiala y eficaz para Ila
compasicionescoreograficas del maestri@ecordemos qua perspectiva es un orden de

aparienciavisuales (Martinez Roger, 200146).

103 | a perspectivacomo elementaue permite a Taraborrelli ejercer la l6g&spacial en la composicion

de sus coreografias y con sus intérpretes, es nutrida por las aportacionesdidiRierancesca, Da Vinci,

Paolo Ucello o Alberto Durero, entre otros. Los trabajos de arquitectura aportados por Serlio, Brunelleschi
o0 Alberti son de gran interés para el maestro.
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Igualmente B sus disefios espaciales, observamos la influencisatidéiedad
cladsicaen cuanto al hecho densiderar eéspacio como algoqueperma c e fien y ent
los cuerposepresentdo artisticamente mediante disefios corporales y superposicion de
figuras. Taraborrellisabe queesl cuerpo en sus torsiones, también dinamiza el espacio
creando con sescorzouna especiea perspectivayna profundidad en el espaci.
través deds signos proxémicé¥, acciones gestuales y de movimiento y en relacion con
la escenografia y los objetos escénicos, estructura el espacio originando la

tridimensionalidad y evidenciandd alusibnd e r eal i dado.

Cualidad que también matiza en mstruccionegieométricas que hace de la
escena con los intérpretes y que nos remite a las figarasnajes en perspectiva que en
su momento plasmaron en papel Lautensack (1564), Abraham Brosse (1648) o Matias de
Irala (1739), cuyos espacios fisicos también estabtmdbs a través de las coordenadas
largo, ancho y altdEsta coordinacion de elementos le condugaraborrelli da crea

atmosferas aformular su idea de belleza y gengpar lo tantopinturas escénicas

Decir quela vision conceptual de pintura escénica en el maestreenogea los
postulados de Adolphe Appfa, pionero del t ®r mino Apintur
puesta en escena es un cuadro que se compone en el tiempo. Para Appia, el cuerpo
tridimensional delactor en movimiento participa del espacio dando forma a la

composicién, el espacio es convertido en pintura, en atmdésfera que envuelve la historia

1041 os signos proxicos son dificiles de clasificar pero segun Fisdtiehte pueden diferenciase en dos
grupos: signos que se realizan como distancia entre los participariteBteaccion (espacio vacio entre

ellos)y como cambio a través del espacio y signos que se realizan como desplazamiento, como movimiento
a través deespacio.Una explicacion mas detallada la encontramos en el libro de la &gwonidica del

teatro, pp. 125135.

105 Appia junto a Gordon Craig son considerados referentes actuales de la escenografia por excelencia.
Appia encuentra en Dalcroze pnimer apoyo para sus planteamientosu limpieza de escenarios de
cualquier bastidote servirdpara desarrollar su obses del espacio, del ritmo y da comuniéndel
intérprete y espectadoCraig, por el contrario, y como bien apunta Martinez Roger, llet@aslo por

delante de su tiempo, visionario total de la metropoli moderna, le define sus espacios cinéticos con biombos
moviles, su atemporalidad, obsesién por la verticalidad y su visién dersapeneta para el actor.
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desarrollada en la escena. En el tratamiento que hace del espacio escénico, la luz
simbdlica y verosimil maa los cuerpos, ensalzan el tiempo, traducen las sombras en el
viaje a la abstraccion, entre efectos crométicos y atmdsferas que crean y definen los
lugares simblicos (Blazquez, 2017, §2). En Is planos estéticode Appiaqueda
presente la geometria,ll&, la musica, el signo y el color. Sus principios estan centrados

en el actor, en la relacion con el espectador y en el espacio escénico y sus medios

expresivos.

Para Taraborrelli la luz es en el espacio un potenciador de escena y de accion.
Segun relta, la luz y la sombra son creadoras de espacios, ambas se comunican. La luz
en | os int®rpretes fAsugiere parte de su
v i d Bmosus disefios escenografitds(espacios simples y limpios, cambiantes,

indefinibles, abstractos, oniricos, simbolicos o conceptuales), Taraborrelli siempre ha

intentado establecer correspondencias sensibles con otros lenguajes del espectaculo como

l a m¥si ca, el movi mi ent o, integrarlosencel espacioos é et cC .

egcénico como si de un cuadro vivo en movimiento se trataseo8ospcionesscénicas
son espacios de fantasia.

Como citamos en @apituloanterior,su faceta de escendgrafo la ha desarrollado
en cuatro balletBisefios y mecanismos, Suite de juventightds Suite de cascanueces
en Puerto Rico, en variadpktdstelevisivos de Londres y en diversos montajes teatrales
comola isla, EI manuscrito encontrado en Zaragoza, Exitiddacbeth entre otras. Ha
figurado en multitud de espectaculos como disefiador de decorados, responsable de
espacio escénico y coordinador o responsable del movimiento es&narticipacion

como creador transversal de grandes obras maest@yseesy Zarzuelale ha permitido

106 En las conversaciones con Tavatelli en relacion a los disefios escengréafiaits, la importancia de
las aportaciones de figuras codusef Svoboda, Ezio Frigerio, Andrea D"Odorico, Giulio Parigi y Yannis
Kokkos.
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desarrollar, con gran maestria, su concepcién activa del espacio escénico, con multitud
de personajes en movimiento habitando voluminosas escenoffafibkadas en

grandes teatros.

2.2.3.1. Propuestas abocetadas de escenografias

Taralorrelli ilustra sus conceptos escenograficos en bo®éten el caso de la
obra deMacbeth)a linea y el espacio existente constituyen sus partes fundamentales. Sus
abbozzatogresentacionesacabadas de una obra que responden al conueptinitq,
le permiten un juego enigmatico de liberacidon expresiva mas activo en contraste con los
disefios terminados, los cuales, presentan al observador una realidad cerrada en la que la
imaginacion del artista se muestra demasiado impudicia y la del observaddiene ob

ninguna funcioi®,

F.16 Escenografia disefiada por Taraborrelli para la TV en Puerto Rico (APAT).

107 SefalamgueTaraborrellisiendo creador transversal de montajesatetirelevantes conmdarat Sade,

La Fiesta Barrocao Asi que pasen cinco afjosntre otras, supo compartir su saber y experiencia
escenogréfica y espacial con otro gran maestro de la escena, el italiano Andrea D"Odorico. Interesante el
libro Los espejos dalmay el fragmento de video en archivo del
Maestroo. Retgsupeyatdbe.codhevatch?v=0QweKSMyos(8!de noviembre del 2016)

108 Desde nuestro punto de vistiznen un valor pedagdgico por que nos acercan al proceso creativo y nos
desvelan aspectos técnicos.

109 ApuntesDel chiaroscuro al non finitale la asignatura Lenguajes escénicos en funcién del contexto
historico. Master en Aes Ecénicas2012,URJC.
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https://www.youtube.com/watch?v=QweKSMyosiM

Sefialar que Taraborrelli no realizé ninguna maqueta tektnale poder mostrar
todo un decorado en su conjunto, por lo que la correccion de detalles, los juegos de luces,
los efectos volumétricos o las texturas de los materiales en el conjunto del disefio espacial

y escenogréfico, siempre lo ha llevado a cabo salpapel.

2.3. Otras facetas artisticas destacadas

2.3.1. La escultura y artesania.

Ya comentamos con anterioridad que la escultura ha formado parte en la
educacién de Taraborrelli y que sus inicios en la materia, se remontan a los afios
universitarios emondeademas elige la cerdmica y la pintura como especialidades para

concluir sus estudios.

A partir de ese periodo, se sumerge en la observacion y utilizacion de materiales
para crear sus primeras esculturas y objetos artesanales, ademas de impartir en los
periodos estivales clases de escultura para nifios en el estudio de Boris Blai. Materiales
como la madera, la piedra, la arcilla y el barro, y las técnicas de modelado, vidrio soplado
0 gres esmaltado, le permiten abordar y desarrollar esta faceta artistica. Ya apuntamos

gue son minimas las exposiciones gue ha hecho en relacién a este arte.

Enmenor medida a la pintura, Taraborrelli afirma que la escultura también ha sido
una fuente de influencia para su trabajo en relacion al movimiento y expresion del cuerpo.
Parte de | a i dea de que fna | a escwelos ura ha
conceptos de este arte como actpede, peso, focos, planos, perspectiva lineal o

volumen, son elementos clave y herramientas de trabajo que utiliza con los intérpretes.
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Junto a estos aspectos, subrayanda i dea
con el estar de una escultura en un espacio

que estas manejando energias, todo eso es los que hacen las €s8ulturas

En cuanto a sus referentes e influencias mas notablesmaestro comenta lo
dificil que es concretar sus gustos ya que van cambiando al igual que sus percepciones y
su trabajo, aun asi, sefialamos a continuacion los autores que segun Taraborrelli han

ejercido su mayor inspiracion.

En sus primeros afios Aguste Rodin es referente esencial, doofpa su
profesor Blai estudia con detenimiento los bocetos de sus obras. La esculisaale
estaba presente en la escalera de acceso a sus clases de dibujo y sedtlihesaggra

una constante en su aprendizaje inicial por las diagonales imiias que presenta.

Gracias a su profesor Staffel se acercara al estudio de la escultura precolombina a
|l a que <considera f@Aduna abstracci-n de esa
referentes; las lineas verticales y horizontales sugerentes deny@mbo, las verticales
del gbtico y su concepto de arte completo concebido a través de las catedrales repletas de
gargolas y figuras sugerentes, la musicalidad de Gargallo, el tratamiento de las formas en
la obra de Lipchitz o las obras como espejos sunges de Anish Kappor, la continuidad
de la forma en el espacio con Boccioni o su simplicidad expresada a través de Brancusier.

Taraborrelli también habla de las formas en el caso de las esculturas de Shiva y apunta

110 Estas reflexiones son recogidas durante la visita con el maestro a las salas de escultura del Museo del
Prado (7 de junio del 2014).

11 para recabar la informacion relativa a sus escultores y obras referentes, realicé amtralzapso de
estructura cronologicgue englobaba diversas épocas, desde el arte de la Antigua Grecia hasta el S.XX e
incluso contemplando otro tipo de artes como el Precolombino o Balisésme permitié repasar
conjuntamente determinados autores yasbconcretas. Contaba de antemano con la informacion que
facilita en suslases, las alusiones que realiza de autores, las obras que muestra en fotografias o estampas
para potenciar el imaginariejemplos que utiliza como herramientas para su trablasintesis de los

datos recogidosn la entrevistaon expuestos en el desarrollo del texto.

182



gue le sirven para atacar el concepteideulo y el estudio de la redondknesféricaen

la expresion del cuerpo.

Una cosa es cierta y es que su mirada siempre retorna a la cultura clasica para
valorar la belleza, lo que genera en él una nueva concepcion visual y un agudo sentido de
la obsevacion; elDavid, El Discoboloo La Piedadson claves en esta accion asi como el
concepto de expresividad Enos y Psiquegl puro movimiento ehaocoonte y sus hijos,
la tension de los cuerpos Ehrapto de Proserpin® las diagonales efypolo y Psique,

herramientas que le sirven para su creacion.

Se interesa por la escultura donde prima el tratamiento de volumen, constantes
referenciales de este concepto en su trabajo seran los siguientes artistas; Anthony Caro,
abstracto e inspirador en su materialestaicos. Eduardo Chillida por sus espacios
rompiendo el aire como eneeine del viento enEl Elogio del horizonteuya imagen
le remite a su vez a los circulos megaliticos del Stonehenge inglés. Y el ucraniano

Archipenko por sus huecos sugerentes.

Con relevancia, destaca la obra de Henri Moore cuyas esculturas ayudan a los

i nt ®r pretes a comprender | a idea de festar
dentro de tio. l gual ment e, |l a mani festaci
recogeen gran parte, de | a obra de Lehmbruck.

recogido a través de la obra de Giacometti y los espacios en continua transformacion por
el movimiento constante de colores y sombras son una clara influencia de Alexander

Calcder, con quien comparte grandes afinidades.

En cuanto a su obra personal, las esculturas y artes decorativas conservadas en su

patrimonio son escasas, las existentes quedan incluidas en el atlas mnemésyne que como
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museo, hemos construido en el capitulorttuaMucha otra produccién se ha ido

guedando en el camino de su recorrido vital y artistico sin posibilidad de ser recuperada.

2.3.1.1. Arnold escultor de cuerpos

Con el paso del tiempo, Taraborrelli va fusionando sus conocimientos escultoricos
con la dsciplina de la danza y el movimiento llegando a afirmar que el cuerpo en el
espaci o es tambi ®n un el emento escultor; i |
con nuestro cuerpo en otro espacio y que van cambiando constantemente. Hay que ser

consciente de | a existencia Armbax2014epsHh@Baci o &Y en

E I cuerpo del Il nt ®r prete es por | o tant
material para ser modelado. Basandose en los conceptos anteriormente citados-de actitud
pose, peso, focos, planos, perspectiva lineal y en los principios basicos de simetria,
proporcién, armonia o volumen, Taraborrelli convierte al intérprete en protagonista de
formas escultéricas, abstractas o figurativas, arcaicas, clasicas, modernas, polimérficas,
llevando consigo el sentido del espacio que lo construye junto a la accidira8Sa de
atraccion hacia los modelos de la antigliedad y hacia obras de artistas posteriores han sido

determinantes para su trabajo. Comenta:

El contacto con | a escultura ha sido const
postales, fotografias en estudio que en ocasiones muestro a los alumnos cuando veo

gue necesitan una imagen para comprender lo que les estoy intentando transmitir, para

gue sean capaces de encontrar un movimiento determinado o una pose oAuttiiad, (

2014, p.56p

De ahi ge la escultura sea una herramienta mas en su trabajo para facilitar al
intérprete la posibilidad de escukgsculpirse, de partir de su cuerpo cotidiano hacia otro

cuerpo (el de un personaje) poniéndolo asi al servicio de la expresion teatral. Ya apuntaba

184



Meyerhold que el actor sobre la escena era como el escultor frente a un trozo de arcilla
por lo que debia reproducir de forma sensible, al igual que el escultor, los impulsos y las
emociones de su propia alma (Hormigon, 1998:160). Taraborrelli trabajaateriales

que estan representados pos doerpos: hablan, gesticulan, se mueven, reflejan luz,
puntos de fuga, escorzos, etc., la interpretacion por parte del intérprete representara la

forma de su creacion.
2.3.2. Figurinismo

Taraborrelli en consonaigccon las afirmaciones de Fischiachte, Tairov y
Pavi s, reitera que el vestuari o es portadol
a ¢ t18. Legos de concebirlo como un adorno, disfraz o refuerzo de verosimilitud, piensa
gue esta estrechamentgddo al personaje, que revela su caracter y que caracteriza roles
adoptando funciones historicas incluso simbdélicas. Afiade que el vestuario intensifica el
significado atmosférico en escena y crea relaciéon con el espacio y la escenografia

participando de laccidn con discurso propio.

Su primera aproximacion al figurinismo, desde un punto de vista mas profesional,
sucede durante los montajes del Ballet de San Juan en Puerto Rico entre los afios 1950
55. Posteriormente, disefia vestuario para shows y nunderda television, para
espectaculos propios corbmnzas Urbanag para los firmados por diversos directores
de escena siendoma Isla, El manuscrito encontrado en Zaragaz&elenedignos de
mencion. Ldlega la oportunidade disefar para el cine ctima sefora estupendeEl
jugador de Notre Damg también asume el disefio de vestuganoa unvideoclip del

cantante Raphael.

112 Esta opinion era repetidm las clasesle Taraborrellibien cuando hacia referencia a algin espectaculo
concreto o cuando insistia en que el alumnado debia @asbiopa de calle por la de trabajo para iniciar
el entrenamiento en sala. De esta manera Taraborrelli pone en relevancia conceptos de la ética del actor.
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En numerosas ocasiones, Taraborrelli ha sido el encargado de buscar los
materiales, tratar los tejidos y sus diferentes textasagomo de pintar los disefios ya
confeccionados, tal es el caso del bdletefios y Mecanismaziyo vestuario estaba

basado en conceptos puramente abstractos pintados a mano.

Segun nos relata el maestro, cada proyecto lo ha abordado desde un pistéo de
diferente, a veces dependiendo de los enfoques de los directores y de las visiones globales
del espectaculo, respetando asi las estéticas definidas, y otras veces, bajo la perspectiva
de su propuesta personal. En cualquier caso, sus disefios dewéstalesvelado sus

conocimientos histéricos, pictdricos y estéticos propios.

En cuanto al desarrollo de sus creaciones, Taraborrelli relata que parte de una
observacién directa, la cual, le conduce a esquematizar las propuestas y a realizar los
primercs bocetos, seguidamente afiade anotaciones concisas acerca de ideas, sensaciones,
movimientos o formas y otorga relevancia a los pequefios detalles. Son disefios casi

siempre heabs a lapiz sobre papel o carton.

F.17 Figurines a lapiz paradédra Macbeth, 1994. Figurin a color para ballet (APAT)

Los figurines que se conservan son auténticos dibujos que muestran a los
personajes en diferentes actitudes o poses revelando su caracter, nunca se adecuan a un

determinado actor o actriz. Son figarque presentan rostros y movimientos expresivos
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a la vez que resaltan detalles simbdlicos. En muchos de sus disefios, prima la ausencia de
color por lo que reiteramos el uso que hace del dibujo y del boceto, en otros casos,

mantiene el tratamiento del oolgeneralmente a través de la acuarela.

La firmeza de la linea, dibujada a mano con su potencial para la beltezaes
esencial en su obra. A través de ella Taraborrrelli transmite la esencia de la forma humana,

la naturaleza de la existencia dal lsemano.

Segun nos cuenta, sus principales iconos de estilo referenciales en moda han sido:
Bal enci aga, por sus disefos como Apuras es
|l 2neas, colores, formasé tienen rmpvadoscao y |

en la época clasica y por tener presente a Venecia en gran arte de su obra.

2.3.3. Maestro de actoresctrices

Taraborrelli se decanté por el mundo del teatro porque considera que involucra al
artista en su totalidad y muestra menos preocupgmdnia forma, es decir, por el
movimiento en si, que por el fondo o sentido deVim@nto (Elvira,2019, p292). En
sus clases, la corporalidad de cada persona, sin distinciones individuales, entra en un
proceso de experimentacion artistica y acompafjaolosl maestro, crean, descubren y
proyectan su propio lenguaje fisico. Les invita a viajar por los lugares méas reconditos de
su interior, riega paisajes de almas alimentando la verdad y perfila los claroscuros
emocionales purificando los estados de parteh definitiva, Taraborrelli motiva la

metamorfosisy desdoblamiento del intérprete.

Hemos de apuntar que la intencién del maestro siempre ha sido orientar al
alumnado hacia un aprendizaje significativo, por esta razén, su interés radica en transmitir
conocimientos, desarrollar facultades, estimular en la disciplina del arte y concienciar del

propio instrumento cuerpescénico como una herramienta con la que concretar,
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interpretar, aplicar y registrar, determinados aspectos y contenidos artisticos con e
maximo rigor.

Taraborrelli es un mago para establecer la fusion entre un plano real y otro
imaginario a través de multiplesdgenesgue son expresiones combinadas de su propio
mundo y enriquecidas, a su vez, con las de los intérpretes. De ahi queaayadke
persona a descubrir las cualidades especiales que les hace Unicas, bajo un vocabulario de
movimientos orquestad por el ritmo de su panderdés converte en solistas de una
experiencia unica. Como motor de accién; el juego y la imaginaciémdanjgatonismo
con surrealismo para recorrer espacios de libertad. Personajes, palabras e imagenes, se

asocian multiplicando sus posibilidades combinatorias.

Comomaestp edagogo afirma que fila mejor herr
por eso inculca logalores de honestidad, perseverancia, disciplina, paciencia y rigor para
el trabajo. Igualmente,oosidera que el intérprete, lejos de ilustrar un personaje, debe
profundizar en su trabajo para hacer visibl

veno pero que forman parte del personaje, es

Su aspecto fisico, caracdizcion, la voz, el tempo ritmo que tiene el persompai®

tambien hay cosas como ¢, Qué tiene el personaje en sus bolsillos? ¢, Qué tipo de libros lee?

¢ Qué come? Y luego qué emociones tiene y su manera de atacarlas, como influye su

status en todo su s€Arribas, 2015, p.59%

Estos aspectos son importantiesrpara Taraborrelli, de ahi su interés por trabajar
directamente con el personaje dramatico, es decir, con el sujeto ficticio encarnable en un
intérprete, cuyo caracter no es mas que la suma de los rasgos que se le atribuyen en su
caracterizacion (Barrigas, 2007 p.169 y que abarcan las dimensiones psicoldgica,

fisica, moral y social.
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Junto a estos aspectos de su ensefianza, destacamos también su espiritu
interdisciplinar , ya que mantiene una interconexion en su trabajo de las artes plésticas,
el trabajo coreogréfico, la concepcion de espacio escénico, la aproximacion musical y el

tratamiento de textos como pilares fundamentales.

Los textos teatrales que ha trabajado han sido de autores clasicos, americanos,
suecos, franceses, irlandeses, ruskesnanes, italianos, ingleses y espafioles, mas las
adaptaciones que de autores como C. Strum o J. Potocki se hicieron para montajes

escénicos.

Autores referentes de estudio en su trayectoria tanto artistica como pedagdgica
han sido: Soéfocles, EuripidesBgquilo, A. Kopit, D. Rabe, A. Bennett y T Williams,
Durremant y Strinberg, Rousseau, Anouilh, Cocteau, P. Bruno, Voltaire y Moliere, B.
Friel, Gorki, Chejov, Schiller, Brecht, Camus, Dario Fo, Shakespeare, Pinter, Cervantes,
Calderon, Q. de Benavente odsode Vega, Martinez Ballesteros, Lorca, Nieva, Vallejo,

Riaza, Miralles, Sastre, Valle Inclan y L. Ripoll, entre otros muchos.

Gran parte de artistas del mundo de las artes escénicas, muchos de renombre y
pertenecientes a diversas disciplinas artistaasstatan que Taraborrelli es un verdadero

maestré'3, de actores y de la vida.
2.3.4. MUsicepercusionista: la pandereta como objeto poetizado

Aungue la formacién musical en Taraborrelli, en cuanto a estudios reglados se
refiere, es escasa, paradojicareelteva el ritmo musical interiorizado en su ser y

demuestra una gran sensibilidad con nociones musicales innatas e intuitivas que le

3 gual mente, Elvira Sanz durante nuestra conversaci
aire fresco, espiritualidad, aperturatea dimension. Corgapacidad paa t ocar el al mao (Arr
p.607).
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permite identificar patrones de sonido, tonos, ritmos y timbres. Para el maestro, la vida
es un universo de musica y ritqae merece ser escuchado porque sirve de inspiracion

creativa.

Si Al a m¥Wsica bien compuesta debe pinta
sonidos, sera el eco que repitatodo loa@upu ®1 | a ar t i cull@PEnéINoverre
recorrido vital y profesional de Taraborrelli la muasica siempre ha estado presente y ha
sido una herramienta de trabajo imprescindible, un elemento semiético de suma
I mportanci a, Aila mYsica es movimient o, es

for ma y | a f or mlamdsicgeararai esmitgimipartann € & ) ( Arri bas, 2

p.530.

De igual maneragl maestraeconoce que la musica es sonidaeyné también
espacios y formason viajes donde lo visual y lo sonoro van de la mano condionan

tiempoy espacidArribas, 2014, p.550

En su trabajo observamos que el aspecto musical, ligado a la expresiéon y al
movimiento de la danza, genera a su vez caligrafias espaciales que consideramos afines
con los trazos del dibujo. Es un elemento afiadid® mps remite a pintores como
Kandinsky, para quien es primordial la disciplina musical en relacion con las artes
plasticas por el efecto que produce en la obra, o Paul Klee que muestra polifonia en los
planos de sus cuadros y crea ritmos a traves del aisimehs y color aunandolos en

pictogramas que recuerdan jeroglificos.

La seleccidon de autores musicales que hace Taraorrelli para su trabajo, siempre ha
sido estudiada con rigor y criterio, prestando atencién al contexto y a la intencion del

compositor ala hora de componer. Elige las piezas musicales dependiendo de la
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atm-sfera, movi mi ent o, col or y emociones

i nternao cuando | as escucha repetidas veces

El maestro manifiesta un gran interés por la muasica de susos@orps
predilectos: Bach por ser el gigante de la musica barroca, Mozart la encarnacién del genio,
Schubert como la voz melddica del romanticismo, Wagner el titdn de la 6pera, Schénberg
figura crucial de la musica contemporanea, Berg el artifice deela amdecafonica,
Britten gran figura de la musica britanica, Stravinsky a la vanguardia, Prokéfiev como
geni o del piano y el ball et adem8s de Sib

todos ellos entre otros muchos.

Bien es cierto que la televisionefiel medio mas intenso de entrenamiento para
el desarrollo de la faceta musical en Taraborrelli, en nuestra conversacion relata como
cada semana debia componer un numero de coreografias nuevas con atmosferas y
composiciones musicales diferentes, saberacan la masica adecuada era clave para

poder abordar el trabajo:

Era un poco forzado pero eso también te ayuda a limpiar y poner las ideas lo mas rapido
posible. No creo que sea la manera ideal de trabajar pero comercialmente si porque en
televisiéon étiempo es dinero y el dinero es tiempo, y los productores no te van a dejar
meses para qué selecciones las cosas, tisrgue hacerlo ya, ydArribas, 2014, pp.

530 531).

En su labor como pedagogo la pandereta se ha convertidmbjetmpoetizado,
instrumento inseparable con el que se le asocia. A través de ella, la percusion define su
ritmo y muasica en combinacion de notas que se convierten en aventuras de sonido que

emanan emocioén poética.
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Con su panderetaystenta la diversidadnjgueza de los movimientos guiando la
organiédad de los cuerpos al servicide sus ritmos son cadencias ritmicas
armonicamente ordenadas cuyas asociaciones son interpretadas en un acto creativo y

experimental.

F.18 Inseparable panderé¢tsPCA-APAT)

Taraborrelli en sus clases, crea improvisaciones ritmicas como punto de partida y
considera valido cualquier sonido, toque, respiracion o choque de dos palmas, son ritmos
gue genera en el Ainstant e pr edds gue o, en
determinan atmadsferas y ofrecen estructuras musicales con duracién propia sobre las que
ejecutar los movimientos, permitiendo al intérprete canalizar su dimension fisica y caudal
emocional. Un trabajo ritmico y musical percutido donde el maesistenta las
vertientes expresivas de cada persona, exterior (fisical) e interior (psicologica
emocional), evidenciando la idea del intérprete como instrumento de mdultiples ritmos,

COMo cuerpearquesta.

Ya comentamos la influencia ejercida sobraraborrelli de sus maestros
coreografos en cuanto a las diferentes confecciones de los ritmos. ElI maestro inicia el
desarrollo de esta faceta ritmica y musical percutiendo el asiento de una silla, después
ejecutando ritmos con y desde el cuerpo, méas tamdéa base de un cubo de pléstico, y
finalmente, a través de la pandereta, instrumento que simboliza parte de su trabajo

ritmico-musical.
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2.3.5. Coquinario de aromas, sabores, colores, formas y texturas

La gastronomia es un verdadero arte efimerasqgpene un placer para el cuerpo
y el alma, asi lo manifiesta Taraborrelli en una entrevista cuando describe su pasion por
la culinaria, otra faceta revelada y cuyos procesos son asumidos como experiencias
creativas, por lo que consideramos adecuado sarmaat universo personal mas intimo.
El maestro afir ma: RnOtra cosa que es IIimport
una actividad importante y un placer enorme. Y me encantan los instrumentos de la cocina

también, son muy bellos, ssgnidos, suformas é 6 ( Arri bayky, 2015, pp.

La importancia de su madre en la cocina ha sido clave en el desarrollo de esta
faceta, el maestro recuerda con exactitud las conservas de tomates, la elaboracion de la
pasta para los domingos, los pimientos colgadad edtano de la casa y el vino que la
familia hacia cada afo, aquello le parecia un paraiso. La cocina, con sus colores y olores,

era un lugar ludico hasta incluso cuando habia qgaflos platosComenta:

Mi madre le gustaba mucho cocinar, siempre domingos después de misa
cocinabamos todos juntos y mi hermano y yo ayudabamos a hacer los raviolis, eso
fueunr i t ual de todos | os domingos. (é) Cue
teniamos pavo y pasta, los dos tipos de comida en la mesa. Edasuara no

perder nuestreeferencia italiana(Arribas, 2014, pl89

La relacion que Taraborrelli establece con el mundo de la cocina es, por lo tanto,
otra puerta abierta a su creatividad porque le permite llevar a cabo procesos de
transformacion qudesvelan parte de su ser interior, es una mirada a la inspiracion, es un
elaborar y descubrir desde la nada como cuando se enfrenta a un lienzo en blanco, es un

viaje de introspeccion que se convierte en un degustar creativo.

193



Como un mago con sus alquas, el maestro elige y manipula los ingredientes
con entrega, aunando la innovacion y la sabiduria, la memoria y la experiencia. Utiliza
los materiales y maneja los alimentos formando una agradable sinfonia de sonidos, ritmos
y aromas, que inundan el esfmaconvidandole a dedmlar por ellos a través de los

sentidos.

Toda accion en la cocina es convertida en obra de arte, Taraborrelli construye el
bodegort! género esencial de la pintura. Con gran interés disefia con frutas, hortalizas,
alimentos y utenkii os pequefYas naturalezas Avivaso,
cromatismo esté presente produciendo un efecto de bienestar y afsanianjuncion

del realismo y la ternura por las pequefias cosas cotidianas, le dan como resultado un

misticismo de hemosa solidez.

Por otro lado, también construye bodegones cubistas a través de la artesania y la
ceramica, objetos inanimados cuya composicion en el espacio le sirven como ejemplo

para hablar de personajes de la historia del teatro.

La cocina se convite en un espacio de significacion metaforica para el deleite,
el maestro alna paisajes culinarios enmarcados en platos que como representaciones
estéticas de cuadros nos desvelan su estado de espiritu e invitan a mirarlos como a través

de una ventana.

Seun afirma, existe una busqueda inconsciente de una plastica que le posibilita

intercalar colores y formas, mezclar olores y texturas para lograr una armonia gustativa

114 para Taraborrelli son rafencia, ene otros, los siguientes bodegonlaturaleza muerta con jarra y
tazasmas conocida con el nombreBledegdn con cacharroge Zurbaran, 1635, Museo del Pradazén
de fruta transparente y jarro&rescos romanos étompeya (alrededor del afio 70), Mugeoheologico
Nazionale (Npaoles, Italia) Canasta de frutade Caravaggidl596 Pinacoteca AmbrosianMilan / La
Primaverg deArcimboldo, 1563 Real Academiale Bellas Artes de San Fernando, Madrideimbrillo,
repollo, melén y pepinaleJuan SancheZotan Hacia 1602San Diego Museum of ArtJSA/ Jarra, vela
y cacerola esmaltada Bodegon ambos de Picasso, 1945.
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que entable, a su vez, una conexion directa con estados animicos y donde el paladar lleg
a ser el sentido protagonista. La cocina se convierte en otro medio para tener en cuenta

las sensaciones percibidas por los sentidos como fundamento para la creacion.

F.19 Taraborrelli coquinario (APAT)

2.4. Humanista contemporaneo

Arnold Taraborrelli es un prototipo absoluto del hombre humanista del
Renacimiento, se acerca a la intencién de Leonardo o Miguel Angel en su visién
pluridisciplinar del arte, en el interés por el estudio de la antigiiedad esencial para el
hombre libre, era vision del cuerpo considerado parte integral del ser humano y en el

inmenso amor y respeto hacia la naturaleza.

Su conducta como ser humano es condicionada en buena medida por su gran
sensibilidad, posee una vision poética del individuo y confia eerehumano y sus
posibilidades, en la evolucion del corazén hacia un grado de conciencia y de aceptacion
de lo que nos hace verdaderamente humanos. Armonia fisica (cuidado del cuerpo y
alimentacion), moral y disciplina intelectual son los componentesirqudca a las
personas de su entorno y que nos remiten a las cualidades del perfecto cortesano reflejadas

en la obra de Castigliofir.

1SEnEl Cortesanale Baltasar de Castiglioni se exponen las cualidades de un perfecto caatésamo
la manera de desarrollarlaseaprecia igualmentl importancia de la danza y su relacion con otras artes
comopor ejemplo coria pintura o la misica.
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Su arte trae consigo el eco de una realidad, su vida, un paisaje de experiencias que
nos ofrece lamagen de una personategral, el retrato del hombre gpensa, siente,
contempla, ama y vive, que estdelectualmente al servicio de un autoconocimiento

extenso y aprendizaje continuo.

Taraborrelli es Apolo, es Sol como motor de luz e iluminacion, como simbolo que
empuja da creacion, es serenidad, espacio sin perfil, maestro que deja su alma sefialada
en sus huellas, gurd con poder transformador y mago de gestos con discursos

significativos.

Como creador, es un amante de la belleza, del equilibrio y la forma, con gran
facd t ad est ®tica considera que Atodo artista

técnicas,sno por sus cualidades humanaso.
2.4.1. Pensamiento vital personalidad creativa

Taraborrelli que posee una intensa inquietud interior como admtajdera el
arte larazén de su existencia, se acerca a €l como creador para entenderlo y necesita crear
para vivirlo. Su apasionamiento arrollador hacia las artes le sumerge en un conocimiento

profundo que siempre esta en continua revision.

De ahi que slumbremos una relacién evidente entre su filosofia de vida y el arte,
un adiestramiento que no permite que esa concepcion esté separada, con espiritu libre,
auténomo, divino y eternamente joven, siempre lleva a cabo su deseo de hacer arte de la

vida misna con el alma despierta y el corazon caliefite

Seg¥%n apunta Juan Pastor; fAuna de |l as riguezas her
trabajo, es la de tener unetitud abierta en la vida para poder observar la belleza que hay en el entorno y
utilizarl o DasrPaimdsap.t, B@&d)ci - no (
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Su personalidad, de exultante vitalifddle define como un entusiasta con gran
capacidad de comunicacién cuyo pensamiento positivo se convierte en la-krermgia
que domina su cuerpoy alma. Sulemavit entronca con el acufado

diem m2ni mum cr®dul a posteroo.

Para Howard Gardner (1993) |l a creativida
productos que son inicialmente considerados como novedosos en una especialidad, pero
que, en ulino término, son reconocidos como validos dentro de la comunidad

pertienteo

En Taraborrelli contemplamos la creatividad desde la cualidad de su pensamiento,
desde el desarrollo de sus inteligencias (espauagicatcorporal cinestésiea
interpersonal soal, intrapersonal y natuista) sus acciones y su obM.observamos
gue su personalidad es creativa porque se caracteriza por una gran capacidad para generar
y combinar ideas, imagenes y palabras a nuevas formas. Taraborrelli piensa en forma
metaforica donde la cualidad de su pensamiento imaginativo le permite ver las cosas de

formas diferentes y establecer conexiones vélidas y eficaces.

Disciplinado y comprometido con su trabajo y con la vida, muestra una gran
motivacion intrinseca para perseverar superar los obstaculos y continuar en su
bldsqueda hacia nuevas experiencias, el placer y el desafio van unidos en su trabajo y su

persona.

WEl] maestro asocia su vitalidad con |l a palabra fenjc
y estar siempre en continda comunicacion con ella.

118 INTELIGENCIAS MULTIPLES: la teoria en la practicauno de los psicélogos mas reconocidos

actual mente en materia de creatividad, creador del |
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Por otro lado, gusta de mantener un entorno creativoagoge, suscite y

retroalimente sus ideas creativas y su gran sensibilidad estética.
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F. 20

ASi uno quiere ser actor, el cuerpo es una
ya establecido programado, es una investigacion constante, una exploracion, es un
trabajo mucho m8s abiertoo

CAPITULO 3

El cuerpo del intérprete bajo el prisma de Arnold Taraborrelli: instrumento expresivo

y plastica ritmica

Itinerario por los teoricos teatraldsl S.XX cuyos postulados y visiones personales
acerca del eminamiento corporal para el intérprstm, en parte, ecos de influencia para

nuestro maestro en cuestion.

Aproximacion a la practica de enteniento psicofisico desarrollada por
Taraborrelli, la cual, evoluciona y se consolida enSistemapedagogico innovador en

Espafia concebido mayormente para el intérprete.

Su metodologiaoriginal potencia la expresion del movimiento, el ritmo y la

plasticidad del cuerpescénico permitiendo aflorar estados animicos con finalidad catartica.
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3. El cuerpo del intérprete bajo el prisma de Arnold Taraborrelli: instrumento

expresivo y plastica ritmica

3.1. Introduccién

Bien es sabido que en el escenarim@rpretees ante todo una presencia fisica y
su arte, Aconsiste en | a capacidad de util.
propi o cuerlp9s, p293),Briorganiza gu propio material para convertir sus
comportamientos cotidianos en comportamientos escénicos. Su instrumento fisico y
también vocal deben ser cuidadosamente educados, de ahi la necesidad de que todo
interprete deba conocesensibilizar y formar su cuerpostrumento de teatro, conocer
los mecanismos que lo rigen y las conexiones inherentes que existen entre lo corporal y

lo psiquico.

El intérprete ha de conseguir que su trabajo corporal en escena sea preciso,
concreto y detéado, para ello sera primordial que en la formacién continua que lleve a
cabo mantenga un habito de entrenamiento psicofisico que le permita desarrollar ciertas
habilidades y le proporcione las herramientas necesarias para conseguir la maxima
expresividady comunicacionfien | a medi da que el cuerpo e
expresion exclusivo del actbailarin, el control de los movimientos corporales es una de

las claves para conseguirlaconu@ci - n esc®ni c@p (Brozas, 20C(

Si consideamos el carpo del intérpretsu instrumento de trabajo, hemos de ser
conscientes que ello implica mantener una autodisciplina de entrenamiento eficaz y
coherente para desarrollar una receptividad, sensibilidad, flexibilidad y vitalidad
determinada. Llevar a cabo trabajo global de afinamiento contribuira a que su cuerpo

instrumento pueda perfilar la técnica que le permita modelarse y rehacerse desde dentro
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siendo capaz de transmitir con veracidad y claridad visual los impulsos internos y

externos que requieran Ipsrsonajes que interprete.

Por estas razones, el trabajo corporal que lleve a cabdérpreteno deberia
quedar limitado a un mero entrenamiento de musculos y articulaciones creando clichés y
hébitos falsos, movimientos vacios e inexpresivos cargatesocion y sentimiento sino
gue debe someterse a un adiestramiento para que su pensar, sentir y hacer (pensamiento,
emocion y accion) se aunen en un todo y respondan a sus necesidades de comunicacion

y expresion en escena.

Segun Taraborrelli, el intérpie es una persona que tiene que estar formada como
para permitir que en su cuerpo entren otros personajes, para poder ayudar al publico y
hacerles participar en una especie de lizgigel alma (Vizcaino, 1996,52). De viva
voz aflade que considera elegoo delintérpreteun valioso instrumento que hay que

habitar, cuidar, afinar, ejercitar y domina

En la revista Primer Acto titulad®ebate sobre la ensefianza teatral, (2)
Taraborrelli expone que sin cuerpo no seqe ser acteactriz y que como profesional
que es, debe exigirse una preparacion continsiamismo (1987, p9). Por ello, con su

trabajo plantea:

€ preparar al actor para que pueda hacer su trabajo con creatividad. Disciplina y
diversion son una $mpalabra en mi trabajo. La durezay el rigor del trabajo es algo bonito

y maravill oso, porgqgue con esto puedes crear
actor no solo esta estudiando el movimiento de su cuerpo, sino que lo hace dentro de un
espaciayue él puede transformar individual y colectivamente. Y por otra parte, que el uso
correcto del espacio, funciona como otro texto escénico, o si se quieremcauriatexto.

(Vizcaino, 1996, »1)
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3.2. Recorrido historiografico de maestros precedentes com@anoramica
internacional transversal

Consideramos importante como antecedente, las aportaciones de los tedricos
teatrales del S.XX y su vision acerca del entrenamiento corporal pataefon teorias,
métodos y sistemas de trabajo qua patenciado la autonomia corporal del intérprete
para la escena. Varios de los maestros citados en este apartado, han influido directa e
indirectamente en el desarrollo de la metodologia de Taraborrelli, autoresGomo
Stanislavski,S. Meisner,L. Straskerg, JVilar, son ecos que le llegan al maestro de la
mano de Layton, Narros y Jose Carlos Plaagpanoramica transversal la inicianues

la siguiente manera:

D. DIDEROT

Francia
[ ]«
"
Norteameérica
T R T
Espafa

J.C.PLAZA

W. LAYTON Creacin M. NARROS

Colectiva

ARNOLD TARRABORRELLI

Diagrama 8. Recorrido por los maestros precedentes. Ecos en Taraborrelli.

(— Relacion directa maestatumno /— Influencia teérico practica /¥ Colaboracién conjunta)

Otros maestros como V. Meyerhold, J. Lecoq, A. Artau@rdtowski, P. Brook,
E. Barba, B. Brech y O. Schlemmer son incluidos, en esta retrospectiva historica perfilada

en lineas generales, por la repercusion que sus investigaciones han tenido en ,este siglo
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asi como por sus posibles resonancias en Tarabogugtin muestra cierto inter@er
acercasea través de un autoaprendizaje continuo a estas teorias. Muchos otros maestros
de interés quedan al margen de esta investiggedo no por ello en el olvido.

Los primeros escritos en cuyas reflexiones se remuia el estudio y una
preparacion rigurosa en @eitérpretecon prevalencia de técnica en el campo de la
interpretacion nos llegan de la pluma de Déigerot (17131784) cuando publica en

1773La paradoja del comediante (La paradoxe du comédien).

Podenos observar que Diderot aboga por intérprete reflexivo frente al
instintivo, por unintérpreteversétil fruto de su capacidad mimética, por el juego y la
imaginacion como elementos esenciales en el proceso de construccion del personaje. Asi
mismo, nie@ la sensibleria dehtérpreteinmerso en un sentimentalismo vacio y le
propone inclinarse hacia un plano mas racional otorgandole la labor del propio creador

para que entonces el publico sea el protagonista que verdaderamente viva la emocion.

Més tarde a finales del S. XIX aparecen documentos, manuales, escritos y
tratadosacerca de la preparacion dérpretea través de los cuales podemos observar
coémo era considerado el concepto de cuerpo y trabajo fisiautélgireteen esa época.
Sin especifiar un trabajo corporal detallado salvo la mencion a la danza y la gimnasia, el
concepto fAent r en anmtémpmteno aparece qoroorta, tao sa@ptasr a e |
escritosnos indican aspectos de interés relacionados con el tema en guastionel
tratamiento del gesto y las poses o posturas fisicas mas adecuadas para escenificar
determinados estados animicos.

EneliTr at ado de dec!l| am&icente Jvaquin Bastis sefiathr a m8 t i

en sus principios generales:

119Este escrito junto a Elemerst (Elénents) y El suefio de d”Alembélie réve de d”Alembert) forman un
triptico donde el cuerpo es el tema principal.

203



¢ Con qué interés miramos el semblante y toda la figura de aquel que nos habla cuando su
persona y el asunto de que trata nos interesa? ¢Y cuan diferente son nuestras mismas
miradas si este mismo personaje nos es indiferente, molesto o despreciable? Estas
diferencias debe conocerlas el actor, y aln mas sab@sexias con oportunidad. (1833,

pp.62-63)

Otros ejemplos los encontramosiemN ot i ci as sobre el arte de
pueden ser base de una grande utilidad a los alumnos del Real Consetvéttairid,
1839) de Carlos Latorrédf Consej os s obr ae AnoniodCapo [(18a%a c i - n O
AManual de declamaci -n para uso de |l os al ul
de Julian Romea (18795i Cur so compl et o podAntonbeGudrraynaci - n o
Alarcon (1884) oi Br eves apuntes para etdeJeasRissdi o del
(1892) entre otros. En estos escritos existensnatarca del semblante del intérprete
apuntes para profundizar en el conocimiento de su esquema corporal, de como probar y
domirar su gestualidad y sus movimientos, sin mucho detalle ni desarrollo dejan entrever
cierta preocupacivexistente hacia coémo el intérprdebia de considerar su cuerpo para

utilizarlo eficazmente en escena.

Ya en el siglo XX surge un deseo de renovacion teatral que supuso una reflexion
acerca de la naturaleza misma del teatro, comienza a mostrarse un mayor interés hacia el
cuerpo deintérpretey cambian las percepciones permitiendo aflorar una intencion por

recuperarlo como elemento indispensable para el teatro.

Nuevas experimentaciones van surgiendo por parte de maestros y teéricos acerca
de las posibilidades del cuerpo como herramienta expresivantdgbreteque bajo

distintos angulos y puntos de partmansideran su entrenamiento indispensable para un
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desarrollo expresivo. Hoy en dia, todos esos maestros siguen siendo referentes esenciales

para el teatro cuyas influencias han sido notables.

Los escritos de Diderot se convierten en un referente pastafdimStanislavski
(18631938) aunque aborda otro tipo de investigacion sobre los procesos de actuacion y
plantea una preparacion mas especifica en cuanto al conleeptiajo corporal en un
intérprete Su princi pal aportiesmd pseiactalo- geisc oedl
principales pretenden crear la organicidad y la credibilidad del eraledjintérpretesn

escena.

En cuanto al entrenamiento del cuerpo sostiene gimééepreteesta obligado a
trabajar su aparato fisico externo, desamaolta corrigiendo, afinando su cuerpo hasta
gue cada parte de él responda a la tarea compleja de presentar en forma externa sus
sentimientosnvisibles (Stanislavsky, 1967,186) de ahi que promueva una preparacion

fisica lo mas adecuada posible para éiviiaduo.

Podemos decir que el maestro divide en dos vias paralelas su sistema de
interpretacion, por un ladel trabajo del actor sobre si mismorientado a una
preparacion tanto interna como externa del aparato del actor antes de abordar el personaje
y por otro ladogl trabajo del actor sobre el papedn donde expone aspectos esenciales
para el andlisis de la obra y para la construccion de personajes especificos. La primera via
parte de un trabajo sobre la vivencia entendiéndola como la psicotéehipeoceso
interior del intérpretgue le permite evocar un estado creativo en si mismo, aqui refleja
los elementosetesarios que el intérpretebe conocer y abordar con y desde su cuerpo
como la localizacion de las tensiones superfluas que puedanticomxigl y en cada
nueva postura, la liberacion de las mismas con control y la relajacion muscular y

armoniosa que evidencia su presencia. Stanislavski apunta:
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Mientras tengan esa tension fisica no podran ni siquiera pensar en los delicados matices
del sentimiento o de la vida espiritual del papel de cada uno. En consecuencia, antes de
tratar de crear nada, es necesario para ustedes tener los musculos en condiciones
apropiadas, de manera que éstos no les impidan los movimientos. (StanisR82ki,

p.120)

A este trabajo le suma un proceso externo de encarnacion del personaje hacia una
primera direccion donde el cuerpo, la voz, el tempoo y la caracterizacion son

elementos esenciales a tratar que apoyaran la correcta transmision de su vida interior.

El trabajo corporal es abordado desde una serie de ejercicios derivados de la
acrobacia, la gimnasia, la esgrima o la lucha considerandolos idoneos para el desarrollo
corporal del actor, de igual manera, toma elementos de la danza pues al igual que
Taraborelli es influenciado por los movimientos amplios y la danza-@x@resiva de
Isadora Duncan. A esta disciplina le atribuye una gran importancia por considerarla de

gran ayudaladesarrollo fisico en el intérpreyeapunta:

No solo sirve para enderezdrarierpo, sino que también descubre movimientos, los

amplia les confiere una definicién y un acabado, que son de gran importancia, porque un
gesto incompleto, como sometido a una pol ea,
l a danza ( é) rrectivo excelenteepara la posictm de brazos, pieynas

espalda. (Stanislavski, 199568)

La segunda direccion del trabajo de encarnacion del personaje tiene por objetivo
conseguir una plasticidad de los movimientos, Stanislavski consideraba que todo
movimiento plastico viene de una motivacion interna y como un flujo de energia que
atraviesa el cuerpo, va conformando la expresivedddrna del cuerpo en el intérprete

a esa sensacion la denominasehtido del movimiento Par a el autor il a
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externa esta basada en nuestro sentido interior del movimeentoedn er g2 a0 ( St ani

1995, p93).

Otro referente indispensable para Stanislavski, coincidente con Taraborrelli y
también con Appia y Copeau es la influencia que recibe del trabajogsminigsia ritmica
y educacion musical de Jacques Dalcroze. Este método permite aportar at cuerpo
instrumento del actor el dominio de un temrfimo, de una energia y plasticidad
particular para lograr la vivencia y creacion organie los sentimientos. Eitérprete
vera implicado todas sus facultades fisicas, motoras y mentales, ademas de abrir nuevos
canales expresivos en |l a elaboraci-n de su
ser adiestrado a reaccionar a todo minimo impulso de la mente,un Stradivarius al
mas ligero toque de la mano del artista. Stanislavski subraya repetidamente la analogia
entre el cuerpo del actor y un preciosorinetme nt o musi cal 85). ( Ruf fir

Recordemos que Taraborrelli absorbe la ritmica Dalcroziara deestra Hanya Holm.

De cara a su ultimo periodo vital, el maestro ruso elabora un método denominado
Método de las acciones fisicad cual, primeramnte permite investigar al intérprete
desde los primeros ensayos para ir analizando al personaj@ésdeimprovisaciones
acordes a lo que acontece en la obra despertando asi la imaginacion y dando origen a la
vivencia interior a trav®s del GSu ercp a,v otoa d ¢
Seguidamente el intérpretea adentrandose en la piel deérsonaje e incorpora
paulatinamente nuevos elementos del método llegando a la linea ininterrumpida de las
acciones basicas en donde la accién es el elemento articldapsiquico y lo fisico se
hace indivisible y el objetivo sera lograr la organicidadia representacion del personaje.
Borja Ruiz observa que Stanislavski defend
principal sobre la que se asienta y se construye el comportamigatoocary veraz del

hY

actor 0 96).2L8 2@ia depa.interpeation del maestro ruso ha perdurado hasta
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nuestros dias, resultado de un aporte decisivo partealel entrenamiento del intérprete

y para el teatro.

De sus discipulos més brillantes destacamos por un lado VseMelgethold
(18741940) quien interesaden devolver al teatro su capacidad expresiva comienza a
perfilar su nueva vision acerca del arte id&drpretey asienta las bases deBeatro de
la Convencién Consciertfé estas reflexiones y teorias le paemiexplorar el cuerpo
del intérpretey su expresion logrando consolidar un teatro mas arquitecténico, estilizado,
en donde la musica y la creacion de formas plasticas en un espacio tridimensional son
elementos notablesijto al juego corporal del intérpregéd cual divide en tres elementos

el juego, prguego y el juego invertidgt.

El juego serd un elemento clave en su investigacion y busca referentes en la
commedia dell"arte, el teatro espariol de los siglosXWil y el kabuki japonés ademas
de mostrar cierto interés hacia materias s@mgas como la acrobacia, el arte juglar, el
mimo y pantomima o el circo. En sus investigaciones también ahonda en los
comportamientos cotidianos, movimientos de obreros y del mundo animal. Lo grdtesco
como forma escénica, procedimiento o estilo, seaedimento al que recurre asi como
a la sétira 'y al empleo de figuras retéricas (hipérbotafora) a manera de imagenes en

escena.

120 | as bases teodricas y practicas del Teatro de la Convencién son analizadas en tres articulos titulados
Presagios literarios del nuevetat r o, Los primeros integElost eatr d efade o
I a ¢ on v\eneao Hormigdn, J.AMeyerhold: textos tedrico$Serie: Teoria y practica del teatro, n°

7.ADE, 1998, pp157177.

121 para ampliar informcion ver BORJA, R. owit. pp. 134136

122 Meyerhold formuld su propia concepcion de un grotesco escénico apoyandose en los edéritsis de

Theodor Amadeus HoffmanAlexander Blok y en la pintura de Francisco de Goya.
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Afirmaba que fel cuerpo entero p&rticipa
(Meyerhold, 1986, A.11), este principioel sirvi6 de base para elaborar su método de

entrenamiento denominadoBsomecanicaEn dicho método,

Meyerhold exigia la racionalizacion de cada movimiento de los actores que se ocupaban
en el escenario de una tarea definida, queria que sus gestodiggoespde su cuerpo
tomaran un dibujo preciso como si de una coreografia se tratase, reivindica por lo tanto
un actorartesano cuya precision se convierta en estética. Si la forma es justa, decia, el
fondo, las entonaciones y las emociones lo seran tamhbiEsto que determinadas por la
posicién del cuerpo, con la condicién de que el actor posea unos reflejos faciimente
excitables, es decir, que las tareas que le son propuestas desde el exterior sepa responder

por medio de la sensacion, el movimiento pdéabra. (Mgerhold, 2008, [1.98)

A la biomecanica afiade por un ladbconcepto del taylorismé', el cual permite
economizar el esfuerzo de las acciones ejecutadas portéogretesde una manera
ritmica y fluida y por otro ladcel concepto de reflexagial?®, derivado de las teorias

relativas a la generacion de reflejos iniciada por Pavlov.

Originariamente la biomecanica comprendia una serie de ejercicios de destreza
f2sica preparatori os, segui dos de |l a &ejec

ejercicios que ayudaban mitérpretea desarrollar las habilidades necesarias para el

123 Taraborrelli apoya eatideay a su vez considera, al iguque Meyerhold, que los personajes pueden
construirse de fuera a dentro, es decir, partiendo del estudio de su corporalidad, esto puede ser la primera
base de acercamiento al personaje. Para ello, elaattor debera experimentar cual es la biomeeaaét
personaje, ajena a la suya, para poder definir como se mueve, como se sienta, coOmo se desplaza por el
espacio, etc. aspectos quam a influir posteriormentenel habla del personaje en la escena. Insiste en que

un actoractrizdebesabelfi e s t &u cueepn, @onocerlogysu vezgonocer loguerpos de los demas. Por

eso debe estarstudiando todo el dia, mirando a la gente todo el rato, recibiendo y guardando toda la
informacionpara luego poder responder con el cuerdetarmiradas interpretaciees.

124 Sistema de organizacion del trabajo de principios de siglo XX basado en las ideas de Frederick Winslow
Taylor, que consiste en un sistema de remuneracion que recompensaba el esfuerzo del obrero
cronometrando el tiempo de ejecucion del trabajo tobjetivo de aumentar la produccion.

125Corriente de pensamiento que inicié Ivan Petrovich Pavlov, fundador de la escuela de reflexologia rusa,
segun la cual todo el aprendizaje se desarrolla por la diferenciacion progresiva de respuestas aprendidas
gradudmente y asociadas con anteriores adquisiciones.
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movi miento esc®ni co. Todos | os ®tudes comel

ejercicio que marcaba el tempo y tono energético con el que ejecutar el étude.

Otro de los elementos fundamentales de su método es el denominado raccourci
que consiste en definir disefios corporales especificos en relacién con el espacio y con el

resto de los comparieros siendo capaces de generar una emocion en el ejecutante.

Segun la bioracanica, las acciones que realizant#rpretese abordan siguiendo
trespasospr i mer amente se parte de un fAotkazo (.
acci-n misma que es ejecutado en direcci -n
cuerpo dibujda accion misma en el espacio y ralentiza el impulso para controlar el final
de | a acci-n, por % timo, se ejecuta un fAto
llegar a una parada dinamica, activa aunque inmovil, para finalizar la accion, Meyerhold
|l a denomina #fAst oi kapes gustiitlaeporeun huevg otkazqueo c a s i o

impulsa nuevamente una accion.

E I director esc®nico ruso fAdapost - por e
actor en el ritmo y la danza, y en su fase de colaboracidnla disefiadores
constructivistas ide6 el método biomecénico con el fin de ensefiar al actor a usar

ritmicamente el espactor i di mensi onal 26).( S8nchez, 1999, p

Del mismo modoEstela Castronuovo en su artictifoladoVsévolod Meyerhold:
El teatro delactorexplicaqud a bi omec8nica fise basa en el
actor, gracias a su entrenamiento, dominara el dispositivo escénico con la misma
precision con la que el obrero domina su maquina y dotara a su cuerpo de una concreciéon

dinamicape f ect a é 0 0Q9Dpp.16&164).i , 2

Hemos de sefialar que paralelamente a Meyerhold dos autores investigan sus

nuevas propuestas teatrales, por un lado Adolphe Agp@tado en el capitulo anterjor
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en quien el concepto de la masica también va ligado a la escena y la existencia fisica del
intérpretees base artistica de su teatro y por otro lado, Gordon Craig con su vision anti
naturalista deintérpretedenominada fermarioneta. Craig apuesta gbmimodrama,

se inspira en animales, en elementos de la naturalegencia la imaginacion del
intérpretey utiliza la mascara como entrenamiento extrayendo unos principios Utiles para

SuU nuevo y expresivo lenguaje escénico.

El segundo de los discipulosllantes de Stanislavski fue Micha@hejov (1891
1955) quien al igual que Meyerhold comenzé sus investigaciones alejandose del
naturalismo. Una de las mayores influencias recibidas fue la de Rudolf Steiner y su
antroposofi&®, Chejov alentado con sus tés y concretamente con la euritmia o ciencia
del lenguaje visible decide recogerlas y llevarlas a su terreno de investigacién para nutrir
el desarroll o de su t®cnica psicof2sica de
un instrumento para trangin al pdablico nuestros sentimientos, nuestras emociones,

nuestras ideas:nuesb pr opi o cuer pl®o (Chejov, 2006, p.

Su investigacion tiene como base dos fundamentos importantes, por un lado se
apoya en el desarrollo de la imaginacion, piedra angular de su técnica, dotétprete
trabaja secuencias de movimientos provocadas por imagenes y en donde coregdera al
superior delintérpreteel guia de su proceso creativo (su yo creativo) y por otro lado, la
capacidad imaginativa lleva iltérpretea construir personajes mas ficticios y creativos

alejados de las propias vivencias personales o experiencias pasadas.

El nucleo de la técnica de Chejov engloba varios conceptos que la definen, por

ejemplo la atmosfera,dividida en atmodsfera general (cualquier lugar) y atmosfera

126 Rudolf Steiner fue filésofo y creador de la corriente de pensamiento llamada antroposofia, él mismo la
define como un camino de conocimiento que quisiera conducir lo espiritual del ser humano a lalespiritu
del universo. Esta dividido en tres legados: intelectual, artistico y disciplinar. Chejov muestra gran interés
en el ultimo legado que incluye entre otras disciplinas la euritmia.
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i ndi vi dual (la que envuelve y pertenece al
medio por el cual podemos hablar al publico acerca de cosas sin decir patabra

escucharl aso 5] Cdacenseav, 2006, p.

El actor recibir4 también la necesaria inspiracién para su actuacion directamente de la
atm-sfera (é) sobr eremdéra elaamostarailoompeldaadact or ¢
nuevos matices a sSu voz, SUuUS movimientos, ac
alrededor del actor, estara siempre lleno de vida, y estagi@gaes la atmosferdo

mantendrd vivo a también a él, siempue se mantenga eontacto con ella. (Chejov,

1999, p100)

El gesto psicoldgices otro de sus elementos importantes, creia que devéa ¢

del subconsciente del intérprete;

El gesto psicoldgico, movimiento o accion concentrada y repetible, dedpieritda

interior del actor y su imagen cinética lo sustenta mientras actla en escena. Cada
personaje (é) posee un Ynico gesto psicol - ¢
rec-ndito de sus motivaciones y digicou per sol
(é) se encuentra el a | noadel thterpretep (€mewo 1089 e vy e |

p.43)

En consecuencia, Borja Ruigaliza la siguiente observacion:

Chejov entiende que un gesto sencillo, claro y que implique a todo el cuerpo puede poner
derelieve el mundo interior de los personajes: su voluntad, sus deseos, sus sentimientos.
Es en este sentido que determinados gestos, como formas continentes de una informacién

psicoldgica, pueden considerarse gestos psicoladi2088, pl56)

El intérpret a través de los impulsos de su voluntad va realizando acciones que
expresan lo que esta sucediendo, a la vez, va descubriendo gestos psicoldgicos, gestos

gue pertenecen al personaje inventado en su imaginacion. Desde esa facultad humana, el
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intérpreteva configurando las caracteristicas y matices que posee su personaje e intenta
progresivamente integrarlo en su cuerpo a través de lo que Chejov llareatrel
imaginario, un centro incorporeo, figurado, con cualidades, desde donde se origina y se

dirige el movimiento del personaje.

En el entrenamiento que Chejov propone paiatétpreteelabora una serie de
cuatro movimientos que facilitan su expresion en la eseceagimientos de modelado
que consisten en implicar a todo el cuerpo en la accion d@adiformas en el espacio
modelando el aire con cierta resistencia imaginan@ayimientos de fluidezn los que
sucesivamente se van fundiendo unos movimientos con otros de manera ininterrumpida
los cuales identificamos con los dindmicos movimientos gsi®las del mar sugieren,
movimientos de vuelgiecutados sin peso, sin gravedad, livianos y que imaginamos se
desprenden del cuerpo y se elevan, por Ultmavimientos de irradiaciémue son
ejecutados imaginando que el cuerpo y sus partes proyectanuiayoessos siguiendo
la direccion del movimiento en el espacio, se ha de imaginar y pensar que el aire estara

lleno de una luz irradiante.

Ademas de estos movimiest Chejov considera que el intérprdebe integrar
cuatro cualidades psicofisicas paraéogjue su cuerpo sea mas receptivo a los impulsos

internos, mas flexible y expresivo en el escenario.

Dichas cualidades indican como suceden las acciones y las neoddrdadde
facilidad que sirve aintérpretepara adquirir la capacidad de expresdese la ligereza
y lo facil, sin peso, estalezionada con el humor del intérpretaalidad de formaque
permite alintérpretedesarrollar su presencia escénica y tomar conciencia de los dibujos
que su cuerpo perfila en el espadoalidad de bellezpara que eintérpretesea capaz

de aportar toda la belleza interior, propia y verdadera que posee a Sus personajes y
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cualidad de integraciéron la que el intérpreten todo momento, ha de ser capaz de
mantener una perspectiva completa y global de la plael desarrollo de su personaje
en la misma, atento a cada detalle y a la coherencia progresiva de los hechos que suceden

en escena.

Asi mismo para Chejg el proceso creativo del intérprgbeiede dividirse en
cuatro etapas sucesivas, las cuales, poipuaran aintérpreteuna mayor expresion en
escena desde una gran libertad tanto fisica como psicdffgica aconsej a que fde
no soélo debe hallar otra actitud hacia su cuerpo y su voz, sino hacia toda su existencia
sobre el escenario, en el sentielo que, como artista, debe, mas que cualquier otro,

agrandar su propioserpormmed de su of i ci 22253).,Chej ov, 2006

Mientras tantpen la Alemania de los afios veinte OsRahlemmer(18881943)
experimenta una nueva concepcion mecanica del cuerpmtédgbretecomo objeto
ani mado en escena. ALa aspiraci-n de | iber:
su libertad de movimientos mas alla de la medida natural da lugar a tacsistdel
organismo por la figura artistica mecénica: autbraa o mar i onet ao ( S8 n

p.185).

Desde la Bauhaus también se contribuye a revalorizar el cuerpo dddaitadn
sobre la escena, conjugando danza, pantomima, vestuario y musicandmoggan
importancia a la geometria del cuerpo, al movimiento mecéanico de articulaciones vy
segmentos corporales para crear nuevas formas en el espacio, expresivas y en consonancia
con ritmos y juegos visuales u objetos. Destacam®@alet Triadicocomo wa de las

realizaciones iconicas del teatro de vanguardia.

127 E| trabajo en lineas generales a través de esta® @iapas puede consultarseGHEJOV, M. Sobre
la técnta de actuacién op. cit. pp61-277.
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Coetaneo de Schlemmer es BerBriécht (18981956) quien también desarrolld
nuevos planteamientos innovadores acerca de la escena y el arte d8Liaeabro épico

instruye y entretiene en ergtido que es basicamente narracion, no accion del personaje.

Su teatro social y politicamente comprometido sitla al espectador en un
distanciamientosobre los hechos escénicos que suceden para remover su conciencia,
prescindir de su participacion empaticpermitirle desde su perspectiva juzgar o criticar
lo que observa. Brecht busca provocar al espectador y estimularle en la toma de sus
decisiones mas que en llegar a una catarsis emocional, buscara la razén mas que la
emocién.Decide tambiénamper la carta pared para establecer un contacto mas directo
entre intérpretey espectador wyropone umuacfiaan refl exiyvao par
distanciada y por lo tanto més critica, donde el personaje no es sujeto sino objeto,

producto de una realidad so@oondmica.

Dos conceptos son clave en s$eatro en relacion con el intérprete|
i v er f r-eistahciamigntono alienacionhistoricidade xt r afami ent oo y el
social. El primer concepto lo traslada incluso a algunos elementos de la puesta en escena,
escenografia, iluminacién y musica pero sobre todo su mayorgus® sobre la figura
del intérpretealejandoloasi del naturalism y esti mul 8ndol e en una
con el personaje. Sera un proceso que abarca dos vias simultaneas, la primera, va a
permitir al intérpretdacer creible el personaje coincidiendo su punto de vista con el del
personaje y la segunda, va a al€jarél con una disposicién de narrador que cuenta a su

vez el personaje al que representa.

El intérpretebrechtiano por lo tanto, forma parte de una compafia que tiene un
objetivo politico claro, servirse del teatro para contribuir a transformar el mintte

sus cometidos debera conocer los problemas de la sociedad, tener una concepcion clara

215



de | a existenci a, ser capaz de Arel ataro |
personaje narrandolos en tercera persona o utilizando el tiempo pgasad habilidad

para alternar el papel de personaje y narrador, exponer coherentemente las acotaciones

del texto, observarse a si mismo como artista en escena y utilizar las méscaras para

suprimir el gesto facial y precisar los movimientos.

Elsegund@ oncept o es el denominadintérprggee st us o
debe mostrar a través de su disposicion corporal, ademanes y actitudes, los gestos sociales
que pertenecen al personaje y que vienen dados por su relacién con los otros y con la
sociedacen la que esta inmerso, esto provocara desde la perspectiva del espectador una

actitud alin mas critica y argumentativa.

Jos® Antonio S8nchez apunta que Al a ex
coincidia con la experimentacion del tipo en la Bauhausndros casos se trataba de
producir felementos al usoo, cuya racional
universal, al mismo tiempo que garantizaba un margen al individuo, como condicién de
posibilidad de unestadodemo 8t i co [/ r e v, pl34).caobraderBrecho ( 19 9

muestra las contradicciones y conflictos existentes en la estructura de una sociedad.

Volviendo a Stanislavski una ramificacion de su sistema llega a Norteamérica
donde cuatro son los principales maestros influenciados, Lesb&tga Stella Adler,
Sanford Meisner y Uta Hagen. Partiendo de sus investigaciones propician la evolucion de
la técnica interpretativa hacia nuevos terrenos inexplorados llegando a personalizar cada

uno su propio trabajo.

Lee Strasberg (19012-1982) bajolax oncepci ones de Stani sl a

m®t odo o, un sistema de interpretaci-n actoc
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denominado Actor’s Studi®®. Las premisas fundamentales del mismo estan basadas en

el entrenamiento de lmemoria afectivadanto sesorial como emocional o que permite

al intérpreteacceder a un control consciente y a la recreacion voluntaria de vivencias del
pasado. AEIl eje de su trabajo, por | o tanto
que permitan al actor recrear ecranes en su interior para poder expresarlas de la forma

mé efectiva posi7®,ldehaseméionezpersoddled Sran gplicadas

en la construccion del personaje.

Para poder experimentar las emociones con cierta libertad creativa Strasberg
trabaja dos conceptos fundamentalmenteegl@aciony la concentracion A través de
unas series de ejercicipsicofisicos busca que el intérpreigeda detectar y liberar su
cuerpo de la tension acumulada fruto de bloqueos emocionales, el autor afirma que
cuando hay tensién uno no puede pensar o sentir y sefiala unas areas corporales como
indicadores que reflejan y acumulan la tension. Considera que la tension una enfermedad
parael actor profesional y piensa que el relajamiento es uno de los fundamentos en el que
ha de basarse el trabajle los actores (Hethmon, 198664). La concentracibn como
base de la imaginacion la desarrolla a través de ejercicios relacionados conebjetos
incluye otros nuevos para eliminar las inhibiciones como por ejemplo el conocido

momentqrivado’?®,

La improvisacion como concepto teatral planteado por Strarsberg servira para
explorar el comportamiento del intérpregeel del personaje. Su propuesta, una vez
realizado el andlisis y comprensién de la obra o escena, seré sustituir el texto original e

indagar en los estados emocilesa(memoria afectiva) del intérpretpie permiten

128 para ampliar informaciéoonsultar: http://theactorsstudio.org/
129 E] actor realiza este ejercicio solo en escena, debera seleccionar y mostrar una condotaaigune
lugar en momentos de su vida personal.
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configurar la conducta del personajentiie de las circunstancias dadas, a su vez, debera

apoyarse en el subtexto y en las acciones.

Su Aim®t odoo aport a intempreteeatmdenecconex@dscorpsar a q u e
interior fortaleciendo el conocimiento de sus capacidades, carencias y bloqueos
emocionales. Actualmente el Actor’'s Studio desarrolla un trabajo corporal para el
intérpretecentrado en la sensibilizacion y apertura de su instrtsmeEm el objetivo de
liberar su talento individual y Unico, desarrollan habilidades como la resistencia y la
fluidez, llevan a cabo ejercicios fisicos progresivos e improvisaciones corporales, la danza
como materia accesoria es impartida bajo las insones de profesores del Alvin Ailey
Ameri can Dance Theatre as?2 como al gunos fnAc

las ensefianzas y experiencias de maestros innovadores del teatro.

StellaAdler (19011992) fue alumna de Strasberg y una de las discigintagas
de Stanislavski, aunque su relacion fue breve con este maestro parte de sus ensefianzas
las vemos reflejadas en su técnica al igual que la influencia indirecta recibida de Chéjov.
Adler cree que dahtérpretedebe desarrollar paralelamente su iocneento como persona

y artista ademas de asumir un compromiso social coh&fente

Confecciona su técnica otorgando un mayor protagonismo al analisis del texto de
la obra y a las circunstancias dadas, asi como al desarrolloim@daacioncomo
elemento yrecurso para la construccion del personaje. Un aspecto importante a sefalar
es que Adler propone altérpreteacercarse al personaje a traves daclzon fisicala
cual debera estar definida por un verbo, para posteriormente concretar su objetivo,
desarollarla en unagircunstancias dadag por ultimo justificarla con un motivoug

realmente entusiasme al intérprete

130 para Adler la esencia de la interpretacion es socioldgica.

218



En cuanto a la preparacion fisica d@@Erpretepropone ejercicios corporales y
vocales pero sobre todo insiste en la importancia dearlla cabo un trabajo mental
i maginativo. Hoy en d2a su escuel &cinSt el
sedes en Nueva York y Los Angeles, desarrolla un trabajo corporal patérptete
enfocado hacia un entrenamiento de movimientos cuyotiabjes desarrollar la
conciencia fisica en la actuacién, recurren a aspectos de la técnica de Lecoq, del yoga, la
técnica Alexander, fundamentos de movimiento de Irmgard Barténieffoan o la
técnica Skinner de lanzamiento (Skinner Release Techniquegl dm de optimizar el

potencial psicofisico del actor.

SanfordMeisner (19051997) fue miembro del Group Theatre junto a Strasberg
pero se distancié de su método para formular su propia técnica en la escuela de teatro
Neighborhood Playhou$®, escuela en la que estudié William Layton y de donde recibi6

una de las mayores influencias para su carrera.

La técnica Meisné?s, ya citada en capitulos anteriorss,apoya en estimular los
impulsos y sntimientos verdaderos del intérpreza las circustancias dadas del
personaje, el objetivo sera queirgérpretepueda vivir de forma auténtica situaciones
imaginadas. Meisner insta a queirtérpretee st ® m8s moti vado en
Apensar o0 Yy pr op o n erepetinionterehchahe inérpebtetrab@jemeénn a d o
relacion con el compafie@oantagonista llegando a reaccionar de manera instintiva ante
los estimulos recibidos y ante las circunstancias dadas inicialmente planteadis. Sera
acciony la escuchda base de su propuesta de intetacion, una realidad desvelada a

través de la conducta.

131 pyede consultarse en: www.stellaadler.la/

132pyede consultarse en: wwgighborhoodplayhoussg/

133 Ampliar informacion eMeisner S. y LongweD. Sobre la actuaciarMadrid, La Avispa, 2002 y Esper,
W y Di Marco, D. Arte y oficio del actor: la técnica Meisner en el aula. Madrid, Alba, 2018.
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Actualmente en la escuela que lleva su nomhre intérpretesrealizan un
entrenamiento corporal basado en la investigacién del propio cuerpo y sus posibilidades
en el espacio, llevan a cabo elugiv de materias como la mimica, conceptos como el
gesto, la fuerza, la resistencia, la flexibilidad y articulacion de la columna vertebral, las
improvisaciones corporales, la técnica Alexander, la técnica Lecoq y las mimodinamicas,

técnicas para el comlaasin armas, asi como otras técnicas de teatro fisico.

También la danza tiene su espacio reservado lpafarmacién corporal del
intérprete por un ladpla danza moderna con la técnica de Marta Graham es utilizada
para preparar el cuerpo como instruroedtamético, desarrollar la capacidad de la
atencién y la conciencia del centro corporal y por otro lado, la danza jazz junto a las
técnicas aplicables al teatro musical contemporaneo con influencias de Bob Fosse,

Michael Bennet y Agnes de Mille.

Ya Laytondecia que Meisner liberaba tedividualidad de cualquier intérprege
cualquierintérpretequue sal 2a de sus clases era distint

sus alumnos permitiendo el auténtico crecimiento de su personalidad creativa.

Nuestradltimo maestro de la corriente norteamericana esldtgen (19192004)
aunque alemana de nacimiento desarrolla su carrera artistica profesional y pedagdégica en
Estados Unidoslanto la& ensefianzas #iéeisner,Adler o Geraldine Page como mentora
deHagenjnfluyeron notablemente en la formacion actoral y posterior labor de direccion

escénica de José Carlos Plaza.

Para Hagerel intérpretees en si mismo un instrumento y le propone un
entrenamiento que conducerdérpreteal descubrimiento de su propia pEra como ser
humano, a tomar conciencia del momento presente, del aqui y ahora desde la

concentracién, a desarrollar ssipersonajes en primera personaaydescubrir la
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importancia del contacto directo rcolos comparfieros en escenBRespecto al

entrenamientale su técnica apunta:

El entrenamiento y la perfeccién del instrumento externo que abarca el cuerpo, la voz y

el habla son esenciales para un actor seri
desarrollar sus capacidades fisicas para bailar, practes lgr i ma, | a gi mnasi a
todas las partes de su instrumento deben ser muy flexibles, para asi responder a las
exigencias psicolégicas y emocionales que son necesarias para iniciar la actividad fisica

y verbal del personaje durante la repnéseion.(Hagen y Frankel, 1990, 12)

Su técnica estéa dividida en dos vias paralelas, las técnicas externas y las técnicas
humanas. Lagécnicas externagsomprenden tres trabajos fundamerstalel trabajo
corporal del intérpretque por un ladgsera primordial para questepueda adquirir la
capacidad de transmitir lo que sucede en su intgpor otro lado, I@ermitira responder
de manera espontanea a los estimulos de los diferentes personajes sin interferir en sus
reacciones humanas. Elltego de la voz como segunda propuesta facilitara la flexibilidad
de su instrumento vocal siendo necesario para abordar las caracteristicas y matices de los
diferentes personajes que interprete y por ultimo, el trabajo de la dicciéon para conseguir

una actueion que huya de la afectacion y la superficialidad.

En la segunda via consideraéanicas humanasiagen propone una actuacion
realistapara el intérpretereivindica que la realidad es teatral y aboga por dkmea
como medio para permitir al intégieencontrar los comportamientos mas adecuados a
las necesidades de sus personajes. Parte de su interés radica entéueetebusque
tanto en la propia vida como en la suya personal a través de una detallada autobservacion,
en cierta manera esa amtile permitira registrar distintas identidades que trabajadas
detalladamente pueden ser contenidos al servicio de los personajes llevados a escena, a

este trabajo Hargaemi é ot @ edhe mi a0 a25@ersttiidado (1
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Actualmente suescuelbii cada en Nueva Yo tYoropohea mad a
un trabajo corporal paraietérpretebasado en un sistema de entrenamiento cuyo objetivo
esta orientado a que ietérpretedesarrolle un cuerpo flexible y expresivo, versatil para
interpretar los diferentes lenguajes fisicos de los personajes matizandolos en sus detalles,
intenciones, circunstancias y caracteristicas concretas. Realizan ejercicios que liberan la
tension y loamalos hébitos del uso corporal para dotar al cuerpo de una mayor libertad

fisica, emocional y verbal.

En Francia también se manifiesta un gran interés hacia un nuéwogieaonde
el cuerpo del intérpretera considado instrumento de maxima expresion escénica. Tres

son los maestros mas representativos, Copeau, Decroux y Lecoq.

JacqueLopeau (18791949) fundador del Téatre du Vieux Colombier (Teatro
del Viejo Palomar) proponia por un ladespectaculos con nuevasncepciones
arquitecténicas que acentuabampresencia corporal del intérprete escena, su hueva
concepcion del espacio le permiti6 romper la cuarta pared estreclehndao
comunicativo entre intérpretepublico, por otro lado como escugtgopone urtrabajo
para elintérpreteriguroso, estricto y preciso, considerabanéérpreteel centro de la

atencion escénica e intentaba dotar a su cuerpo de una expresividad organica y verdadera.

Copeau recibe influencias de la Commedia dell”arte, del teptrnda tradicional
(mascaras), del circo, de Adolphe Appia, Gordon Craig y Jacques Dalcroze
principalmente. Su entrenamiento inicial paranéérpreteestaba basado en materias
como la natacion, esgrima, acrobacia, danza, improvisacion, juego, voz, musica
ejercicios ritmicos, posteriormente, en una segunda fase, su técnica es mas depurada e

incluye la euritmia, el método natural de Georges Hébert y el trabajo con mascara neutra

134 Para consultarse en: www.hbstudio.org/
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el cual va a permitir alintérpretetrabajar los conceptos de neutralidatmnaovilidad,

sensaciones fisicas a través de objetos y la expresion de ideas, tanto morales como
abstractas. El juego era un ingrediente clave dentro de la técnica, Borja Ruiz apunta que
para el director franc®s fnel elpegdb quetoddbeb?2 a r
nifio tiene de forma natural. EI modelo del nifio jugando constituia un patron ideal que
combinaba la imaginacién, la inocencia, la fantasia, la espontaneidad y el arte de la

improvisacion que requierelab or cr e at R2008p.2d7¢.1 act or 0o (

Sefiala Blanca Baltés en su articQlopeau: un actor conscienteu e el aut or 1
contemplaba el lenguaje corporal como un fin en si mismo, sino como un medio de
alcanzar un determinad®@st i | o de i nt e46p fejed delcaboti’® (2001
defiende y reivindica el concepto detérpretecompleto, es decir, uintérpretecon un
cuerpo flexible, elastico y dindmico para controlar sus movimientos)térpreteque
baile, cante, recite, juegue, improvise y toque un instrumentantérprete cuyo
desarrollo interiofespiritual esté en consonancia con su desarrollo fisico e inteJectual
mas de ampliar sus conocimientos en otras artes paralelas para enriquecer su

individualidad como persona.

Compaiiero de actuacién de Copeau en la Vi@atombie fue CharleDullin
(18851949) quien mas tarde fundaria su propia compaiiia y el Théatre de |'Atelier o
Escuela Nueva del Comediante, una escuela alternativa orientada como laboratorio de
i nvestigaciones dram8ti cas. rggaimprovisaesso de s u
propi o maestroo, dos de | os contenidos bac
improvisacion, esta ultimeomo elemento fundamental en el proceso creativo scabu

de la sinceridad en el intérprete

135 palabra francesa referida al actor ambulante y sin taleigtaitilizada hasta principios del S.XIX

223



Dullin se interes6 por defininn entrenamiento para actores y propuso nuevas
plasticas de movimiento inspirandose en el mundo animal, recuperd las técnicas del teatro
isabelino y considero tres los ingredientes eleaiegtpara la actuacion, el intérprete

texto y las tablas del esgario.

Recibié influencia de la tradicion del teatro popular del renacimiento europeo, de
la Commedia dell’arte, muskall, melodrama, del teatro oriental japonés y de sus
mascaras Y titeres. Dullin juntd_auis Jouvet, Gaston Baty y Georges Pitoéffrfoé en
1927 la compaiiia el Cartel des Qu&fréel cartel de los cuatro), dirigié durante siete
afos elfhéatre de la CitéTeatro de la ciudad) y mas tarde juntdeanLouis Barrault y
Jean Vilar forma parte del movimiento de renovacion francés que deséreh el

llamado Teatro Popular Descentraliz&d¢TPD).

Como bien indica Javier de Torrelel Taller de Dullin y del Vieux Colombier de
Copeau saldrian muchas artesanias del gesto y diversos artistas de la mimica con un
componente importante de sentiético y querencia popular (2000,68) como por
ejemplo, Etiennéecroux (18981991) quien alterné su prolifica carrera de actor con
una labor creativa e investigadora a través de la cual fue desarrollando un nuevo lenguaje
teatral, una novedosa disci@iartistica autbnoma en la que el cuerpo era considerado el
instrumento principal y eje de sus investigaciones, desarrollada primeramente en el
Théatre de I’Atelier de Charles Dullin y mas tarde en su propia escuela, configuro lo que

conocemos commimo caporal dramatico

Su técnica se inclina hacia una representacion mas abstracta orientada hacia dos

planos, el de la expresion en donde los movimientos son mas antinaturales vy artificiales,

136 a compaiiia tenia por objetivo difundir el teatro de vanguardia de entonces

137 Un articulo interesante al respecto es el redactado por TORRES MONREAL, Frandgisco,
descentralizacion teatral francesa y ladramaturgia del pasado Recuperado de
https://digitum.um.es/digitum/handle/10201/21402 de marzo del 2016).
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y el del contenido, cuyo objetivo consiste en una representacion abstracta, concreta o
simbdlica de un tema, idea o concepto. Para Decroux el cuerpo debe ser un resonador

bien afinado, pensamiento al que afiade una reflexion su alumna directa Anne Dennis:

s

€l o que sucede dentro del cuerpo debe resor
cuerpo: el tronco, las extremidades, las manos, la cara y los ojos. Solo un cuerpo
preparado, sensible y capaz, proporcionara al actor las posibilidades fisicas de
comuntcarse y hacer propuestas claras. La base del oficio del actor es hacer que lo que

estd pasando dentro sea visible para el publico,nsfuwimento es el cuerpo. (20141.

De igual manera, sgramatica corporatoma como base para su entrenamiento
el tronco el cual divide en cabeza, cuello, pecho, cintura y pelvis, estas partes trabajan
aisladamente o en agrupaciones llegando a configurar la propia division anatémica del

cuerpo defendida por Decroux.

Existen cuatro aspectos basicos de su entrenamiemosan: el trabajo de
inclinacion lateral, inclinacion en profundidad, rotacion y traslacid# actormimo
debe dominar el movimiento aislado de cada parte de su tronco, de sus extremidades
superiores e inferiores, realizar un trabajesdgmentacion mustar y articular que le
permita adquirir un mayor control de su cuerpo ademas de un entrenamiento con
movimientos concatenados en secuencia realizados en un plano denoresd®s

combinando estos movimientos podra dar origen a determinados diseftislespa

El espacio que propone Decroux es utilizado de forma geométrica por el actor
mimo, marca lineas (horizontal, vertical y diagonal), puntos (ejes del espacio, marca el
apoyo del movimiento), pilares o puntales (situados en una parte del cuerpasreént
resto estd en movimiento) y tubos (imaginados en el espacio por donde el cuerpo entero

debe deslizarse) que condicionan su expresion corporal siendo modificada a su vez por
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las distintas intensidades, velocidades y dinamicas del movimiento utdimad@spacio

tridimensional.

Otro de los elementos de su técnica es el trabapesiey traslacion del mismo
qgue conlleva un juego deposicionesque amplifican el movimiento, intensifican las
resistencias musculares, desafian al equilibrio y otorgasepcia, expresion y
comunicacion, incluso estando el aet@mo con su cuerpo en posicion neutra. Ruiz
apuntague para Decroux, en particular, Nest a
direcciones opuestas es un medio para encarnar el esfuerzoa} ééitlabajo fisico que

requee | a po®tica dab2)su mimoo (2008, p.

La capacidad de un gesto para condensar el tiempo y el espacio de una accion es
llamadaabreviatura Las marchas, el paso o caminar y el trabajo de pies son también
aspectos importargede su técnica los cuales facilitaran al aotono una cualidad

determinada para ocupar el espacio.

La presencia escénica es valorada a través del cuerpo, aunque-glimctoro
esté realizando ninglin movimiento concreto y permanezcer@vilidad moil siempre
existe un ritmo interno que le influye notablemente y le carga de expresion. Decroux
insistia en desarrollar un dominio del ritmo interno el cual siempre vendra dictado por la
accion dramatica, reconocia que el ritmo interno es también musieh cererpo y
distinguia varios tipos de ritmo en el movimierttx; (movimiento de sacudida, brusco,
fuerte y rapido)fundido (movimiento lento y continuo, si se detiene es como una

suspension, no es acentuadoalgnti (movimiento a cadmara lenta).

A lacombinacion de trayectoria, velocidad y peso lo denodiim@maritmo, son

ritmos que engloban aceleraciones, desaceleraciones, pausas, cambios rapidos, etc. y
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estan relacionados con el contenido de la accion e inspirados en la cotidianidad del ser

humanogen el mundo laboral, animal o material.

La respiracién y el trabajo de los cuatro tipos de respiracion (clavicular,

intercostal, abdominal y completa) seran esenciales en el dominio del gesto en el cuerpo.

La improvisaciones otro elemento clave en engienzo de nuevas piezas o
composiciones concebidas como una sucesion de acciones que muestran situaciones,

reflexiones acerca de una idea, un tema universal o simplemente expresan un sentimiento.

Citaremos algunos de sus discipulos de mayor renombre dear Louis
Barrault (19101994) con quien investiga y descubre las nuevas concepciones del
cuerpemimo, la importancia de lastatuaria movi® y varios de los términos
comentados anteriormente, sin embargo, ambos optan por llevar sus trabajos por caminos
diferentes, Barrault entre las variaciones que realiza prefiere introducir el texto y la

palabra en sus creaciones escénicas.

Marcel Marceau también alumno de Decroux opta por abrir un nuevo camino al
mimo, busca un acercamiento al publico a través aeimula, muecas y gags, su mimo
es mas ilusionista y cdmico, sus historias cuentan, sus acciones son objetos inexistentes
a mover, cargadas de sentimiento y emocion, crea personajes simpaticos concretamente
a Abi po0 cuyas an®cdo tbarkescehan sida reciamaaas eretedo t o n o
el mundo. El arte del mimo es el arte de comunicar sintéticamente y como bien afirma

Dario Fo en siManual minimo del actose trata mas bien de aludir, sugerir, apuntar y

138 E| actormimo sigue el proceso de un escultor, moldea y talla un bieueateria para concluir en una
obra de arte que es semejante al del antoto con su cuerpo. El actatimo es, a la vez, estatuario o
escultor y estatua y ademas movil obligandole a buscar el equilibrio continuamente. {hiactcal
desplazar su cuerpmpartes de este va modificando las formas en el espacio.
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estimular la imaginacion. El teatro ante taek una ficcion de la redad, nunca una

imitacion (1998, 804).

Una relacion menos directa con Copeau pero no por ello menos influyente la
recibe Jacquelsecoq (1921:1999), su técnica es utilizada en muchas escuelas de teatro

como referente para faeparacion del cuerpo del intérprete

La idea del elementmegocomo aspecto imprescindible para la creacién en el
intérpretesera el pilar de su técnica. Lecoq investagola escuela internacional que lleva
su nombreel movimiento corpéreo del actarimo, aplicé las leyes del movimiento a la
creacion dramatica y al juego, introdujo nuevos lenguajes escénicos como la luz, la
masica, la palabra, la escritura y los textos dramaticos ademas de enriquecer el
entrenamiento actoral con materias como la acralydei danza. Profundizo en la técnica
de las mascaras y mantuvo referentes de algunas formas teatrales pasadas como la

comedia dell"arte, la pantomima, la tragedia griega y sus coros.

Los tres ejes iniciales de su pedagogia son la improvisacion, laaétmilos
movimientos y la creacién personkis cualesposteriormente permitiran al intérprete
transitar por el camino de la creaciébn dramética, fase denominada exploracién

geodramatic&®® de amplios territorios.

Para Lecogla improvisaciénprimeramentees abordada desde la recreacion de
situaciones cotidianas y circunstancias habituales, son improvisaciones silenciosas que
posteriormente van integrando nuevos elementos dinamicos como el ritmo organico, la
forma, la medida, el tiempo, el espacio, la accEaccion, la importancia de las miradas

o la palabra.

139 pga ampliar informacion vetos caminos de la creacidgrianteados por Lecoq enalpitulo tres de
El cuerpo poéticppp. 151-224.
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El términomimodinamicaes creado por Lecoq y definido como el acto de mimar
la dindmica interna de los elementos con los que se va a trabajar ya sean materiales,
sonidos, animales, palabras, eta.psoceso implica a su vez incorporar en movimiento
el espacio, el ritmo y la fuerza interna que los componen. Estos acercamientos
mimodinamicos son esencialesgpanriquecer el juego del intérprete, Lecoq explica que
fi gando un actor levanta un brazop@éblico debe recibir un ritmo, umsido, una luz,

un col or83). (2009, p.

Por otro ladpel trabajo con lan4scara neutras el punto central de su pedagogia,
permite sentir | o que es ||l amado el estado
estadopermite abordar el conocimiento del mundo de una manera méas profunda y
esencial, con la frescura de la primera vez, y sienta las bases para una actuacion (un juego)

liberada en lo posible de prejuiciospersm| es y art 2 st2f8coso ( Rui z,

Lecoqg uiliza la méascara como una herramienta pedagoégica para ayudar al
intérpretea liberarse de su comportamiento cotidiano y prepararlo para asumir un
comportamiento mas escénico, al publico le obligarar el cuerpo entero del intérprete
quien debe reduca lo esencial el movimiento y despojarlo de lo superfluo para buscar
gestos directos, concretos y sencillos canalizando asi la expresion a través del

movimiento. El trabajo con mascara ira acompafado de una serie de ejercicios concretos

como por ejemploiie | viaje el ement al o viaje simb-I
i maginaci - n, nl a identificaci - -n con | a n
identificaciones, Al a transposici-n teatral

los gestos de la acciode los animales, de las materias, las dinamicas de la naturaleza,

son el medio para alcanzar fines expresivos.
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Paralelamente estimula un acercamiento a las artes, elabora un trabajo

denominaddondo poético comun nt er pr et ado seg¥%n sus pal ab

nos lleva a vidasencializada , es decir, a Uunamasabstractas i - n
en la que el intérpretpuede experimentar y explorar a través de viajes creativos las
profundidades de la poesia, de los colores, de las palabras y de los sonidos. Viajes

creativos que asemejamos a los que Taraborrellzeeati sus clases con su alumnado.

Las méscaras exprégs son otra variedad de mascaras que ayudaran at actor
mimo a ir perfilando las lineas que definen a los personajes desvelando sus actitudes
esenciales. Estas mascaras las divided&staras larvarias, de caractguutilitarias. Las
primeras reciben lanfluencia de las mascaras del carnaval de Basilea, no definen a
ningun personaje y son aptas para trabajar el mundo cotidiano del ser humano, las
segundas de caracter ya representan personajes concretos e incluso pueden jugarse a
actuar con ellas como sidrancontramascarases decir, el personaje actuara en el plano
opuesto a lo que la mascara expresa y las terceras, las utilitarias son mas teatrales y

definidas.

La técnica de sus movimientos agrupa tres aspectos distintos, la preparacion
corporal y vaal, la acrobacia dramatica y el andlisis de los movimientésnicas
aplicadas. Lecoq considera que todo movimiento, actitud o gesto debe estar justificado y
afirma que tres son las maneras de poder hacerlo, a través de la indicacion (aqui se acerca
a la pantomima), de la accion (entra en el terreno de la comedia dell’arte) o del estado

(cerca al drama).

Sus ejercicios de preparacion corporal a los que denaymmzasia dramatica
son aparentemente sencillos, primeramente se parte de balanceos cgmadaey

flexiones del cuerpo en diferentes direcciones para ir agrandando progresivamente el
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movimiento y poder hacer un uso del espacio mas completo, el movimiento es conducido
hacia la busqueda y descubrimiento de una dinamica dramética, el domitao de

respiracion entra en juego al igual que la emisiéon de la voz.

Por otro lado, observamos que los ejercicios de dindmica de grupo, la acrobacia
dramatica y los juegos malabares, el trabajo de los apoyos, los movimientos de
ondulacion, ondulacion invergaclosion considerados movimientos naturales de la vida,
las actitudes y la inmovilidad, la economia del gesto, las dinamicas de la naturaleza con
sus cuatro elementos, el trabajo con las materias y sus cualidades, el estudio de los
ani mal es,oretteni,dmssoin aictrabajar en el desar i
directamente a potenciar y perfeccioektrabajo corporal en el intérpret@uriosamente
el hecho de estudiaal igual que Copealel método natural de Georges Hébert, le
permitid indagaen una serie de acciones fisicas (tirar de, empuijar, trepar, andar, correr,
saltar, levantarse, llevar, atacar, defenderse, nadar) que en el cuerpo trazan circuitos
fisicos donde se inscriben las emociones, parte de este trabajo adquirido lo modifica y
amgia para trasladarlo a su pedagogia como otro elementder@wiquecimiento para

el intérprete

La exploraciorgeodramaticaérminocitadoanteriormentgetiene como objetivo
la creacion dramatica que aborda los lenguajes del gesto y la expresionrpelesue
varias direcciones, la pantomima, la figuracion mimica, las historietas mimadas y los
narradoresnimos. Los territorios dramaticos explorados seran el melodrama, la comedia
dell"arte, los bufones, la tragedia y los clowns con sus variaciones cauioaslo
burlesco, el absurdo o lo excéntrico. Sin duda, Lecoq ha contribuido con el juego fisico

del actor a fundamentar unas nuevas bases corporales para la creacion escénica.
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En el Théatre del Atelier de Dullin sera formado Jédar (19121971) actory
director de teatro, codirige un teatro ambulante y funda en 1943 su coi@paipagnie
des Sept (Compaiiia de los siete). Fuedador del Festival de Teatro de Avifién y
director delThééatre National Populaif@eatro Nacional Popular). Director y homioie

teatro, influyd considerablemente en la formacién escénica de Miguel Narros.

Vilar abogé por un teatro de calidad que llegase a todas las capas sociales,

simplific- | a puesta en escena con | a idea
delcuerpo y al ma del actoro, un actor que f ue
coherentes, un fiel Aint® rpreteo de | as pal

En este punto hemos de sefialar la propuesta radical y teatralmententefluye
formulada por AntonirArtaud (18961948) quien vinculado al movimiento Surrealista
hasta que es expulsado por André Breton por las desavenencias entre ambos, llega a

sintetizar su concepcién del teatro en lo que denofrea#ro de la Crueldad

En la hisqueda de su lenguaje escénico articula los elementos teatralesldetando
de una significacion propita escenografia mas bien es sustituida por objetos que marcan
un lenguaje visual propio, el vestuario alude a los rituales antiguos, la muasica &striden
fuerte y penetrante ha de incomodar al espectador, los movimientos impulsivos, la danza
y los gestos simbdlicos seran llevados al extremo alejandolos de la cotidianidad, las
cualidades de la voz y los sonidos seran signos entremezclados en unaadinamic
aparentemente agresiva y en ocasiones emitidos con matices musicales de tipo
encantamiento, el espacio sera visto como un lugar comun donde se estii@tingaen
relacion actor y publico.iferes, maniquies y esfinges de gran tamafio seran utilizados en
contraste con los actores y la mascara como complemento al rostro tendra por objetivo

acentuar toda la expresion.
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Todos estos elementos se conjugaban en un espacio con gran poesja visual
pretendiendo incidir de manera directa en la percepcion del esprectad el Unico

objetivo de provocarle una catarsis tanto sensorial como emocional e intelectual.

Artaud no elabora una técnica para actores aunque recibe una gran influencia del
teatro balinés y sus danzas asi como del misticismo oriental, el yogahala,llo le

va a permitir elaborar una vision escénica diferente y desarrollar ndeaasacerca del

arte del intérprete  EI aut or considera que fdel actor e
coraz-no que debe conoc eloorganico e psfguco.y | a r
Desde su punto de vista Atodos | os movi mi e

personajes seran solo tipos, los gestos, la fisionomia, el ropaje, aparecerdn como simples

trazos daed, 199624d2).( Ar

Asi mismo propugna una vuelta a las reacc®pamitivas de ahi que el intérprete
deba trabajar desde su interior utilizando su propia energia organica y vital, duefio del
circuito fisico de sus impulsos hara surgir sus mas reconditas pasiones. Su teatro fue

influyente para The Living Theatre, Peter Brook y Grotowsky.

PeterBrook (1925 ) impregnado por Artaud y Grotowski e influenciado por
Shakespeareconsidera que el arte del intérpreligjos de adherirse a una técnica o
método, debe ser un proceso organico amstemte cambio para preservar sup@o
esencia. Piensa que el intérprestea cual sea su fisionoméebe educar su cuerpo para
ser consciente de todas | as partes que | o c
del actor, su cuerpo, se afina medeaejercicios, las tensiones y costumbres perniciosas
desaparecen. Entonces esta preparado para abrirse a las pdewbilloaitadas del

vac2o00 301999, p.
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Brook se inclina a favor de un entrenamiento corporal que permiitgégirete
desarrollar unargn sensibilidad favoreciendo de esa manera la conexién con todo su
cuerpo, con los demas compafieros actactiicesy con el publico. Para lograr esa
sensibilidad del actor debe trabajar su cu

sensible e integrajdentodasucapatia d de respuesBd880o (Brook, 2

A través de determinados ejerciciogneérpretdograra una de las cualides que
recomienda para el intérpreligerezaen escenasi como la capacidad para economizar
el gesto en sencilldsrmas expresivas. El concepto utilizadansparenciaes entendido
como una aperturfisica, emocional y mental del intérprgi@ra comuicarse. Insiste en
que el intérpretdebe ser capaz de estableceraor@xidén organicantre su interioridad
(circulointerno) con sus impulsos y vida intima y su exterioridad (circulo externo) como
vida social y relacion con los demas, de manera similar a los grandes cuentistas que, segun

Brook, relatan eMahabharaal*°

Una de las exploraciones corporales que exige acioses esta vinculada al
mundo animal, Yoshi Oida, actor del Centro Internacional para la Investigacion del

Teatro (CIRT)expae dicho trabajo de exploracién:

Los animales se mueven de forma bella porque no tienen tensién en el cuerpo. Pero
tampoco estan totalmente relajados. Estan siempre preparados para moverse en cualquier
momento, para escapar de un ataque, o para atacar de repente a una presa. Los animales
mantienen dos estados fisicos a la vez. El cuerpo esta libre y bien equilibrado, y la mente
estd centrada y consciente. Consecuentemente, los animales pueden reaccionar
rapidamente. Pueden saltar en cualquier direccion, pueden usar la fuerza, o pueden

empkar una delicada precision. Este debe ser el estado fundamental del actor en el

149Brook conocio las formas clasicas del arte hindéradicion popular, el arte folclérico y los narradores
de historias del Mahabharata.
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escenario. Es muy importante observar esto hoy, ya que hay un importante grado de

confusién sobre lo que significaalenente relajacién. (Oida, 200249)

Brook aboga por unniérpretei f 2 si camente | | amati voo, |
intérpretecapaz de reflejar con su cuerpo un estilo propio y persamtas de expresivo
y comunicativo. Unintérpreteque tenga el estimulo constante de inventar, explorar,
probar, dar calidad a latetalles de su trabajo, ser claro en sus acciones e intenciones y
lo mas importante, que su pensamiento, emocion y cuerpo sean capaces de expresarse

armonicamente al unisono.

Dentro de su librdl espacio vacianenciona los tres tipos deateo por los qa
ha transitadgpor un lado esagradq en el que reivindica hacer visible el mundo invisible
existente cargado de energias de gran potencia, pquir t 2 a de | a i dea de
qgue el mundo de la apariencia es una corteza: bajo la corteza se enleuerdteria en
ebullici-n que vemos si knle%, péb Enrestedipoales a un
experimentacionel silencio interior y el rito eran algunos de los elementos clave, las
imagenes cobraban gran significado estético. En segundo dliggatrotoscoque sigue
la tradicién de los grupos de teatro popular carente de estétmar Gltimg el teatro
inmediatg donde se sumerge en la preparacion del arteintiipretey propone
entrenamientos complementarios como la acrobacia o lagdaéoorientales del NG,
Kat hakali o Thai Chi Chuan. Aqu?2 reivindica
movimiento que ejecute, éste puede seguir siendo una cascara vacia o bien algo que se ha

llenado deliberadamente de un auténtico signiicBde pende de ®I 82).( Br ook,

Figura clave del teatro occidental es Je@yotowski (19331999) quien
configura un entrenamiento que sistematiza, como herramientas para la practica escénica,

la preparacion corporal, vocal y la relacion psicofisidaimividuo. Su trabajo esta
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dividido en cuatro etapas, Teatro de Producciones (®9%7Parateatro y Teatro
Originario (196982), Drama Objetivo (19886) y EI Arte como Vehiculo (19889)
cuya constante comun en todas ellas es el trabajo del cuerpergdadad deintérprete

€en una entrega total.

Su mayor legado esin duda su nueva concepciOhlacia un teatro pobre
formulada en su primera etapa cuando fundealooratorioexperimental encaminado a
la formacion e investigacion del intérpre@omierza a profundizar en los conocimientos
de técnicas anteriores tanto de Stanislavski, Meyerhold, Artaud, Brecht como del teatro
japonés, chino e hindu recibiendo a su vez gran influencia de Carl Gustav Jung y Emile

Durkheim.

Grotowski propone un arte escémi desnudo, sin escenografia, vestuario,
magquillaje, iluminacion o efectos de sonido, estrecha el contacto directo con el pablico y
|l e desaf2za con el objetivo de alcanzar su
a la dramaturgiaf e | a c t taren lssemitas demtrales de su yo universal; Eros,
Tantalo e Iris. Personajes que subyacen en el inconsciente colectivo del espektador,

actor y el drB3mnmaturgoo (1998, p.

Grotowski crea urnintérpretef ar quet 2 pi coo0, un actoram§n
santoque desvela su intimidad, asume y acepta riesgos, que comporta un sacrificio

llegando a las capas mas profundas y ocultas de su ser desnudando su alma.

Elena Octavia nos resune@ su articuld&xploracion metddicalas condiciones

esenciales quérotowski stablece para el intérprete

Estimular el proceso de autorrevelacion, hasta llegar al inconsciente. Ser capaz de
articular este proceso, de dominarlo y de darle una configuracion. Se trata de poder llegar

a crear partituras al modo de un mdsicon los signos encontrados por el actor. Se

236



eliminaran del proceso creativo todas las resistencias y los obstaculos que el aparato fisico

y psicolégico del actor ha nstruido para protegerse. (200182).

Este ultimo aspecto conlleva un aprendizajeus Grotowski denomina leia
negativa su proceso conduceiatérpretehacia una fatiga que traspasa sus limites fisicos
y resistencias mentales con el objetivo de alcanzar la sinceridad en su actuacion. La

espontaneidad y la disciplina serdn complemegan esa busqueda de la organicidad.

De entre sus innovaciones y aportaciones teqrigiaselamos los principios
corporales que conforman su método aunque sin ahondar en sus numerosisimos
ejercicios. Grotowski propone un training donde ietérprete a través de la
autoexploracion encuentra los ejercicios mas adecuados para si mismo a partir de unas
pautas basicas, exige que exista una justificacion de los movimientos apoyada por la
utilizacién de imagenes mentales y subraya que el entrenamiento dabexesto de

contenido coreografico.

Asi mismo crea un lenguaje organico donde el cuerpo sirve de base para la palabra,
la voz entra en contacto con los objetos (imaginariamente) creando una musicalidad cuya
tonalidad e intensidad organizan el espaci@mso, el dominio de los resonadores y la

correcta utilizacion de la respiracion seran parte de su propuesta de entrenamiento.

En su busqueda permanente Grotowski va afiadiendo nuevos ejercicios que
provienen de Delsarte (reacciones de extrovedisitbaversion), de Dullin (ejercicios
ritmicos), un estudio de vectores opuestos basados en Dalcroze, ejercicios acrobaticos de
saltos, volteretas, brincos y otros del Hata yoga. A su vez, va incorporando al
entrenamiento las investigaciones que realiza sobengiocde gravedad del cuerpo, los
mecanismos de contraccidelajacion muscular y la utilizacion de la columna vertebral

en todas sus posibilidades. Realizan improvisaciones corporales, ejercicios de
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composicién inspirados en animales, en la naturalezaoprax distintos modos de
caminar, las etapas evolutivas del ser humano, las posibles analogias con el movimiento
de bebés, diversas posturas, focos expresivos del cuerpo, ejercicios especificos-de manos
dedospies, disociaciones, segmentacion y coordimacorporal asi como un trabajo
exhaustivo de los musculos faciales. Recupera tanto la importancia de la accion fisica
organica y sus posibles mieazcidnes existentesomo las nociones de impulso interno,

intencion y atencion puestos en cada detaktugd

Paralelamente potencia el instrumento vocalintérpreteexperimentando con
cantos afrocaribefios y cantos de tradicion antigua que son elegidos por su cualidad
vibratoria y su utilizacion de la energia a través de la activacion de los chakexgmdu
personal no es muy extenso pero sin d@mtowski es una de las influencias mas

relevantes del siglo XX en el panorama teatral.

Alumno y amigo de Grotowski es Eugedarba (1936 ) fundador de un nuevo
campo de investigacion teatral denominadtvopologia teatrgleste concepto que acufia
|l o define como fdel e st ud i-eamprediv® Que secntpeatrat a mi e r
en la base de los diferentes géneros, estilos y papeles, y de las tradieisnaales o
colectivasbo @B auyds gprincipibs®® Pr&tendenpdescubrir reglas de
comportamiento Utiles para el intérpre@on gran vocacion teatral desarrolla una intensa
actividad investigadora y profesional que le conduce a crear el grupo Odin Theatre y la

Escuela Internacional de antapgia teatral (ISTAYL

Los elementos técnicos mas adecuados para el desarrollo del arte de la actuacion

siempre han sido para Barba motivo de estudio y preocupacion, es importante resaltar su

141 Individuos de diversos lugares pertenecientes al mundo del teatro e intelectuales tienen la oportunidad
de aunarse en un espacio para trabajar conjuntamemnestigaracerca de los principios de la actuacion.
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aproximacion a Oriente y a su cultura, conexion determimprgde permite recuperar y
reelaborar nuevas técnicas codificadas y desglosadas para enriquecer su vision acerca del

entrenartento corporal y vocal del intérpreyesu preparacion para la actuacion.

Su investigacién sobre el training ha ido evolucionaat¢o en la forma como
en su finalidad debido a la experiencia e indagacion constante tanto a nivel personal como

de su equipo. Acerca del entrenamiento de la compafiia explica:

El punto de partida y el rumbo de nuestro entrenamiento tiene como objetitrpzd

actor la conquista de su instrumento artistico, que llegue a ser consciente de todas las
partes de su organismo, de los mecanismos musculares, del ritmo organico del cuerpo (el
ritmo del corazén, el pulso, la respiracidn), de las posibilidadesa®de la voz y de la
capacidad de originar y controlar una intensidad emocional instantdnea que dara
autenticidad atlinamismo fisico. (Barba, 1965, gg-29)*4?

En sus comienzos los actores se ejercitaban en grupo realizando ejercicios
provenientes de lpantomima, la gimnasia, el ballet, el deporte, la ritmica, el yoga, la
biomecaica de Meyerhold y la plastica.ofo a pocp ese entrenamiento se fue
personalizando debido a los dististitmos organicos de cada intérprgfgasarian a ser
ellos mismos Ie que decidiesen y elaborasen un trabajo propio sin perder en esa libertad
aparente, la autodisciplina diaria, el rigor, el compromiso y la superacién personal,
motivos que justificaban y daban sentido a todo un trabajo.

El trabajo del Odin engloba un esriamiento corporal psicofisico, vocal, sobre el
texto, de tratamiento de las acciones y de elaboracion de espectaculos. EI nimero de
ejercicios fisicogs numerosisimo y las variaciones de los mismos son multiples pero en

muchos de ellos subyacen princgpimomunes.

142 Recuperado dehttp://www.odinteatretarchives.com/historiadelodin/dsizarbaacercade-nuestre
entrenamientd 965(17 de diciembre del 2018).
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En su entrenamiento buscan las bases para una presencia escéRnitdidiana,
mantienen el nexo de unién entre cuenmpente lo que les permite desarrollar después
vida en escena, ejecutan posiciones recopiladas del teatro clasico de Ydiemtatha
yoga para tomar conciencia de la propia musculatura y de sus procesos de tension
distension en los movimientos lentos, realizan acrobacias por el beneficio psicoldgico,
por el control y la precisién en la ejecucién de cada parte del cuerganamismo
energético que supone.

Ilgualmente tabajan el ritmo, las calidades de movimiento dando plasticidad
expresiva al cuerpo, los ajustes tonales, las improvisaciones de movimiento con cambios
en la velocidad, calidad de energia y volumen espiaatatio de romper asi la repeticion
de una posible rutina mecanizada, improvisaciones basadas en las acciones béasicas de
Stanislavski y Dullin, ejercicios con mascara y algunos otros provenientes de la teoria de
Delsarte.

Juegan con los ejes implicando el tronco y centros de gravedad, los
contramovimientos, realizan trabajo especifico de manos y pies, bailan jazz, movimientos
del ballet, ejecutan partituras naturalistas sin objetos, integr&atesntendidos como
impulscs, como instantes que preceden a la accion con una energia retenida, suspendida
y que nos remiten a un movimiento emanado de la inmovilidad, etc.

El trabajo vocalque realizan implica un dominio de la respiracion y de sus tipos,
elaboran trabajos de somtad y volumen asociados a imadgenes mentales potenciando la
imaginacion, exploran calidades diferentes de voz, examinan los resonadores y sus
vibraciones, diferentes cantos, etc.

En el trabajo que realizaobre el textanciden en como decir las palabras la
calidad energ&ca y musicaldelavoRui z nos acl ara al respecto

a la composicion del espectaculo acaba definiendo una partitura vocal precisa: un
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conjunto de variaciones en el tono, en el timbre y en la intensidad quee @tespectador
por sumusicaidd y su cont r as427. Elssotrenamiento digri@ €s0 8 ,
determinante a la hora @éaborar un espectaculporque reconocen que a nivel fisico,
vocal y mental podran responder notablemente a las exigenciasc&cmjue estos
demanden.

Dentro de la antropologia teatral existen unos principios transculturales que
definen su campo de investigacion, los describimos brevemente a continuacion. Un
primer principio conlleva realizar un trabajo a un nprelexpresivoes decir, modelando

|l a calidad de | a pr esencieapresiw deRun acoraesla i | a

medida de su autonomiacomoindivid y como arti 484)ao ( Bar ba,

De igual manera, profundizan en el equilibrio en accidltevaciondel equilibrio
natural, estudiando las fuerzas que gobiernan a favor y en oposicion al equilibrio y
gravedad. En este principio Barba se nutre del kathakali, las danzas balinesas, el teatro
NO, el mimo de Decroux y el ballet, todos ellos estudiados dlaldie los bailarines
asiaticos recoge varios conceptos que seran puestos en practica como por ejemplo, el uso
que hacen del tronco y de las lineas que dibuja en el espacio, las tensiones musculares
que participan en la creacién de formas, los cambiopede y el uso de rodillas
continuamente flexionadas, el trabajo minucioso de pies como centro expresivo con sus
variadas maneras de caminar, desplazarse o detgnlertension de la columna vertebral
con cierre fijo de omdplatos entre otros.

Utilizan la danza de las oposicionegie generara fuerzas contrapuestas en el
cuerpo en accion. Es un principio de oposicion frecuente en la Opera de Pekin y también
presente en la biomecanica de Meyerhold.

También aplican unancoherencia coherentees decir, una realidad escénica

coherentela cual estd basada en formas codificadas aparentemente incoherentes pero
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gue siguen una légica concreta y que son sostenidas por tensiones organicas, son codigos
de comportamiento escénico especifico que pectan a los actores de diferentes
tradiciones.

El intérpreteen el entrenamiento continuo que realiza fijard esa incoherencia
alcanzando una nueva coherencia como si de una segunda naturaleza se tratase,
simplificando asi los comportamientos, sintetizarelomovimiento a la vez que
selecciona los esenciales para mantenerlos en toda su fuerza. Este prabssocitn
Acompone | o pequefo como si fuese grande,
i nmovilidad, el cuer po arlta,,elfd, mR)e Parazlct or a (
intérpreteesa belleza demisionsignificara retener, es la no accion que revelara con
intensidad el minimo de actividad.

Por otro lado, desarrollan el principio eguivalencieentendido por Barba como
la accion real que no esatista, elintérpreterecrea lo viviente en la accion, no revive la
accion. Ello es parte de las técnicas extracotidianas del cuerpo cuya intencién es
precisamente limpiar al cuerpo de la obviedad cotidiana y creapsicaetecnia que
permita al intérpretser escénicamente vivo en su dinamismo fisico. Barba observo que
en diferentes tradiciones existen diferentes equivalentes a partir de una misma accién
cotidiana.

Y por ultimo, Barba considera imprescindible el empleo y manejo eleclayia.

Se trata deun trabajo de polaridad donde la energia es dividida en dos calidades
diferentes, fuerte y vigorosa, débil y suave, dos tempasatque el intérpretdebe
aprender para saber como utilizarlas, modelarlas, retenerlas, transformarlas, haciendo a
su vez vidble lo invisible, la intencion.

El nexo entre energia y pensamiento seraspecto importante para el intérprete

pues podra cregrartituras de movimiento disciplinando la accién, ayudando a definir
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cada trazo en los diseios y manteniendo la calidadseindseos. La partitura indica el

inicio, climax y conclusion del desarrollo general de la accion, define los impulsos,
cambios de direccion, calidades de energia, variaciones de velocidad de todos los
segmentos implicados en la accion, refleja la méthckas acciones, la orquestacion de

todas las partes del cuerpo en consonancia, complementariedad o contraste. Esa manera
de modelar y canalizar la energia, de concretar el movimiento y las acciones también
existe en distintas tradiciones teatrales y apual definir personajes integros en escena.

El Odin Teatret es el resultado de un entorno profesional y académico
caracterizado por esfuerzos interdisciplinarios, de gran actividad investigadora y
colaboracion internacional.

Llegados a este punto obsen@s que la renovacion teatral en el siglo XX tiene
como base en comun el redescubrimientecyperacion del cuerpo del intérprptea el
teatro y que se manifiesta en un cambio de percepciones con el objetivo de liberarlo de

las formas hasta ese momeagtablecidas.

En Espafiallegan tardiamente las influencias de los maestros citagks,
aproximadamentenda década de los afios sesenta cuaados grupos de profesionales
procedentes de diferentes areas y vertientes artistmafuyen en un mismoarnino
creativo para llevar a cabinnovadores procesos de investigaciones teatrales bajo las
premisas de algunos de estos tedricasi comoarriesgadas creaciones esceénicas

abogando por un novedoso y estimulangéesna de actuacion para el intérprete

3.3. Hacia una busqueda corporal creativa para el acteactriz

3.3.1. Primeros atisbos

En 1962 Taraborrelli llega a Espafia y se instala en Madrid. Como consecuencia

de la visita afios antes del presidente Dwight D. Eisenhower a Espafia marcando un
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cambio simbdlico hacia la estabilizacion del pais, Taraborrelli presencia el acelerado
cambio social, politico y econémico que va sucediendo, un tiempo de apertura a nuevas
ideas y estilos de vida con novedosos acontecimientos que irian marcando ehearaino

una sociedad mas moderna.

Fue el afio en el que, entre otros acontecimientos relevantes, se gesta la banda The
Beatles en Liverpool, mueren Franz Kline y Marilyn Monregrgen nuevos estilos y
movimientos artisticos como el Pop Art que comienzaesda con destacados artistas
entre los que se encontraban Andy Warhold, Roy Lichtenstein o Jaspery&#hasienta
el arte optico Wp-art. Asi mismoAlberto Giacometti recibe el gran premio de escultura
en la Bienal de Venecia convirtiéndole en urerefite internacional luis Bufiuel tras

el éxito deViridiana llega a la plenitud de su trayectoria deirangel exterminador.

En el &mbito de la danza Michael Descombey inicia la direccién del Ballet Opera
de Paris, Rudolf Nureyev es artista invitadtedRoyal Ballet, George Balanchine estrena
Suefio de una noche de veran8erge Lifar reponécaro aunque en esta ocasion con

escenografia de Pablo Picasso, que también pinta por enEdmapso de las sabinas

En la escena teatral Alejandro Jodorowsky crea en compafiia de Fernando Arrabal
y Roland Topor el llamad®eatro PanicoPeter Brook es nombrado director de la Royal
Shakespeare Company y Grotowski recibe el premio Gazeta Robptomze
reconocimiento aus experimentos artisticos en el Festival de Teatro Wroeldavwez

gue estrena su comprometida oBkaopolis.

La década de los 60 se inicia con un fuerte impulso de renovacion cultural
reivindicando desde el ambito artistico una mayor libertad y sixpiad de la persona.
E I Acuerpod adguiere una mayor i mportanci a

influye en numerosas expresiones artisticas happening y performance fueron una
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tendencia con claras intenciones provocativas, surgieron grupogradajo de
experimentacion creativa que improvisaban a través de la danza y el movimiento,
florecieron originales lenguajes corporales de expresion y nuevas modalidades
terapéuticas donde el cuerpo era protagoristao la biodanza, danzaterapia o la
expresion corporaé imper6 una actitud voluntariosa hacia las creaciones conjuntas con
propuestas rigurosas y coherenteeeando a sSu vez, espacios de encuentro para

intercambiar expresiones contemporaneas con influencias vanguardistas.

Mientras tantoentre todo ese auge cultural, en EspaBglopuestas en torno al
entrenamiento psicofisico daitérpretecomo aspecto o materia especifica eran casi
inexistentes, habia un vacio en relacién a esa area de formacién aunque este renacer
cultural supuso lapertura a nuevas vias de trabajo teatral en el pais donde novedosos
métodos y técnicas fueron llevados a cabo tanto en escuelas publicas como privadas, en

laboratorios de investigacion e incluso en compairiias profesionales independientes.

La llegada de Taborrelli a Espafia supuso una gran innovag@émero en su
Amaner a de hdaentemder)adanz y el mavimiento desde thstiformas
de expresidny con gran influencia vanguardisteeguidamentgor sus aportaciones como
artista multidisgblinar en los espectaculos escénicos profesionales mas relevantes del
momento y paralelamenta ello por su contribucion progresiva a la preparacion

psicofisica en el arte dattor.

Tras su paso por los grupos de teatro independiente (TEM, TEI, TEC),
Taraborrelli va siendo consciente de la importancia del control del cuerpo como elemento
e instrumento expresivo deltérpretepara su desempeiio profesional. De ahi que vaya
configurando y desarrollando un trabajo practico original el objetivo de posilitar al

intérpreteejercitar tanto su cuerpo, su y@pMO Sus emociones para la actividad teatral.
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Es un tiempo de grandes descubrimientos donde alternara la ensefianza con la
creacion. Paralelamente a sus trabajos artisticosegioofiles eprende una
investigacion tedricgractica rigurosa, dindmica y constante para elaborar, desarrollar y
configurar un Sistema(entendido como procedimiento) pedagdgico de entrenamiento
psicofisico oncebido mayormente para intérpretés trabajo interdisciplinar que o
estructurando y modificando de manera sistematica y que esta intrinsecamente ligado al
proceso de creacion. Ema ddasconversacioneson Taraborrellj él mismoafirma que
por aqudbs afiossus observaciongs habia tomado cuerpo en la practidarmando
una escuela de pensamiento valida para el actor, bailadalquier persona que quisier

tomar su cuerpo como un jportante instrumento en la vida.

Durante més de cincuenta afios de busqueda incansable, selectiva indagacion y
exploracion practicaelabora una metodologia creativa e innovadora, enriquecida
continuamente de manera interdisciplinar bajo un halo de humanidad que le convierte en
un creador y singular alquimista del arte, en un referente imprescindible para la

preparacion del arte delavimiento en el actor y artistas en general de nuestro pais.

3.3.2. Propuesta practica ambito pedagdgico

Taraborrelli dirige la ensefianza acorde a su manera de entender el arte y
comprender el oficio. Con sensibilidad extrema deja entrever sus valtégsossy
culturales, sabiduria que muestra a su vez un gran conocimiento del cuerpo y de sus

posibilidades técnicas y expresivas.

Englobar su préctica artistica interdisciplinar, personal y creativana palabra

gue lo defina resulta complejo y atré@j no obstante, utilizamos el vocal@stema
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ent endi dmcedindemo, practica o estil@'*®y no como undinalidad en si
mismopara referirnos a ella con el mayor respeto y admiracion. Igualmenter spieala
al aproximarnos aescribir su sistema gagdgico en cierta media parece perdesu

sentido pues el sentido emerge directamente de la practica

Como creador, Taraborrelli busca incansablemente su inventiva y desarrollo
ostentado por un espiritu semejante al de los renacentistas italianos del S.XVSuXVI.
discurso, en el que promueve la integracion de las artes conciliandotsdesyies una
poética practica que muestra@@n vocacion pedagodgica y quep®ne un acto creativo
de expresion emocional, intelectual y espiritual. Destacamos que la naturaleza de su

trabajo parte de la cualidad que le define, humanidad.

En su précticael trabajo en quipo es reflejo de su accion docenta
comunicacion directa con el alumnado genera un proceso de ensefieTriizaje
constante, una simbiosis en la que todos aportan parte de si y se nutren de la creatividad

que impera.

La disciplina se conviegtenhabito, segun Taraborreie s como | a mat e
de la creatividad, la mateméatica de Bach, la matemética de la arquitectura, del disefio, de
| os cuadr os é 0 eflBéaByzegmownziento, 2dh fulcion catartica, actla

liberando tensiones, desblagando al cuerpo y alcanzando una dimensién vinculada con

143 paraTaraborrellidefinir en una palabra dwabajo practicade entrenamiento para actores (técnica,

m®t odo, disciplinaé) |l e resulta complejo vy difz2zcil,
transformando, creciendo, enriqueciendo en un periodo de tiempo de casi cincuenta afios y con alumnos de
diversas edades y caracteristicas. En las conversaciones mantenidas con él al respecto, decidimos
denominarldSistemaero entendido como procedimiento de trabajo o practica de trabajo ya que no es algo
cerrado, hermético o repetitivo sino creativo, abierkperimental y en continuo proceso de cambio. Por

otro lado, la Real Academia de la Lengua describe en su primera acgistégdnacomo conjunto de reglas

0 principios sobre una materia racionalmente enlazados entre si. Por lo que consideramos este término
adecuado, bajo la aprobacién de Taraborrelli, ya que denota una dimensién mayor, un razonamiento légico
e implica la interrelacion de sus unidades. También consideramos que la originalidad de su sistema
pedagogico, en cierta medida, no es completa puasatida de ensefianzas correspondientes a otros
maestros, directos e indirectos en Taraborrelli. Por dltimo, afiadir que consideramos su metodologia
permeable a la influencia sin que ello reste mérito alguno a su incansable labor desarrollada.
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una plenitud espiritual y equilibrio emocion8lu practica rigurosa genera un ambiente

de seguridad y confianza que integra el conocimiento intelectual con la habilidad creativa.

SuSistemgedago@o de entrenamiento se caracteriza principalmente por:

1. Implementar un trabajo de experimentacion para la conciencia de la propia corporeidad

del alumnadentérprete.

2. Dotar al alumnadntérprete de las herramientas necesarias para que descubra,
desarrolle y optimice sus habilidades y posibilidades pésicas siendo capaz de

responder a las necesidades de su oficio.

3. Potenciar la autonomia creativa y el lenguaje corporal individual con una finalidad

comunicativa y cooperativa.

4. Estimular lamaginacion convirtiéndola en un arma til y eficaz para el trabajo.

5. Potenciar los aspectos del comportamiento del alurAn&&fprete en escena,

ayudandole a dominarlos para adquirir una mayor presencia escénica.

6 . |l nnovar con Inxiwisvdreaita ad e sfoexquer iianpl i ¢

la voz y la emocion.

7. Inculcar una disciplina como habito saludable y un bienestar psicofisico del cuerpo con

conciencia del propio ser.

8. Estimular las facultades corpdmico-musicales del alumnada través de un

inventario polifacético de ejercicios con multiples planteamientos ritmicos y expresivos.

9. Enriquecer la creatividad tomando la danza, la pintura y el teatro como base expresiva.

A las que afade su interrelacion con las demas artes.
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3.4.Aproximaciones a su metodologia de trabajo (19622014)

A la hora de aproximarnos a su trabajo practico de entrenarpematel intérprete

nos planteamos las siguientes cuestiones:

¢, Qué es exactamente lo que hace Taraborrelli en sus clases? ¢Cuéales son los
fundamentos, principios y fines del entrenamiento psicofisico que propone al intérprete?
¢ Como es su metodologia? ¢ Cuéles son sus aportaciones mas significativas? ¢Cémo ha

influido supersonalidad de artista praicético en su practica y formacion del intérprete?

Taraborrelli presenta un avido espiritu experimental en la practica de sus clases,
le caracteriza la generosidad latente de su vision escénica y propone, con graneentido d
l a ®ti ca, una gu2a de investigaci-n abiert e
compromiso del alumnado con su cuerpo como instrumento creativo, plastico y ritmico a
la vez. Su entrenamiento global (psicofisico, vocal y emocional) es adecuado a las

necesidades que requiere el oficioidédrpretey ayuda a construir un cuergscénico.

Parte de su interés radica en el movimiento del cdegioumento del intérprete
en relacion con el espacio, en el manejo de la imaginacion creativa que jueagzeln p
importante, en la interiorizacion de los ritmos interarternos, en la busqueda de una

plastica rica en contenido y en un juego de sinestesias colectivas.

Su legado como profesional en el arte ha ido quedando reflejado en multiples
publicacionesrevistas, programas de mano, dibujos, entrevistas personales, videos,
peliculas, series de television, documentales... etc., asi como en los testimonios de quienes
le conocen o han trabajado directamente compe¥o acerca de su trabajo practico y
pedago@o, personalmente no ha dejado escritos o anotaciones al respecto, ello se debe
en gran medida a que es un artista@rstante proceso creatiyor lo que la experiencia

practica en sus clases ha sido ylasepara entender su trabajo.
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Una de las cualades pedagdgicas a destacar en Taraborrellsuegran
preocupaciorpor la ensefianza y formaciéeldntérprete. A lo largo de su experiencia
como docente se ha planteado qué ensefiar, porqué, para qué y como, aunque la
comunicacion e intercambio con élmnado ha sido crucial. En una resefa del diario de

Navarra afirma:

Cuando salgo de dar mis clases por la mafiana y por la tarde acabo verdaderamente
agotado. En esas horas en que estamos trabajando los treinta y cinco alumnos y yo, no
hacemos otra cosaas que dar y recibir. Los conceptos y las ideas surgen con una

velocidad sorprendente (APAT).

Parte de su quehacer lo ha enfocado a que el alumnado sea capaz, con un trabajo
riguroso y una actitud respetuosa hacia la profesién, de construir y consobdguia
corporal, vocal, emotiva y creativa de entrenamiento que le permita seguir en constante
avance y desarrollo dentro de su arte. Taraborrelli defiende la idea deegbe al umnado
no es una jarra a llenar sino una vela a encénderahi que despierte el interés y
motivacion en cada uno de ellos para que sean capaces de aprender por si mismos, de

encontrar su propio camino, su propia manera de moverse, de bailar y expresar.

3.4.1. Creativa, interdisciplinar e integradora

Su metodlogia engloba tres aspectos fundamentales: creatividad,

interdisciplinariedad e integracion.

Consideramos que esreativa, pr i mer ament e, porque Al a
fendmeno activo que sucede en cada clase, en el aqui y ahora, fomentando en el intérprete
la busqueda para encontrar la naturaleza de su personalidad creadora, de ahi que su

propuesta se convierta, no en un método mecanico, una técnica o forma artistica cerrada
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sino abierta y capaz de adaptarse a los futuros cambios que todo proceso Ogiinoo cr

conlleva.

Porotrapartqpor | a i mportancia que otorga a u
del intérprete y su expresion, entendido como la capacidad para transmitir pensamientos,

deseos y sentimientos.

Y a su vez,ppor el uso que hacprimero del a fA i ma guilinaado ilas n 0 ,
imagenes como vehiculo para despertar nuevas experiencias y como desarrollo de la
conciencia cinestésica en la transmision de discursos y comunicasggurydopor el
uso que hace del ] ue g espiritu gnldande se @ambinac o mo
realidad y ficcion, ambos mundos alternados o combinados tifien de magia la ejecucion

de los movimientos. Imagen, imaginacién y juego estan en constante interrelacion.

La creatividad de su metodologia engloba diversos estinquiesncitan a la

accion, por ejempilo:

1. El estimulo sonoranusical:son aportes sonoros y musicales (su propia voz, la
percusion con su pandereta y la musica grabada) que van a enriquecer y profundizar el
lenguaje corporal del intérprete permitiéndolsateollar sus capacidades para reaccionar
con respuestas corporales, sensibles y creativas a dichos estimulos. A través de estos
aportes sonormusicales, el intérprete adquiere conocimientos de elementos musicales
por medio de la corporacion de los mismmgorpora la percusién con sus palmas,
percute su propio cuerpo y el suelo, crea sonidos con sus dedos y libera su voz a través
de |l a wutilizaci-n de soni dos, f onemas, pal

un nuevo estimulo creativo afadido.

2. El estimulo plasticavisual: son aportes visuales que permiten desarrollar la

manera de ver y mirar, de observar desde nuevos angulos, agudizando la percepciéon de
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formas y colores para integrarlos en la practica corporal. Las imagenes mostradas
materialmete o evocadas por Taraborrelli aluden a la naturaleza, a la cotidianidad, a
cuadros, fotografias, prensa, objetos, a todo lo posible que sucede en nuestro mundo
alrededor y en otros mundos que pueden ser imaginados e inventados en la préctica.
Dichos estiralos permiten realizar una escritura corporal determinada cuya inscripcion
en el espacio escénico o ficcional de clase potencia la expresividad libre y fluida en

relacion con el imaginario, la intuicion y la accion.

3. El estimulo creativdeatral: al intérprete le otorga la posibilidad de
metamorfosearse a través de su lenguaje corporal en infinidad de caracteres, personajes
ficticios o teatrales. En el desarrollo de los ejercicios o en sus coreografias de estudio, las
atmosferas y situaciones dramatiqalanteadas y sugeridas son estimulos para la
imaginacion y permiten al intérprete desarrollar nuevos lenguajes corporales no verbales

con veracidad y creatividad.

Taraborrelli, bajo el halo de su espiritu creador, demuestra que su metodologia es
creativapor que la dota de una existencia de convivencia artistica ya que establece
conexiones entre diferentes artes y formas expresivas (danza, plastica, masica, palabra,
voz, juego, teatro) bien para unificarlas o redistribuirlas segun sus propuestas. Ello
implica a su vez, diversos modos de ejecutar de manera sistematica, reflexiva y sobre

todo creativa.

Su metodologia con capacidad inventiva va unida al concepto de la
interdisciplinariedad, segundo aspecto fundamental de su trabajo. Su vision holistica en
comunion con esa conjuncion de las artes al servicio de finalidades concretas o
experimentalede permite sumar conocimientos y buscar nuevos significados que van

creando nuevos discursos personales.
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Por ultimo, su metodolog&sintegradora porque envuelve a nivel fisico, mental
y espiritual al intérprete, sensibilizdndolo y conciencidndolo sobre el valor del cuerpo en

la experiencia vital de la comunicacién humana.

Taraborrelli siempréa defendido la idea y dsirelata, de que hay quebitar el
cuerpo desde lo que cada uno es porque permite abrir nuevas posibilidadesesi@rexp
y a la libertad creativaSu metodologiaes por lo tanto flexible y promuevas
capacidades y potenciales dada persona. Aravés de las vivencias artigtcy la

experimentacion, el intérprete encuentra su propia realidad corporal y expresiva.

Como maestrpedagogo siempre ha celebrado la diversidad y las relaciones
interpersonales que conforman sus grupgs que favorecen la socializacion y
comunicacién ademas de potenciar la creatividad colectiva. Inculca valores hacia el
trabajo como el teson, la disciplina, constancia, paciencia, rigor y sobre todo la
honestidad.

Asi mismo, los ejercicios cobran sigoddo en cada clase porque Taraborrelli va
modificando las intenciones de los movimientos, proponiendo diferentes maneras de
abordarlos con nuevas exploraciones, planteando acciones simultateafeencion a
través del juego sugiriendo nuevas perspeets todo ello conel objetivo de que la

practicano se convierta en algo repetitivo, mecénico o predecible.

Igualmente, induce al intérprete en todo momento a que comprenda y reflexione
sobre como hace lo que hace, porqué y paraeguan planteamientgue le permitira
obtener resultados Optimos. El maestro estimula a abiialan t, eoma decia Layton,

aque el intérprete esteceptivo, sensible presteatencion a los detalles.
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3.4.2. Perspectiva debistemapedagogico de entrenamiento psiefisico

Su exhaustivaSistemapedagdgico de entrenamiento psitsico conlleva una

autoexploracioren un constante proceso de autoconocimiento y aprendizaje.

Cada clasesesion se convierte en un acto creativo, su dékaposibilita aunar
lo fisico, psiquico, emocional y espiritual de la persona y vincularlo estrechamente con
un espacio y tiempo determinado, permitiendo liberar el cuagrde y las emociones

para que se muevan libremente por el mundo de la imagif#cion

El orden eficiente de una clasesion*®, seguiin Taraborrelli nos matiza, sigue la

siguiente estructura:

1. Calentamientoes la preparacion del cuerpm Base an conjunto de ejercicios
de caréacter general y especificdisponelas funciones organicas, musculares, nerviosas
y psicolégicas del intérpret€ada ejercicipa su vezmantiene un principio, desarrollo

y fin, mostrando los objetivos que pretende conseguir.

2. Estructura y desarrollo de ejercicio$os ejercicios sordisefiados en una
estructura concebida como una melodia sobre la cual Taraborrelli afiade, resta, modifica
0 cambia aspectos o conteniddgpendiendo de los que considere quantérprete
necesita trabajar. Otorga gran importancia al conocimiento deli@spa@mo el cuerpo

desplaza ehire y elpeso del espacio.

3. Composicion y desarrollo de coreografiasn enfocada c omo fAexperi en

t e at rTardber=lb elige para cada composicion coreografica un ambiente distinto.

Y44 Enpalabas de T a sus planteaméehtdsiimaginarios son creados e inventados en clase para

despertar lamaginacion y viajar por elloHay que vivir situaciones como si fueran verdad. Ese es el
trabajo de un actoro (Arribas, 2015, p.582).

145 Al inicio de sus clases, Taraborredicostumbra cambiar su ropa por la de trabajo a la vez que calienta

la voz emitiendo sonidos,e g ¥an coment a; fes un proceso que | o cons
a la alegria, al amor por lo que estas haciendo junto aotecos e s humanos o0, al egrza que
conduce a un estado de plenitud y paz consigo mismo.
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Posteriormente existe una fagske enfriamiento en donde ehtérprete realiza

estiramientos o ejercicios de relajacion libremente.
3.4.2.1. Fundamentos basicos

Los fundamentos basico¥® en los que se sustenta Sistemapedagogico de
entrenamiento son el instrumento expresivo del actor y su plastica ritmica. A su vez,
ambos pilares engloban varias areas significativas y relacionadas entre si con
subdivisiones que incluyen una aproximacion a los contenidos y conceptwmfigseE

expresivos desarrollados en sus sesiones.

Se expone una sintesis:

/" FUNDAMENTOS
N BASICOS Y.

~~ INSTRUMENTO -/ PLASTICA

o EXPRESIVO % \_ RITMICA
CUERPO \Z \\
ESPACIO TEMPO ENERGIA
<7 > RITMICO
VOZ |<&——>| EMOCION MUSICAL

ELEMENTOS OPERATIVOS en el procedimiento de suSistemapedagogico

Diagrama 9. Principios béasicos deSistemgedagdgico de entrenamiento psicofisico.

1481 os fundamentos basicos que describimos y desarrollamosSistehade entrenamiento psidisico
para el intérprete han sido contrastados y revisados conjuntamente con Taraborrelli.
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INSTRUMENTO EXPRESIVO

En palabras de Taraborrelii; E | cuerpo es el i nstrumento
rico que tenemos y yo quiero que todos nos lleguemos a enamorar cada uno del nuestro,
mi trabajo es mas que nada el de un director de orquesta, ayudar a cada uno a sacar su

manera de bailaro (APAT).

Esteprincipio engloba tres areas fundamentales: cuerpo, voz y emocion. El area
corporal adquiere el mayor peso e importancia aunque las tres areas estan intimamente

relacionados entre si y repercuten en la manera de estar, hacer y senérpatete.

A continuacionprocedemos a su desarrollo:

INSTRUMENTO
EXPRESIVO

/ CUERPO \
VOZ EMOCION
: |

- Calentamiento Elementos técnicos - .
- Fonacién- Resonancia - Emocion y movimiento
- El habla
- Jugar con la voz -
9 FISICOS EXPRESIVOS
I I
- Conciencia co_rporal - o 5 - Calidades de movimiento
- Sensepercepcion: atencion, relajacion, concentracion - Acciones basicas
- Respiracion o ) - Modos demovimiento
- Centros pulsores de movimiento: pelfeiatura escapular - Abstraccién y simbolizacién del movimiento
- Alineamiento

- Disociacion e independizacién: segmentos y articuteso
- Organicidad

- Tension y distension muscular

- Balanceeoscilacion

- Pesegravedad corporal

- Antagonismeintensidad muscular

- Estiramientos

- Sistema locomotor

- Gestemascara

- Equilibrio

Diagrama 10. Elementos integoads del principio Instrumentoxfresivo: cuerpo, voz y emocion.
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CUERPO

Elementos técnicos fisicos

CONCIENCIA CORPORAL

El objetivo de este elemento técnico fisico sirve para adquirir un buen habito
postural y funcionamiento del cuerpo. Si la manera de movernos esta ligada a nuestra
autoimagen, el trabajo de conciencia de la postura corporal es esencial en el desarrollo de
la practica de entrenamiento.

Moshe Feldenkrais ya consideraba que la autointgesnsiste en los cuatro
componentes que intervienen en toda acciomaslimiento que incluye los cambios en
las configuraciones espaciales del cuerpo y sus partes, envuelve todas las capacidades del
individuo (comer, saltar, correr, etc.) y el ambito de las funciones respiratorias,
di gest i v sengaeidne inchr@ora el sentidkinestésico, la percepcion del
cuerpo en el espacio, el sentido temporal y ritmico ademas de abarcar los cinco sentidos.
El sentimientp que engloba todas las emociones paxisamientoque abarca tanto el
entendimiento intelectual como la imaginaciorlyconocimiento de las experiencias
junto con los valores morales.

Observamos que Taraborrelli relaciona estos cuatro elementos entre si
permitiendo apreciarlos como una unidad en funcionamiento, los sentidos se ven
involucrados y las sensaciones expentadas evocan a sSu vez sentimientos y
pensamientos concretos. Este aprendizaje de toma de conciencia cagmboakn
movilidad como en inmovilidad, va unido a la vivencia y permite al alumnado entrenar

sus capacidades para percibir sus huesos, laslaciobnes y sus espacios, el peso que

147 Concepto desarrollado en FELDENKRAIS, Mjtoconciencia del movimient@aidoés: Barcelona,
2009, pp 1934
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sustenta al cuerpo, los apoyos, el esquema corporal y sus formas tanto en quietud como
en movimiento, en definitiva, habitar su cuerpo.

Los pies y las manos con sus dedos son también partes del cuerpo con gran
importancia para el trabajo de conciencia expresiva del cuerpo en el intérprete,
Taraborrelli aporta una experimentacion con ellos otorgandoles sonidos, convirtiéndolos
en personajes, inventando narraciones, dotandoles de significado figurado, etc. Esta
consideraion viene de su interés hacia como son utilizadas y considersidapartes
expresivas del cuerpo en la Opera de Pekin, las danzas balinesas y el Kabuki. Taraborrelli
ejemplifica; fAcada dedo de |l a mano es un
tiene 0jos que miran y expresan. Mientras cinco actores de una mano hablan haciendo un

movimiento, los otros cinco también trabajanpoey est 8n escuchandoo

p.513.

F.21Manos y pies. Alumnado en clase (detalle)

SENSOPERCEPCION

(

Lasenseper cepci -n entendida como fAproceso

realidad a través de los sentidos, punto de partida de la conciencia tanto del propio cuerpo
como c | mundo ext er n42pes (ida énmppioceptFserEdcipnes .

de motricidad, peso y ubicacion de nuestro cuerpo) y exteroceptiva (vista, oido, gusto,
tacto, olfato), ambas estimulan la capacidad de observacirequisito indipensable

en su practicg enriquecen el potencial creador.
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La capacidad sesorioperceptiva del intérprete esta puesta al serviciogalsljo
que propone Taraborrelsjendo motivada por un entrenamiento global de los sentidos
que sirve de base para estructurar el uso de imagenes y dotar de contenido al movimiento.
La atencionpone en accion las funciones organizativas del cerebro y es otro elemento
reclamado durante el desarrollo de su practica, sieegpépresente.

La relajacion y la concentracionson dos aspectoBindamentalespara el
intérprete ya Stanislavsky lozonsiderabamprescindih e s par a su fit ®cni c e
Strasberdos proponigpara despertar el estado creador entélprete. Taraborrelli los
aplicaprimeramentgara que el alumnado pueda trabajar y crear con su cuerpo entero,
tanto a nivelfisico como espiritual, yseguidamentg@orquesabe quel alumnadole
permite economizar la energia y evitas riesgos que supone ejecutar un trabajo
Unicamente técnico.

RESPIRACION

La respiraciéres parte integral del funcionamiento total del cuerpo que ayuda
controlar los movimientos y a que fluyan de manera continua, fortaleciendo la postura y
proporcionando una mayor oxigenacion a los musculos y los 6rganos. Los ejercicios
practicos en suSistemapedagdgico de entrenamiento permiten realizar tanto la
respracion intercostal, con aumento de capacidad toracica y contraccion de los masculos
abdominales profundos para estabilizar la columna, como la respiracion plena o completa

con prensa abdominal en la fase de la exhal&&ién

El trabajo del diafragma, trarnsnso abdominal y suelo de la pelwa a permitir

en determinados momentos mantener constante la presion interna durante la respiracion,

148 Taraborrelli considera que Irespiraciénayuda a liberar y purificar la energia vital, dejar fluir la
respiracion o realizarla conscientemente con sus pausas ayuda al intérprete a percibirse, interiorizarse y
concentrarse, es el ritmo de la vida. Asi mismo, considera que la réspaaavés de movimiento permite

tomar conciencia de las partes del cuerpo y del cuerpo en su totalidad.
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importante segun Taraborrelli para la actividad organica y el movimesitoomo para
la altura y elasticidad en Isaltos. En sus coreografias la respiracion en coordinacion con
la ejecucion del movimiento es de suma importancia ya que dota al movimiento de

precision y expresividad.

CENTROS PULSORES DE MOVIMIENTO: PELVIANTURA ESCAPULAR:

Ambos centros de movimiem son considerados dos puntos clave en la
importancia de toda la kinesiologia. La pelvis es el principal centro energético, de control
y de gravedad del cuerpo desde donde se controla cualquier movimiento, si esta fuerte
podra conseguir movimientos simgon en la periferia ya que es el anclaje fijo para que

la musculatura superior e inferior trabaje correctamente.

Segun Taraborrelli, la importancia que otorga a este primer centro de movimiento
viene infuenciadapor Marta Grahanys u ¢ o n ¢ e p acaonldieb éircaomit -rn o
cual enfatiza desde el torso toda una gama de sentimientos hunpamossola
musculatura abdominal (transverso, oblicuo externo e interno y recto) es contraida,
activada y alargada ayudando a su fortalecimiento y flexibilidad. En otros ejerelcios
centro de gravedad es transferido a otras partes del cuerpo pero siemptentyajiso

de sentimientos.

La cintura escapular como segundo centro energético del cuerpo trabaja
coordinado con el primero. Su funcién es mejorar la calidad de movimiento de las
extremidades superiores, cada uno de sus componentes debe mantenesidaggela

anatdmicas 6ptimas con las estructuras adyacentes.

El trabajo coordinado y profundo de la musculatura de los dos centros facilita la

optima movilidad de la columna vertebral en todos sus planos del espacio.
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F.21Centros pulsores de moviemto. Taraborrelli con sus alumnos

ALINEAMIENTO

El alineamiento es producido por la correcta colocacion de los segmentos 6seos,
los ligamentos y el equilibrio articular. Tanto con el cuerpo en movimiento como en
disefios de poses, intervendraetralineamiento la conservacion del equilibrio total o
parcial y una intencion de alargamiento corporal en contra de la gratfedsad la
practica de Taraborrelliel intérpretea través de recorridos corporales es capaz de
sostener su esqueleto en undigalidad con el minimo esfuerzo, liberando las tensiones
innecesarias para que los musculos estén disponibles para el movimiento. Por lo tanto,
mantener alineado el cuerpo permite un equilibrio fisico, un desbloqueo de tensiones y

un fluir energético.

El trabajo especifico y coordinado de dalumna vertebrales clave en su
entrenamiento, sefaht odas | as emociones y todo, empi
si no sabes donde est4, si no la conoces, vasratemen pr obl emao el Azur me
linea).El intérprete activda conciencia corporal en torno a la elongacion y flexibilidad
de la columna como eje central del cuerpo consiguiendo en todas sus posiciones (flexion,
extension, latero flexion y rotacion) éptimos efectos fisiologicos y un fluir enavggte

recorre toda la columna y se expande por el resto del cuerpo.

1499 Con respecto a elementos de referencia postural ver LANGLADE, All@gitmnasia especial
correctiva Editorial Sadium: Buenos Aires, 1984, pf5-54

261



F.22 Columna vertebkalaraborrelli con sus alumnos

Asi mismo, Taraborrelliotorga un gran valor #& expresion de laspalda
influencia de su mentora Holm, por ser ungarte del cuerpoondiscurso propioSus
formas (flexion, extension, inclinaciérgon consideradasin reflejo delos estados
animicos,por eso, sensibilizarla a través de ejercicios de percepcion, conciencia e

imaginacion permite al intérprete sensibilizarla y dotarla de mayor presencia.

Los personajes de las pinturas de Gaspar FrieHBioctafminante sobre el mar de
nubeso Mujer ante el sol ponienteson un claro ejemplo para la comprension de este
trabajo, espaldas quegin afirma Taraborrelli hablan, sienten y expresan. Aportamos

detalles

F.24La espalda. llustraciones de Gaspar Friedich. Alumna en clase (detalle)

Laalusién a este conceptoerssuc | ases es habitual, pregu
se puede ver la cara de la espalda? Porque la espalda también habla jhay que ver con la

espalda,katiene oj os!' o (A)yribas, 2014, p.512
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DISOCIACION E INDEPENDIZACION DE SEGMENTD8RTICULACIONES

Este trabajgpermite por un ladcel descubrimiento gradual de las posibilidades
del cuerpo y por otro, desarrollar la capacidad mental y muscular para mover y activar
unas zonas del cuerpo e inhibir otras. La independizacion de segmentos coigegales
Taraborrellj permite al alumnaa mantener las articulaciones sueltas y el fluir de la
energia por todo el organismo, desbloqueando al cuerpo y haciéndolo mas receptivo, a su
vez, se graduan las escalas de tension muscular ajustando el tono. La utilizacién de este

concepto le permite cae disefios espactemporales, frecuentes en su practica.

ORGANICIDAD

ElI investigador Joaqu2n Benito define el
del libre fluir de una energia que se transmite por el conjunto del cuerpo, regandole y
activandole, lague se manifiesta como una movilizacion encadenada, armonica y ritmica
de las diferentes zonas corporales por donde el flujge®dri c o va transcurr.i
p.42). El origen de dicho concepto nos lleva a la Alemania de principios del S. XX con
Rudolf Bode*®91881-1970)quien elabordé un método de gimnasia a partir de las ideas de
Heinrich Pestaloz2P(17461827) y Francois Delsarté¥(1811-1871) asi como de su
trabajo elaborado calacques Dalcroze. Sumétod@es noci do como fAgi mnas
y/ o fiexpresivao y est8 basado en el estudi
predominio de una gran conciencia en su ejecucion.

Continuadores vy discipulos de Bode fueron Henrich Medau, Hilma Jalkanen o

Ernst Idlay a ellos se les debe la divulgacién de su método y las nuevas concepciones del

150 profesorde musica y diplomado en el instituto de euritmia Dalcroze, es célebre por su trabajo creativo
en la danza, y por su gimnasia expresiva.

15Destacado precursor de los nuevos lineamientos de la escuela mudgtarawww.centrepestalozzi.ch

152 MUsico y profesor de declamacion y canto, cuyo método de gimnasia permitia al actor hallar poses
naturales y gestos expresivos para la escena.
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cuerpo y del movi miento que se han visto re
1986). Asi mismo, en América Latina surge un método derivado conocido como
Agi mnanssicda emd ed0 cuya creadora fue I nx Bayerl
maestra a su vez de Marta Shinca.

Taraborrelli aboga por una organicidad en la ejecucion del movimiento aunque en
oposicion a ellatambién trabaja el movimiento mecanico con el olpjetie ampliar la
capacidad expresiva y comparativa en el intérprete. El maestro afirma que un movimiento
organico es un movimiento honesto y comenta al respecto:

Un movimiento honesto es un desarrollo de una idea igual que la necesidad de una flor

cuandocrece, o0 los movimientos de los animales, los peces y los bichos, todos esos

movimientos hay que investigarlos y saberlos ¢no? perawando tengas que montar

un personaje estés en plerawnicacion con él. (Arribas, 2014508

Como la organicidacho solamente abarca el nivel fisico sino también el
emocional e intelectual, Taraborrelli motiva al alumnado para adentrarse en situaciones
imaginarias explomado el espacio, para poder aunar los elementos que conforman su
expresion (cuerpomovimiento, voz pensamiento y emocion) y realizar la accién con
veracidad, en el aqui y ahora, organicamente.

TENSION- DISTENSION MUSCULAR

Stanislavski ya disefid en su préactica ejercicios para activar la conciencia y
desarrollar la autobservacién sobre los efectos de la tension muscular en la construccién
de las acciones fisicas del actdraraborrelli entiende que tansidonen el movimiato
vendra dada por la contraccion o extension dekmo o de alguna de sus partes;

distensioncuando el pasaje de la tension a la ausencia de tension se realiza de forma
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gradual y controlada, y laelajacion cuando se pasa de la tension muscular al
aflojamiento de manera subita y repentiia

Este trabajo de graduacion de tension y relajacién muscular junto al equilibrio
establecido entre ambas en el momento de la accién o reposo, contribuye a un cambio
significativo en la regularizacion del tono. Espiortante sefialar cdmo el concepto de
regulacion y adaptacion consciente del toras acerca a su vez al trabajo euténico que
realizé Gerda Alexander, quien con su téctadautonigperseguia, entre otros objetivos,
el de adquirir un tono equilibrado ynaonioso a traves del ajuste tonico pameacaccion

gue realizamos. Esuspalabras

Desde siempre en las actividades artisticas se ha trabajado en la adaptacion ténica.
Cuando un actor se mete en la piel de un personaje y lo crea mediante gestos, sus
movi mientos y su voz se produce wuna transf
flexibilidad del tono se consigue gracias a un trabajo corporal consciente y facilita al

alumno el desarrollo de su capacidad paraexparimar y c¢cr ear 0 5p)Al exande

La combinacion de tensiédistension esuna influencia de Grahamgue
Taraborrelli aplica en su practica de entrenamiento y coreografiagcucion permite
un control consciente por parte del alumnado sobre su cuerpo, un uso adecuado del tono
muscular en laacciones y una activacion interna de imagenes, estados animicos u otras
necesidades que ofrecen matices expresivos al movimiento. El maestro opina que cuando
ambas son combinadas enelmovimighta t ensi - n es quien Ahabl a:

iescdrt ha

153 E| trabajo de los distintogrados de tensiéon muscularpermite a Taraborrelli abordar el estudio sobre
la caida proceso de tensiérelajacion y distension global del cuerpo. Influencia en el maestro de Doris
Humphrey y su principio de caiglacuperacion.

154 Generalmente draborrelliasemeja estos distintosados acciones para su mayor comprension, la
tensidn pregunta, habla o narra y la distension, responde o escucha.
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Por otro lado, la relajacion estd enfocada hacia la liberacidbn de tensiones
superfluas e innecesarjdas cualesegun Taraborrelli, restan plasticidad, organicidad al
movimiento y restringen los impulsos internos y externos. Este hecho de implicar a todo
el ser en la ejecucién de los movimienteaen economia de esfuerzo y flujo de
movimientq fue esencial para ldanza libre y sus creadores quienes prestaron gran

importancia a estos principios, influencia directa en nuestro maestro de estudio.

BALANCEGi OSCILACION

Brieghel M¢el | er alumna directa de Gerd
movimientos repetidostrhicamente con un miembro (de balanceo) se utiliza el peso para
dar un impulso que provoca una alteracion entre la pasividad y la actividad musculares,
y que permite practicar este movimiento durante largoe mpo sin sentir f a
p.168). Tarabordé propone impulsos desde el centro de gravedad pélvico para
propagarse como ondas hacia | as extremidade

cuerpo que combina entre pies y piernas, brazos, columna vertebral o cuerpo total.

Esta manera de implicartoda la unidad del cuerpo en el movimiento partiendo
de su centro y propagandose hacia las extremidades en forma denosdasnite al
conceptod enomi nado Aprincipio de totalidado qu
dinamia corporal citado anteriorme.Bodeac| ara que fAél os movi mie
deben semejarse a las ondas concéntricas que se producen en un sereno lago, al cual
arrojamos una piedra. Las ondulaciones se suceden ritmicamente hasta suodio bes

orillaodo (La9)gl!l ade, 1983, p .

Igualmente, parte de la influencia recibida en Taraborrelli acerca de las lineas y

formas de la escultura del arte antiguo es trasladada en abstraccién a su practica en
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originales ejercicios de balancescilacion siempre aludiendo verbalmente al origen de

su inspiracion. Un ejemplo:

F.25Balanceo y oscilacion. Discobolo de Mirén y alumna en clase.

PESO- GRAVEDAD CORPORAL

La fuerza de la gravedad estd asociada al peso corporal e interviene en el
equilibrio del cuerpo humano y en las actitudesoyimientos El peso de los segmtos
a su vezintervendra directamente en el condicionamiento del esfuerzo muscular.
Taraborrelli desplaza los cuerpos por el espacio utilizando sus energias a través de sus
fuerzas kinéticas, les propone realizar acciuaea ser ejecutadas a favor acentra del
peso y gravedaghor un lado, el intérprete origim&ciones pesadadistendidaxediendo
a dicha fuerza y por otrtado acciones livianaglinAmicasque van en contra. Este
principio de peso fue utilizado por Lafy Langlade recoge las palabras del maestro

hungaro cuando dice:

Consideremos el movimiento fuerte y ligero, donde se pmeéuesfuerzo y el entre
juegoelastico que existe entre los dos. Los factores de tignmeso dan la cualidad de
la dinamica almovimiento y llevan a nuestra percepcion el ritmo de &baco frase

(1986, p77).

Decroux y posteriormente Barba, también trabajaron este concepto y sus
contrapesos aunque enfocado hacia un juego de oposiciones que permitia amplificar el

movimiento eintensificar las resistencias musculares desafiando la alteracion del
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equilibrio. Taraborrelli mas cercano a Laban, utiliza el peso para el control de la
intensidad muscular con respecto a la gravedad corporal y la transferencia del mismo para
permitir queel alumnado adquiera un mayor control de la energia, economia y precision

en la ejecucion del movimiento.

En sus coreografz2as de estudio tambi ®n
recuperaci -no desarroll ado por iménrcon® Humphr
una clara influencia en su trabajo. Este principio lo emplea como herramienta para que el
intérprete adquiera una mayor conciencia del trabajo de la gravedad en el cuerpo y a su
vez, explore el impacto del peso en diferentes partes de su clieageraun determinado

movimiento.

ANTAGONISMQG INTENSIDAD MUSCULAR

Determinados movimientos en la practica de entrenamiento de Taraborrelli son
ejecutados con gran o minima intensidad musculamsaimientos fuertes o suawpse
se producen por la relacién entre una parte del cuerpo en movimiento con otra que ofrece
resistencia o bien de la relacion del cuerpo con el espacio. A mayor antagonismo mayor
intensidad y viceversa. Estas conexiones despiertan estados de animmesmage

sensaciones en igltérpretepotenciando su imaginacion.

En el empleo de este concepto hemos de sefalar la importancia que Taraborrelli
otorga akire por ser considerado un material mas con el que trabajar y al que se le puede
tocar, romper, acarair , gol pear, despl azar, traspasar €
aire permite al intérprete ser consciente del espacio y de la relacidbn que su cuerpo
establ ece con ®I. Taraborrelli apunt a: i cu
genera vibracionesgual que un barco que surcaelmarygeae ol aso (D2 az de

2012,en linea).
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Esas vibraciones son consideradasgbaraestrextensiones del movimiento que
se prolongan imaginariamente por sendas espaciales. Este aprendizaje, importante para el
intérprete, modifica considerablemente la forma en como ejecuta el movimiento en

conexién con el espacio.

ESTIRAMIENTOS

Los estiramientos son combinadosncel movimiento proporcionandal
intérprete una gran flexibilidad, tonicidad, elongacion axial, depoesion vertebral,
aumento del espacio interno y optimizacion del flujo energético a través de los

meridianos.

Determinados ejercicios en la practica de Taraborrelli combinan contracciones
musculares dinamicas (concéntric@xcéntrica) y estéticas (isotriéas), se realizan
acciones de estabilidad y movilidad (una parte del cuerpo se mueve mientras el resto
estabiliza), estiramientos especificos en oposicion para lograr un mayor alargamiento de

la musculaturaasi como la combinacion de posturas dinancosasestaticas.

En su practica incorpora l@entramovimientosl e f i ni dos como fAuna
de fuerzas, de impulsos, de energias entre dos direcciones que se contraponen entre si, lo
que conlleva un grado de antagonismo elevado, acentuando yiaotkre | gestoo
(Ridocci, 2009, 1.07), este mismo tipo de movimiento también fue uno de los utilizados

por Delsarte en el desarrollo de su ley del movimiento armonioso.

Otro estiramientos realizados durante el desarrollo de sus clases provienen, segun

relata,de métodos afines como el yoga, stretching o principalmente del ballet.
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F.26Estiramientos. Taraborrelli con sus alumnos

El SISTEMA LOCOMOTOR

El sistema locomotor engloba la biomecanica del movimiento, las locomociones
mas utilizadas en la practica de Taraborrelli y en relacion con el espacio son: saltos, giros,
deslizamientos, el caminar y la marcha, con variaciones en ritmo, velocidad, wluracio

tonicidad y energia.

Los diferentes plané® (sagital, frontal y transversal), ejes de movimiento
(vertical o frontal del plano horizontal, transversal del plano sagital y anteroposterior del
plano frontal), simetrias y asimetrias, paralelismo, movitogeen abduccién y aduccion,

rotaciones, circunducciénes, participan en un juego de variadas combinaciones.

GESTOi MASCARA

La anatomia y su morffisiologia son condiciones béasicas para el desarrollo de la
posibilidad de los gestos, los que nos definetlotan de una estética determinada.
Taraborrel . considera | os gestos fpal abr a:
utilizados en su practica como recurso de comunicacién corporal donde el intéprete a
través de los disefios corporales cargados decintaalidad nos muestra parte de su ser

interior.

155 Ampliar informacion en CALAISGERMAIN, B, Anatomia para el movimient@omo |, La Liebre de
Marzo: Barcelona2006, pp 810

270



Erika FischeilLichte en su libraSemidtica del teatrmos da una definicion de

signos mimicos:

Son signos que significan emociones del sujeto, se papseatidentemente
representadosn el plano en elwp se genera significado, eapb del sujeto. El plano de
la intersubjetividad se toca también como expresion delrsimtio, representa a su vez

un factor importante para la regulaciéon de la comunicacion y la interaccion, (1699

La mimica, pord tanto, permita@brir la puerta hacia el interior del intéprete para
dejar que exteriorize sentimientos y revele pensamientos que asociamos a determinadas
actitudes humanagle igual manera, manifestma idea o concepto a través de los

ademanes.

En contaste con Lecoq que utilizaba como herramienta pedagdgica la mascara
material (neutraxpresivas) para ayudar al actor a concretar en lo esencial el movimiento
y despojarlo de lo superfluo, Taraborrelli en su préactica opta por utilizar el rostro
descubiertodel intérprete comd@mascara viviente Realiza un trabajo especifico en
donde el reconocimiento de los musculos faciales y su amplio abanico de expresiones son
llevados a cabo a través de ejercicios de sensibilizacion, aislando, disociando y
combinando 8s posibilidades para enriquecer la gestualidad facial individual. El rostro
y |l a mirada conforman | a fAim8scarnpemdswcapasz
trabajo en armonia con el resto del cuerpo y concebido como una unidad inseparable,

permite canatar la expresion de ambos (rostneerpo) de una manera global.

Para el trabajo del rostro y de la mascaaraborrellirecoge informaciory se
inspira en: el mundo del circo, engmtescoenla iconografia gargélicanlas mascaras
tradicionales depasado,en héroes mitolégicos y goticos, ehteatro de marionetas

japonés Ningyo Johruri Bunraku, &6 personajes de la commedia dell @utgo a los
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disefios de Donato Sartoen elteatro experimental moderno de SchlemrneaerMary
Wigman, en laradicién carnavalesca, en el teatro del Noh y Kyogefgsaxpresiones

del rostro de Charles Le Bruen losestudios de expresiones de Leué&opold Boilly,

en los retratos de Da vinci o en las pinturas negras de Goya, entre otros. De esta manera,
el maestro potencita imaginacion y el trabajo del gedtcialcorporal individual del
intérprete. Ademas, levitara explorar otros tipos de gesto como el estilizado, poético,

simbolico, abstracto, cotidiano o neutro.

F.27La mascara ¢l gesto: propiedade Taraborrelli, Gasgolas (detalle) de Notre Dame y alumnos en clase.

EQUILIBRIO

Taraborrelli incorpora las sensaciones de los conceptos de rotacion, elongacion y
alineacion en una totalidad integrada, eso vpemnitir al alumnado reajustar las
relaciones internas de una o mas partes de su cuerpo mientras conserva una pose, se
desplaza hacia distintas direcciones o gira potenciando la relacion dual del equilibrio

desequilibrio.

Paralelamente al trabajo de equilibrio une elodesicion dos principios pre
expresivos e influyentes entre si y que nos remiten a Meyerhold, Barba y Lecoq en cuanto

a gue impregnan de dinamismo las acciones fisicas y corporales del intérprete.

En la pactica de Taraborrelli existen ejercicios especificos que acompafan al
trabajo del principio de equilibrio, incluye el uso de cadera (combinaciones de sus
movimientos, inclinaciones, desplazamientos del centro de gravedad posibilitando

alteraciones en ebeilibrio, etc.) rodillas (por su importancia en los desplazamientos y
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por sus capacidades de flexién y extension) tobillos (para mantener la articulacion
optima) y pies (por cumplir la funcion de mantener la estructura corporal y la accion de
caminar,ejeci ci os de fApunta y flexodo para activa

dedos).

Segun el maestro, el contacto de los pies con el suelo activa la conciencia de los
apoyosy al igual que observamos en las esculturas de Degi@s apoyos incrementan

sentimientos de seguridad, soporte y firmeza.

En suSistemapedagodgico de entrenamiento también podemos observar aportes
de ladanza clasica, influencias de sus profesores F. Lensky, M. Graham y KLagaff.
posiciones de piernas y brazos son el mardcaees del cual fluyen determinados
ejercicios. Las mas utilizadas son: preparatorio, cinco posiciones basicas para piernas y
pies mas algunas posiciones derivadas como pies juntos y en paralelo. Para brazos las
cinco posiciones basicas. Ejercicios core-gdemipliés, relevés, attitude soupless,
battements, tendls o saltesn también incluidos y combinadoen el concepto de

equilibrio.

F. 28 Equilibrio. Taraborrelli con sus alumnos

Elementos técnicos expresivos

CALIDADES DE MOVIMIENTO

El uso de las calidades de movimiento posibilita ampliar el vocabulario expresivo

y funcional en el intérprete. Taraborrelli distingue las cuatro calidades desarrolladas por
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Laban teniendo en cuenta la gravedesistencia corporal y la intensidadfuerzo
muscular empleada, es decir, calidqabsadoy suave(a favor de la gravedad y sin
antagonismo muscularpesado y fuertda favor de la gravedad y con antagonismo
muscular),liviano y fuerte(en contra de la gravedad y con antagonismo muscular) y
liviano y suavgen contra de la gravedad y sin antagonismo muscular, movimiento libre,

sin sensacion de peso).

Sindudajil a parte expresiva del trabajo corp
calidad o cal i dades 03 @66)ypana comjgtarisu valagracignS hi nc a,
Taraborrelli ademas de tener en cuenta el peso y el grado de tension muscular, estima el
fluir del movimiento (directo o flexible) y su desarrollo en el tiempo (subito o sostenido).

El uso de imagenes apoya el trabajo de las calidagesogno mensajeras de sensaciones,
emociones y sentimientos, dotan al movimiento de una cualidad expresiva para evitar que

Su ejecucién sea puramente fisica.

ACCIONES BASICAS de esfuerzo

Las acciones basicas son importantes para losgo®espresivos timovimiento
y estan divididas en ochgplpear, presionar, torcer, hendir, sdicuflotar, deslizar y
tecleat®®. Taraborrelli aborda estas acciones basicas de varias maneras:
independientemente, en alternancia y combinandolas, bien sea en una padggyded cu
en el cuerpo total. No olvidemos que estas acciones basicas también se definen por las
distintas interrelaciones entre los factores de intensidad, gravedad, tiempo, espacio y fluir
como ya apunt6 Laban. La diferencia entre la actividad basicaljdadde movimiento
es que la primera es la accion emséntras que la segunda es la forma de definir dicha

accion en el espacio.

158Aungue cada una de ellas tiene sus derivados, Laban en skl lidmminio del movimientpropone una
serie de ejemplogue son interesantes revisar (2006, p.132).
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MODOS DE MOVIMIENTO

Taraborrelli experimenta diferentes modos de movimiento cuyas bases las
encontramos desarrollas endgpresion corporalpor ejemplodistingue movimientos
articuladosen donde una o varias articulaciones se mueven en pequefios recorridos en el
espaci o y Ndvimentogmsuason co®recorridosiendo aquellos que
iniciados en una determinada parte del cuerpo ya sea pelvis, cintura escapular u otra parte
por determinar, desarrollan un recorrido a través de las articulaciones y segmentos hacia
la periferia.Movimientos segmentaddende solo se oeve un segmento quedando la
articulacion fija en el espacionyovimientos ondulatoricdonde el recorrido de la energia
de movimiento comienza en un punto y vuelve al mismo, reciclandose continuamente,
generando un circuito cerrado de la enérgi&xistenmuchas posibilidades de combinar
los modos de movimiento con las actividades bésicas, Taraborrelli experimenta estas

posibilidades mayormente en la creacion de sus coreografias.

ABSTRACCION Y SIMBOLIZACION DEL MOVIMIENTO:

El maestraecurre al conceptoedabstraccion cuando lejos de querer representar
una idea, concepto o signo de manera concreta o evidente, tiene por objetivo crear un
clima determinado o adjetivacion. Dicha adjetivacibn adquiere una simbolizacién
corporal ya que el cuerpo ha manifestada transformacién mediante el movimiento

para comprender una nueva identidad.

En su practicael intérpreteejecutalas acciones propuestas mediante los
elementos de esfuerzo que surgen de impulsos, deseos, estadosale @nisiones

internas, y buscda esencia en el movimiento para adquirir un lenguaje expresivo

157 Apuntesde la formacién recibida &h Epresion corporal a n z a  cimpartida povlastuelalfa-
Instiut, movimiento y expresiphadrid, 2008.
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diferente. La abstraccion conlleva realizar gestos sugerentes, signos fisicos donde la

percepcion en la forma produce sensaciones en si mismas.

Este concepto lo recoge depmturay la dana, es un elemento esencial en su
pedagogiay le permite sustituirel sentido figurativo por un lenguaje visual con

significado propio.

VOZ

El cuerpo como instrumento expresivo también tiene sonido. Segun Michael
McCallion, la voz es en si misma un proces® movimiento, una extension del propio
gesto, cuando hay algo realmente importante que decir siempre existe una base gestual
gue comparte la intencién comunicativa y emocional con ébdonjunto de la persona
(1989, p247). Taraborrelli sin realizar un trabajo profundo y detallado o de ejercitacion
mecanica, aborda el trabajo vocal en consonancia con el corporal como recurso interno
del intérprete pues considera de suma importancia que el cuerpo y la voz han de estar

libres para poder expresar el ser del personaje.

El uso de la voz como parte regular del entrenamiento genera en el interior del
cuerpo del alumnado una onda vibratoria que al propagarse durante la emision del sonido
afecta a diferentes tejidos y cavidadesesonadores. A su vez, ayuda a desbloquear y
distender las tensiones que puedan coexistir en su cuerpo, liberando al diafragma para
gue la respiracion sea fluida y relajando la musculatura en relacion a la cabeza, cuello y
espalda, el uso insistente kncorrecta postura corporal facilita su correcta expresion

vocal.
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Taraborrelli reclama un cuerpo sonoro como recurso para evocar la gestualidad y
el movimiento, por eso en su practica utiliza recursos de expresiért>¢ooaho por
ejemplo; las entonacionescon sus registros agudo, medio, grave y sus posibles
inflexiones, ladinamica variando las intensidades de volumen pianisimuwmullo
(susurros, zumbidos del cuerpo, etc.) medioforte (volumen medio), fortisimo (plena voz)
y el ritmo jugando con velocidadeque oscilan entre lento, normal y rapido. Ademas,
presta gran atencién al trabajo de las pausas y la escucha activa, aspectos importantisimos
que segun afirmasirven para cargar de matices y de realidad la interpretacion de los

personajes.

La fonaciénde la voz es el resultado del uso que hace el alumnado de la altura,
intensidad y timbre, por ello el uso correcto del proceso respiratorio es de suma
importancia, inhalaciéexhalaciéon con apoyos de aire y sosfénilitan la conciencia

del instrumentaorporatvocal.

Por otro lado, ehablaes un proceso que conlleva un uso de endejeEaminado
y su claridagddepende de cdmo esa energize involucra a todo el cuerpes utilizada
El maestrootorgaunagran importancia a la palabra y a su intenaload,hace un uso
cuidadoso de ellas y las valoraitera queel intérprete esl soporte fisico de la palabra.
Enlas situacioes y contextos que proponaraborrellien el desarrollo de su practica, el
intérprete debe desentrafiatlas intenciones ocultague provienen delas palabras
cuestionarséa importancia de por quée dicef? y ¢ para qué se ditgmas que el ¢qué

se dice?

158 Seglin Taraborrellstos recursos sdrerramientas que pueden ayuglanotivaral intérprete ademas

de servirle para la creacion de sus persongjessidera que el cuerpo es un instrument@sog que es

importantisimo cantar, gritar, sacar fuera la voz y hacerla sonar. Por eso en sus clases, una vez que el cuerpo
est8 |libre ejecuta ejercicios para fAtoda esa f8bric:q
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La vocalizacién que estimula y coordina los musculos y la respiracion
produciendo una voz correcta, abajada con Taraborrelli a través de la alternancia de
vocales y consonantegetrabaknguas, palabras inventadas, exclamaciosesidos (de
agua, ' T uvi a, V i eerd tambiéng rtravés| depsquerniop xtos iy o s € )
estribillos cantadogn coordinacion con el cuerpo y fgercusionsin que sepierdasu
resonancia. Recursos que en definitiva crean espacios ludicos de representaciones

imaginadas.

El juego es un ingrediente clave a la hora de establecer una conexion entre el
cuerpo (movimientpy la voz (sonido). Taraborrelli en sus calentamientos en clase
permite que la imaginacion trabaje sobre el cuerpo y a través de éste con la voz, las
imagenes evocadas permiten que la emision del sonido amplie a su vez la conciencia
corporal en el alumnallo que lleva a afirma que la voz y su vibracion es un estimulo

para el movimiento y viceversa. Sefala:

Es i mportante cambiar | a idea de que | a caj
encuentro muchas veces trabajando con la voz y el sonidoepmejinteresa mucho la
idea de qué forma tiene el sonido y si el color tiene sonido y el sonido color. Se puede

jugar con estas ideas y con tu propio instrumento, tu voz. (Mediavilla, 2011)

Esta concepcion de trabajo en la que Taraborrelli establecelaciamesntre tres
aspectos fundamentalesmo sorel movimiento armonioso del cuerpo (con conciencia
de las sensaciones musculares) la voz (expresando a través de la palabra el interior del ser
humano o estados animicos) y el ritmasical con su manifest&n en el espacio,

muestra una clara conexién con el concepto de la euritmia creado por Défcroze

159 Emile Jaquealcroze(18651950) fue un compositor, musico y educador musical. Creé el método de
la euritmia para experimentar la musica a través del movimientd. AMGLADE, A. y de LANGLADE,
R. op. cit. pp. 5&2.
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De igual manera, Taraborrelli realiza otro planteamiento que es el de otorgar
sonido a cada parte del cuerpmara ser expresada través del movimiento. Este
procedimiento nos remite a su maestro José Limasly aporte del concepto cuefpo

orquesta.

Como recurso pedagogico y siendo eco de influencia de la musica ehdia,
maestradambién emplea su voz acompafiando la base desp@naitmica como sello de
identidad y lo realiza para efectuar marcaciones, sonidos, ritmos variados, acentuaciones,

aceleracioneséetc. sumando est2mul os al t

F.29La voz. Taraborrelli trabajando movimiento, ritmo y voz con sus alumnos

EMOCION

La formacion delactor estd encaminada principalmente a capacitarle para dar
respuestas emocionales ante los diferentes acontecimientos que tenga que vivir su
personaje (Alonsale Santos, 2007,370). Segun Taraborrelli, cada proyeccion fisica o
movimiento intencionado que el cuerpo realiza conlleva una emocion, conocerlas y saber
coémo proyectarlas ayuda a que la interpretacion de los personajes en escena sea apreciada

en su todlidad.

Fina Tomas en su articuldanza e interpretacion dramatiq@arre y Pascual,
2009, p123)pone en boca del coredgrafo Kurt Jgogsolo la emocién profunda debe
modelar los movimiengdel cuerpoEn la practica @ entrenamiento de Taraborreltis

vibraciones animicas estan siempre presentes y son estimuladas a través de la palabra, el

279



sonido, la musica, el ritmo, las sensaciones, las imagenes, la variacion en las intensidades
musculares, etc. herramientas que permaéguerpeinstrumento sesible y receptivo

del alumnadpexteriorizar las emociones a través del movimiento.

F.30La emocién. Taraborrelli con sus alumnos

Las clases de Taraborredlyudan a minimizar el desasosiego que en ocasiones el
mundodel arte impone, para el intérpretigpon@ una limpieza de almana catarsf§®

emocional donde el cuerpo queda libre y mas abierto para recibir los personajes.

Enlaresefade larevista Actorestitulddaci r ARNOLD es decir mt
la articulistasefialaqué Ar nol d ofrece mucho m8s que una
sale de una clase de Arnold igual que entra. Este hombre tiene el podeditiear el

estado de 8ni moo.

PLASTICA RITMICA

El cuerpo para Taraborrelli es considerado texto, pincel,,@sdoritura, volumen,
luz, arquitectura, geometria, elementos que parecen ir conformando togtamatica

pictdrica del cuerp@n relacion con el espacio y con unos tempos determinados.

160 Segun Aristoteles, la catarsis empleada en las anesttieefecto sobre nuestro bienestar. Las clases de
Taraborrelli, en cierta medida, poseen una funcién metafisica, su practica sana, alivia y ayuda a lograr la
desaparicion o mejora de la afliccion. EI maestro comprende con exactitud que el ser hureammatien
parte que es irracional, incontrolable, en sus clases consigue que suceda catarsis colectivas.
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PLASTICA RITMICA

ESPACIO TEMPO RITMICO MUSICAL
I I
- Tipos:- Internaintracorporal - Tempo
- Kinesféricoicosaedro - Ritmo
- Intracorporal - Silencio
- Total - Acentos
- Trayectorias - Expresion plastica musical
- Direcciones
- Niveles
- Conceptos de:Volumen
- Luz
- Color
- Textura
- Composicion
- Atmosferasambientacion

Diagrama 11. Elementos integradores del principio Pladtioica: espacio, tempo ritmico musical y energia.

Diferenciamos tres &reas significativas:

ESPACIO

La capacidad de Taraborrelli para disefiar espacios le convierte en un pintor del
movimiento donde el cuerpo pasa a ser un elemento de formalidad e<pawaibe el
espacio como un lienzo en blanco a través del cual deja entrever sus conocimientos
plasticos, desarrollando su faceta de pintor desplaza, cual trazos imaginarios, los cuerpos
en combinaciéon con las propiedades de profundidad, planos, alimess, |curvas,
huecos, volumenes, direcciones, focos, etc. con el objetivo de que el espacio adquiera una

especial significacion corppictérico-expresiva. Recogemos sus palabras:

Para mi, las formas y el espacio hacen ruidos, y los ruidos hacen foramipe. Asi,

en un trabajo coreogréfico, visualmente, el lienzo es el espacio y el material la gente.
Pones a una persona en un sitio vacio y ya tienes un problema, porque has roto el espacio,
y si levantas un brazo ya tienes el espacio mas roto, y otdlemas qué solucionando.

(Ceriani, 1988, p.13437)
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En la composicion yesarrollo de sus coreografias, los intérpretes se convierten
en pinceés y el maestro los ubica eal espacio bajo unas propuestas formales,

conceptuales y de interaccion ritmica.

AdemasTaraborrelli se convierte en un poeta del movimiento porque facilita al
alumnado, a través de la ejecucion de los movimientos disefiados, la via que da forma al

amplio abanico de sentimientos, ideas, emociones y pensamientos que posee.

Lo importanteen su practica de entrenamier#® sentir el cuerpo ligado al
espacio, la espacialidad al cuerpo, tomar conciencia de cémo el cuerpo a su vez es
generador de espacios y de como el cuerpo se mueve en él y con él, abriéndolo,
rompiéndolo, participandade su existencia para enrigquecer la calidad de los movimientos

y creando nuevas estructuras con fines expresivos.

Hemos apuntado anteriormente que Taraborrelli reconoce que un minimo gesto o
movimiento ya modifica el espagipor eso cree conveniente que el alumnado tome

conciencia de él pues su movimiento es el que le otorga vida al espacio.

Su practica permite que el intérprete seasciente de los espacios del propio
cuerpo, del cuerpo en relacion con el espacio y cotnelde la relacién entre un cuerpo
con el grupo, de los cuerpos del grupo y entre posibles git@osencionamos quea
Taraborrelli el espacio es tridimensioret, este apartadaefialamos los tipos de espacio

utilizados por eintérpreteen su practa:

1. Espacio internantracorporal: es el espacio que ocupa el cuerpo limitado por
la piel, es el espacio que sentimos en el cuerpo que habitamos a través de los sentidos
interoceptivos y propioceptivos. La conciencia de este espacio a través del movimiento
facilita tomar conciencia de lossgacios creados entre las articulaciones, huesos y

musculos, de las visceras, etc.
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2.Espacio kinesférico e icosaedsiendo el espacio individual que abarca nuestro
cuerpo hasta el limite de su movimiento sin desplazamiento, un espacio esférico
imaginad que circunda nuestro cuerpo y en donde se ejecutan movimientos centripetos
y centrifugos, amplios y pequefios, pasajes de movimiento y oposiciones, cambios de
orientaci-n, direccioneséetc. es un espacio

y emaional, un espacio donde el alumnant@rprete desarrolla su trabajo creativo.

Neigungen der BiSkala

F.31Espacio kinesférico. El hombre de Vitruvid90, Trazos de movimienfudolf V. Laban, Alumno en clase

Este conceptae espaciolo vemos reflejado en €anon de las proporciones
humanag de igual manera, es uno de los grandes aportes que nos dejé Laban en relacién
con el movimiento. Taraborrelli lo aborda desde la movilidad de las diferentes partes del
cuerpo y su maxima amplitud, desde la densidad que este adquiere segun el antagonismo
dado al movimiento, desde el volumen que genera el movimiento y desde la
estructuracion del espacio en el que se desarrolla el movimiento a través de direcciones,

trayectaias, ejes y planos.

Asi mismo, Taraborrelli hace hincapi€, con la intencién de aumentar la conciencia
del esquema corporal en el alumnado, de los espacios existentes que creamos en el cuerpo
en posicion neutral (de pie y alineado el cuerpo en eje) gsdgule se forman cuando el

cuerpo realiza pausas o detenciones de movimiento repentinas, inesperadas o mantenidas.
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3. Espacio intercorporales el espacio que existe entre una o mas personas, es el
paso que origina el pr i -ntBcrpadopordAintNiRdlaisc o de 0
y que Taraborrelli utiliza para crear y enfatizar un ambiente donde la accion colectiva de
los cuerpos le permite investigar las propiedades del espacio fisico, sus disefos,

planteamientos formales y conceptuasss como Is principios del movimiento.

4. Espacio total:espacio donde uno puede proyectar su movimiento sin limites
corporales, estara limitado por la dimension espacial de la sala de trabajo. La base de su
estructuracion vendra dada por los diferentes tipos gecdi@ias rectas, curvas y
combinadasgue a través del desplazamiento kinesféricordagar al encuentro con los

otros y a la comunicacion.

Ya aludimos en el capitulo anterior qUiaraborrellj al igual queCunningham
utiliza el espacio en su totalidpuegdefiende la idea de que aunque el centro del espacio
es dondeecae la mayor fuerza expresiva, las esquinas que delimitan el contorno espacial

también son importantes porque poseen un discurso expresivo propio.

R k] \.-}""

F.32Espacio total. Taraborrelli con sus alumnos

TRAYECTORIAS

Las trayectorias son dibujadas por el cuerpo del alumnads desplazamient

por el espacio y tienen en su recorrido 0 accion un punto de inicio y otro de final.

161 Concepto que consiste en despersonalizar a los bailarines para fundirles en el ambiente total de la obra,
se convierterasi en un elemento teatral afthmla los demasomponentes de la escemscenografia,
v e st u a rconwrécartdan. significado abstracto.
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Taraborrelli considerastrayectoriadineas de tension y establagea similitud corlos
i br oc kjacatadesdbre un lienzgen cuanto que eambos casgse mantiene en la
accion una determinada intensidad muscular y un tempo concreto. Analogias que

establecgor ejemplocon ceterminadas pinturas @eanz Kline o Willem de Kooning.

En supréctica el cuerpo desde su centro energético combina varios tipos de
trayectori®; rectasdirectas (movimiento unidireccional), flexibleglirectas

(movimientos curvos y circulares) y mixtas (combinando ambos tipos de trayectorias).

DIRECCIONES

En el campo de la danza, Agrippina Vaganova, Vladimir Stepanov y Enrico
Cecchetti fueronnicialmente quienes aportaron disefios detentacionegel cuerpo
en el espacio sin desplazamiento. Sus contribuciones fueron consideradas incompletas
por estar cefiidas al espacio escénico, ser definidas en relacién a la ubicacion del publico

y estar elacionadas directamente a la danza clasica académica.

Con la llegada de Laban se completa este concepto gracias al disefio de su cubo
de seis direcciones dimensionales (espacial vertical @b, horizontal derecha
izquierda y anteroposterior delafttetras), ocho direcciones diagonales que
corresponderia a las ocho esquinas del cubo y doce direcciones diametrales

correspondientes a cada uno de los puntos centrales de cada una de las aristas del cubo.

Este concepto también utilizado por Taraborrelli permiiatélpreteidentificar
y combinar las veintisiete posibles direcciones partiendo del punto central, dependiendo
de cémo se utilicen estas direcciones asi sera la carga expresiva adquirida por el

movimiento.
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F.33Direcciones. Alumnos en cladeaban, Choreutics

NIVELES

En la practica de Taraborrelli son utilizados los tres niveles ezspaciales: bajo,
medio y alto. El nivehlto es la maxima altura a la que se puede llegar, permite estar de
pie y dar saltos. El nivahedioconlleva apoyar las rodillas en el suelo onteaer las
piernas flexionadas de pie ejecutando determinados movimientos. Elbajeeks
considerado fuente de energia, instrumento con sonido y vibraciones, trabajar con y sobre
€l como una herramienta mas a utilizar sirve para conocer, entender iyaddasi

posibilidades que brinda en armonia con el espacio total.

El sueloadquiere una gran importancia para Taraborrelli y lo considera un espacio

mMAas que potencia el trabajo corporal y expresivo arnéprete comenta:

El suelo es el mejor enchufeconcretamente para un actboda la informacion esté ahi
y la gente no tiene ningun respeto por el suelo y sin el soet® pPuede hacer nada.

iVamos!Su mejo amigoee | suel oo (Anribas, 2014, p.515

F.34Niveles. Alumnos en clase de Taraborrelli
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CONCEPTO DE VOLUMEN

Si entendemos que el cuerpo es un material modelable, el volumen feoméess
(alargadas, anchas, redondas, angulosas y retorcidas) que el cuerpo, bien estético o en
movimiento, adquiere. Taraborrelli alude, entre otros, a Moore, Archipenko o Lipchitz
como estimulo y relaciona los tipos de formas antes citados entre si creaonept@
de volumen, induciendo al intérprete a modelar su cuerpo en las tres dimensiones (altura,

anchura y profundidad), cargando el espacio tridimensional de significacion expresiva.

La figura que el cuerpo adquiere en el espacio interrelaciona volyceidad
determinando lo que se denomatisefioscorporales,es decir, formas dibujadas por el
cuerpo en relacion con el espacio, creando huecos, dibujando lineasoy guetivadas
por una i nt enmpcuie-sn,l af lex pfroersma IiKasttliegki,2@?d nt eni d o

p.58).

Cuando Taraborrelli disefia el espacio con las formas de los cuerpos, un gran
dominio de la geometria espaciedn significados expresivos y sugerentsspuesta

merced del trabajo conjunto.

La conciencia del concepto de volemcorporal y de las formas que el cuerpo
toma en el espaci o est8 en efsigiecahadea el arcn
defendida por M. Chejov y referida a que cuanto mas apreciacion dorewss
corporales tenga el intérpretmayor plasticidad @dra dotar al movimiento y mayor

receptividad tendra su cuerpo.

Por otro lado, sefialar que el alumnado guleasgercitalo de manera constante
en el Sistemapedagoégico de entrenamienfropuesto porTaraborrelli ha visto
progresi vament epoiy emaificada puimbriologiaska cagacidad para

esculpir personalmente uno su materia viva a través de la practica constante, nos recuerda
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al m®t odo de Fran-o0is M®zi eeneksentidodewquel abor
lejos de conformar el cuerpo perfecto acorde a la escultura griega del periodo clasico, el
alumnado en su préctica constante es el escultor que reestructura su cuerpo y modifica el

volumen de sus musculos adquiriendo salud y belleza.

CONCEPTO DE LUZ

Este concepto es entendido como foco de atencion e iluminacién del propio cuerpo
del intérprete de alguna de sus paste de la ubicacidn del cuerpo en un espacio
determinado. Estaleadependede las caracteristicas fisicas de los persortpjesse
quieran resaltar e incluso da caractersonfocos de atencién e iluminaci@ue seran
definidos por el intérpretdocosque comobien afirmaban Stanislavski o Chéjov son
también pulsores de enéagpuntos de arranque o centros desde donde se inician los

movimientos.

En otras ocasiones, Taraborrelli asocia los conceptos de luz y sombra con gestos
0 actitudes corporales abiertas y/o cerradas, clarosenfosnas corporales imprecisas
0 en reladn con su ubicacion en un espadia luz como concepto imaginatives la
que recorre el cuerpo detérpretedescribiendo la emocién, cuerpo que en ocasiones es

luz y el escenario su sombra. Taraborrelli afiade:

Yo hablo mucho de iluminacién en mis @asporque piemsque lo que también tiene
queiluminar la escena es el actor y por eso trabajamos codessde luces en la palabra,

el nido y el moimiento del cuerpdArribas, 2014, K25

Un foco de luz y atencidén importante que considera Tambas el situado en
el plexo solar ya que permite imprimir equilibrio, apertura fisica y emocional, belleza y

presencia al cuer po. Este foco est8 estrec
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sol aro def i ni &oporser una Fhal dé mpe Eansiderada fuente de

movimiento y sede de las emociones.

La utilizacion de los focos de atencion en el cuerpo durante el desarrollo de los
ejercicios y las coreografias de estudio son una clara influencia de su faceta pictorica.
Para el primer cas@araborrelliparte de la idea de que los focos pueden ser ubicados en
una o distintas partes del cuerpo pero siempre el resto de las zonas corporales han de
adecuarse a la significacion del foco principal para dotar de sentido coherente a la
composicién de disefio corporal.En algunas ocasiones y pamposicioes
coreografica, el maestro hatilizado focos asigndosa uno o varios cupos, mientras

gue el resto de los cuerpos debian apoyargsificacioncon sus disefios en el espacio.

CONCEPTO DE COLOR

Para Taraborrellial igual que para los pintores flamences$ color tiene
significados simbalicos y significados implicitos que van asociados a estados de animo y

emocionesademas de ser una inspiracion para el desarrollo de la imaginacién creativa.

En su préactica por ejemplo, establece analogias entre el color y el adjetivo al que
se le asocia (frio, calido, relajante, etc.) con la forma y figura expresiva que crea el cuerpo
del intérprete Esa forma que puede ser una pose y actitud o una mane@vdeseny
caminar, a su vez desvela tras el color imaginado, el posible caracter de un personaje

ficticio y la emocion de los pliegues de su alma.

Ya apuntamos que para Taraborrelli el color tiene sonido y el sonido tiene forma
y viceversa, de ahi tambiéue en su practica los colores se asemejen a sonidos (trabajo

vocal) y sean visualizados como materia viva (forma) que se traslada al cuerpo

162 pjanista francesa que cred un método cuya principal caracteristica de estudio e investigacion reside en
la importancia primordial que le concedepkexo solar como fuente de movimiento y emocion.
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(movimiento interno) como musicll maestrapuntaii el cuer po es un i nst
puedes tocarlo, en él tambiésté la voz y por ella surge todo lo que llevamos dentro. Me

gusta trabajar con el cuerpo, desarrollarsusfaalle s ex pr esi vadf) ( Zapat

CONCEPTO DE TEXTURAS

Segun Taraborrél, e movimiento de los cuerpos en el espacio puede adquirir
diferentes texturay su trabajo especificger un medio para potenciar la expresividad.
E I modo con el gue fAtejeo, mezcla y combi n;
texturas visuales interpretadas como representaciones geométricas dondpdss coie
su volumen variable, se transforman en forfigusras llenas de significado. La textura

es por lo tanto la formaolumen de los cuerpos plasmada en el esperiao.

Pero también como la textura esta vinculada al campo de lo tactil, Taraborrell
utiliza como recurso didactico texturas naturales inspiradas en la naturaleza (corteza de
|l os 8rboles, piedras, hojas, tierra, p®talo
mader a, | ij aé) in@rpratepeedlatatladariasd teabajp uoeporal ¥ a su
interpretacion depersonajes en escena lograndta mayor expresividad repleta de

matices.

CONCEPTO DE COMPOSICION

Como Taraborrelli concibe el espacio como un lienb@ajo su imperiosa
necesidad de otorgarle al movimiento unacger dinamico y consciente, pinta con los
cuerpos espirales, arcos, serpensnaondulaciones,el circulo y sus variantes
(desplazandose sobre él, entrando y saliendo en él, concéntricos, interpuestos, en
0 ¢ h o é eettas,.cyrvas diagonales, disefios espaciales en los que combina formas,

en consonancia o disonancia, abstractas o geométricas, ritmicaen etefinitiva,
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trazados geométricos qumpregnade de sentimientaonfiguran espacios de gran

dinamismoy nos remitera lasabstracciones de Kandinsky.

El concepto de composici@s puesto en peéica por Taraborrelli en su actividad
docente, ha realizado composiciones coreografjogsales, con o sin inter@én entre
el alumnado ysiempre respetao el lenguaje corporal y ¥ogestos de cadatérprete

como signo de singularidad y distintivo de personalidad.

Aproximadamenteomponiauna coreografia cada mes durantewrko anuay
lejos de pretender queistérpreterealizasemovimientos virtuosos o grandes piruetds,
maestrodisefida partituras de movimiento, pasos encadenados, pequefios alfabetos
gestuales para que cadantérprete bajo estructuras determinadadgesarrollase
progresivamente su propia danza (dependiendo de sus capacidades, necesidades y
limitacione9 aunando, como hacian los creadores de la danza moderna, los movimientos
en el espacio de manera organmatencianda su veda expresividad libre y fluida en

relacion con el imaginario y la accion dramatica.

Taraborrelli la compuesto coreografiagriadas en teméatica y estdomo trabajo
de auladanzas primitivas, indias, abstractas, narrativas, de caracter, contemporaneas, con
ecos de la danza jazz, de la danza modetebcabaret, musicall, etc.,todas ellas
planteadascomo experiencias teatles'®® término que implementa en su tica
pedagogicaDe hecho, en la entrevidtas experiencias teatrales de Arnold Taraborrelli

en la Academia The Ballet Studed maestraa | u d e : fireali zamos una e

163 Taraborrelli denomina parte de su trabajo experiencias teatrales, son historias donde prima la emocion,
el sentimiento, |l as situaciones de | a vvidogauncot i di an:
mundo que es teatral. Somos actores y tenemos un instrumento, el cuerpo, al que debemos cuidar (APAT).

291



terapéuticayaqueloqper et endo es que todos aprendan a

experiencia muypositiva el que cada uno apoldequee n es e moment o sSi ent e

Dichas experiencias teatrales son pedagogicéstieat y sensorialmente Unicas,
en muchas ocasionesenutrende la vida cotidiana siendssta transformada y adaptada
aotros contextgses decirguelo cotidianoseconvierteen un teatro de la experiencé,

maestreexplica al respecto:

La belleza de lo cotidiano se nos escapa, fijate por ejemplo eretactea del comer.

Todo el festival de movimientos que produce se ha perdido en la inconsciencia. El modo

de partir el pan, |l a forma de coger el cuc
maravilla si se sabe observar. Y quien dice el hecho de comdanib&n el hecho de

lavar la ropa, de afeitarse, de vivir. En las clases, recupero lo cotidian@paral galor

gue tiene. (APAT)

De igual manera, Taraborrelli fusiona la dateatro desde su vision pictorica en
estas composicioneg®l potencial comunicativo que encierres sustentado por su
motivacion, ya quele antemano, el maestetabora sus razones internas y personales,
organicas y daerentes para saber qué decir, contar 0 expresas esquemas de
movimientosson bocetos depuraos y analizadogjue llevados a la pecéica ponen en
juego la experimentaciofa creatividaddel intérprete y componama plastica animada
al servicio del espacio con nociones de cuadro bien compuesto, con presencia del marco

ventanagn definitiva, suscomposicionesonoleosen un intento de arte global

ATMOSFERAS AMBIENTACION

En relaci-n a estos dos conceptos nuest

ejercicios transportando al alumno por paisajes que puedan recorrer geografias de fabula,
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caminos con diferentes relieves, proponi en

texturas de dimmtos maerid es éo0 ( Arri b#®k), 2014, pp.515

Taraborrelli es un mago para crear ambientes y atmosferas, propicia que el
alumnado las integre, las ampliegriqueza con sus recursos expresivBgguin nos
comenta, distingue entre atm-sferas gener al
y atmosferas personales (pertenecientasnalerso imaginario dgbropio alumnad,

estas Ultimagstimulanal intépretea descubrir lo que atesora dentro de si.

Por otro lado,como Taraborrelli es ansciente de la influencia queercela
atmosfera en el estadusicofisico delintérpretemotivando sus estados animicog
sentimientosintentaque el intérpretenanengadespiertasupercepcion en los ambientes
gue recrea en el ayldescribe multiples elementos implicados como la iluminacion, el
espacio, la temperatura, los objetos presentes, aromas y sonidos, la musica, el aire del

tiempo asi como aspectos histérioadgun otro elemento externo.

Sefialamos que para Taraborrelli la primera influencia notable en estos conceptos
fueron los bailarines Bamby Lynn and Rod Alexander. Con respecto a sus propuestas de

creacion de ambientes comenta:

Por ejemplo, si estamastentando crear el ambiente de los afios 20, hablamos de la
historia de los musicales de los afios 20 y 30. Aprendemos bailes de la época utilizando
trabajos de esos afios, trajes, gestos, maneras de hablar o cantar. O, quiza, un mes
hablamos del ambiente dl@s trabajos de Garcia Lorca. Entonces investigamos en los
bailes, y la musica espafiola, en las texturas de la vida de pueblo, desde la tierra, la madera

y avanzando desde otras cosas encontramos idemtrgbajar. (Mediavilla, 1994,19)
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TEMPO i RITMICO MUSICAL

La exploracién con el ritmo ocupa un lugar fundamental en el trabajo de
Taraborrelli por ser soporte del movimiento y base para su interpretacion. Influenciado
por Katherine Dunham con su tambor y Pearl Prioois sus danzas afamericanas
encontramos resonancias evidentes de la tendencia expresionista de Rudolf V. Laban y
Mary Wigman, de la ritmica Delcroziana e Isadora Duncan, sin olvidarnos que
anteriormente | os precursores de | os MfAsiste

Francas Delsarte.

La comprension del ritmo y el tempo asi como su interrelacion son para el
alumnado claves de acceso al movimiento corporal, su trabajo esta enfocado tanto a nivel

individual como colectivo.

El TEMPO referido a la velocidad con la que se dedlr una secuencia de
movimiento, es el latido interno del movimiento y engloba gamas de matices intermedios,
es reflejo del estado de animo de uno mismo. Segun apunta Edgar Willens a n d o
hablamos de tempo no debemos pensar en el que pueda marc&duome sino en el
viviente fAmetr-nomo interioro, el cual , de

domina | a continuidad del devenir musical 0O

El RITMO es manifiestado en lo sonoro y en lo cinético. En el movimiento, el
ritmo es generado por unggo de acciones y reacciones, de liberacién y condensaciéon
de energia, de reposos e impujsgpge propagan la energia y generan recorridos y
secuencias en las distintas partes del cuenpamcasiones, manifiestan aspectos de la
naturaleza como el ritmoetl mar o el movimiento de las hojas de los arboles. La
repeticion de determinados impulsos ordenados en un tiempo da lugar a ritmos binarios,

terciarios, cuaternarios, de amalgama, simples y compuestos.
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Si Dalcroze apuntaba que el cuerpo es el instrummnigical por excelencia,
Taraborrelli también realiza un estudio activo y creativo del ritmo corporal y musical
a través de los ritmos marcados con su pandereta y su voz, consigue que el intérprete
libere su cuerpo y espiritu. Por un lado, combina stmeétricos de compases regulares
que permiten estructurar el movimiento precisando su ejecucién y economizando
esfuerzos y por otro lado, realiza ritmos libres, espontaneos, alternados con momentos
percutidos donde el tempo es intrinseco al movimientoerague nos remite a los
utilizados a gran escala por AiWikolais o Pina Bausch.

En ambas marcaciones ritmicas, Taraborhgltie sentir y bailar el ritmo en sus
fracciones mas infimas por todo el cuengoja la intensidad (sonidos déhikertes), el
tono (sonidos agudegraves), la duracion (mas o menos prolongada, soststlito) el
timbre (utilizando su voz como el material que emite el sonido), realiza silencios y
acentuaciones, el movimiento corporal se mimetiza con el*fifmo

La melddica est@resente cuando liga movimientos sin interrupcion entre uno y
otro en algunos de sus ejercicios practicos. Las figuras ritmicas mas utilizadas son la
redonda, blanca, negra, corchea, semicorglegecrusa.

Este trabajo ritmic@orporal conlleva una exmiacion y conciencia del cuerpo en
relacion a determinados aspectos temporales, en ocasidap®s el cuerpo se convierte
en instrumento de percusi - n, Taraborrel .
comunicacién mas rico que tenemos y yo quierotqdes nos lleguemos a enamorar
cada uno del nuestroo (APAT). Al 12 donde ha
también hay movimiento, pero alli donde hay movimiento también hay tempo y donde

hay tempo tabién hay ritmo (Osipovna, 2000183).

164 En Taraborrelli la pandereta se ha convertido en su sello de identidad, a través de ella y con su voz
genera multitud de ritmos diferenteseqeonsiguen que cada clase sea distinta.
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En el transcurso de sus clases, el alumnado desarrolla su musicalidad corporal
intrinseca, etitmo internose adapta a los estimulos sonoros percibidos asi como a los
variados ritmos propuestos por musicas, piezas sonoras y composiciones musicales ya
grabada. IgualmenteTaraborrelli incluye en su concepcién del movimiento otros tipos
de ritmo como los propios del cuerpo; latidos cardiacos y respiracion o externos como el
ritmo de alternancia entre el dia y la noche.

La improvisacion ritmicaleatoria, que es ocasiones es intencionada, involucra al
intérpretecon todo su ser para adentrarse en un proceso ritmico comun moldeando la
capacidad creadora del grupo, orquestando los movimientos. Sin duda, la adaptacion del
movimiento al tiempo se integra esganeamente en los movimientos pana vez que

el alumnado ha adquirido un dominio corporal coherente.

F.35Tempo ritmicemusical. Taraborrelli con sus alumnos

El ritmo, para Taraborrellies un ingrediente de configuracion del cuerpo en la
escena, clave en la utilizacion del texto dramatico y esencial para el desarrollo de una
obra. Afirma que tan solo tenemos que observar la vida para percibir que todo es ritmo, a
través de una escuchaiaa podemos ser conscientes de los diferentes patrones de ritmo

y trasportarlos al movimiento corporal acompafandolos de musica o sin ella.

EL SILENCIO

El silencio es uwomponente indispensable paranéérpreteen lo verbal y en lo

gestual. Taraborrklconsidera importantisimo este concepto porque cree que en el
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silencio queda reflejada la carga expresiva del movimiento recorriendo el cuerpo y

proyectandose hacia el exterior. Segun Pavis:

Las pausas contribuyen al establecimiento del ritmo, estamGttonifican y miman la
enunciacion del actor y de la puesta en escena. Estan mas o menos motivadas por la
situacion psicoldgica, pueden ser rupturas voluntarias o involuntarias para aumentar la
tension, preparar un efecto o instalar un vacio dondefléxion y la desilusion pukan

hundirse facilmente. (1998, @g20-421)

El silencio en el movimiento es para Taraborrelli una pausa e inmovilidad
di n8mi ca fADel cr ozi an asin abgpndenarmoe ala rdlagacié, senx p e c t ¢
posturas aparentemengstaticas, en actitud de escucha y que mantienen la continuidad
de un tempo interno. Esa quietud corporal considerada silencio es asi mismo tensién
muscular, fuerza dindmica donde existen mio@vimientos constantes percibidos en el
interior del cuerp@ue permite ajustar la postura, provocar cambios de actitudes y sentir
la energia en su recorrido interno. El silengior lo tantg esta lleno de posibilidades

expresivas para el maestro.

LOSACENTOS

Los acentos sautilizados como impulsos tensionatgge se producen con alguna
parte del cuerpo o con el cuerpo entero marcando ritmicamente los tiempos, son
estimulantes y remarcan el significado, intencion o texto del movimiento matizando su

expresividad.

EXPRESION PLASTICA CORR@USICAL

Para Stanislaksi : iel movi miento y |l a acci - n, q
alma y siguen una estructura interna, son esenciales para los verdaderos artistas en el

drama, el ballet o cualquier otraformaade t e t eat r al 88). Tprhb®reellii c o0 (

297



coordinda ritmica y las formas corporales para trasformar el cuerpo en simbolos plasticos
con cornenido emocional brindandoiatérprete un conocimiento mas amplio y detallado

sobre el funcionamiento de su cuerpo.

En oposicién a Schelemmer que utilizé el cuerpmo elemento de configuracion
espacial y formal sin pretension de justificar su movimiento a través de la emocion,
Taraborrelli aborda la composicion desde una plastica pictérica subjetiva donde existen

unos codigos visuales de una teatralidad que séxfeeioriza sentimientos.

Esa plasticaorpomusical evidente en su practica, la enriquece a través del uso
de la imaginacion, en ocasionksasemeja con las formas en movimiento de la naturaleza
y Sus ritmos y otras veces, son reflejo de accionedianés que utilizadas como espejo

transcienden nuestra propia realidad de ser humano invitando a la reflexion.

Al tener presente que la plasticidad del movimiento tiene como base la sensacion
del flujo ininterrumpido de la energia muscular, semejanteepei@n a la de
Stanislavski, en su practica acompafia, motiva y estimula esa energia con aspectos
ritmicos que activan una serie de impulsos permitiendo alcanzar una expresion plastica

musical que abarca todo el cuerpo.

Helena Ferrari en su articulel movmiento expresivo tienen su propia
musicalidadapunta;iLos mati ces di n8micos, ag-gicos
percibidos y reproducidos por el cuerpo, permiten captar el mundo musical y su relacion
con | a pl §8st i yRascgak 3007y BB0).0De éhGgue enelas clases de
Taraborrellj los diversos disefios que se originan en el cuerpo y su musculatura confluyen
con aspectos temporales y espaciales, combinando acentos, ostinatos, pulsaciones

organicas y del movimiento, contratiempos, canomesnbios de intensidad, etc.
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elementos que interfieren dando plasticidad, coherencia y vitalidad a las partituras de

movimiento. El maestro relata:

Busco la forma que tiene la musica en el espacio y el espacio y las formas que hacen la
musica. Yo intent@ayudar a la gente a escuchar cuadros y a mirar la musica. Eso para un
actor es muy importante, tener ese tipo de sensibilidades, recibir informacién para luego

utilizarla en la construccion de futuros personajes. (Mediavilla, 2011)

El alumnado convierteu aprendizaje en un despertar sensible, se transforma en
el dibujante de sus formas plasticas y disefios espaciales, integrando en la precision de los

movimientos ténica adquirida y organicidad.

La concepcion déformad ayuda al intérprete a vivir lompulsos organicos en su
cuerpo y a moldear la forma de sus personajes para el hecho escénico, prestando atencién

a los detalles y matices casi imperceptibles.

F.36Expresion plastica corpmusical.Taraborrelli con sus alumnos

ENERGIA

Cada uno de los sistemas (museesojuelético, nervioso, endocrino, urogenital,
respiratorio, circulatorio, inmunoldgico y digestivo) que conforman el organismo humano
contribuye al mantenimiento de la energia y a su armonizacion. Para TaraHdarrelli
energia es considerada un elemento esencial para la expresion del gesto, cada accion
corporal lleva implicita un impulso de energia que activa el flujo del movimiento, se

impone, lo irradia.
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A través del disefio de determina@gercicios, el maestmonsigue primeramente
que la energia circule libremente por el cuerpo del intérprete creando su melodia interna,
algo similar al descubri mento de | as ficor
Wilhelm Reich en su técnica bioenergétiéaEn gunddugar, el recorrido de la energia
con la que el alumnado desarrolla el movimiento es proyectada mas alla de su cuerpo
expandiéndose por el espacio y abriendo un canal de comunicacion con los otros, esta
segunda apreciacion como proyeccion espacial es patteiniguencia recibida de la
danza libre y de los principios de Isadora Duncam yercer lugarla energia combina
estados de control y restriccion con estados de fluidez y libertad dependiendo de las

diferentes propuestas de movimiento e intencionddisa

Nelly Duarte en su libr€rénicas en danza. Movimientiimo-energiaapunta las
palabras de Graham cuando ditee x i st e una energ2a, un i mpul.
convierte en accién a través de nuestro yo, y esa expresion es Unica. Podertoidoa

esnecesariomat ener ese can4) abiertoo (2015, p.

Taraborrelli que ha sido defini & como i
conduce al alumnado a calentar su energia con la emocién para que se manifieste libre en
la accion llena decontenido e intencidn. Energias espontameastenidas, fuertes

débiles son utilizadas como componentes del movimiento expresivo.

165 Reich descubrié la energia orgénica, sus teorias acerca de estas corrientes biovegetativas coincidian con
los circuitos de la acupuntura tradicional china. Esta energia que circula por el cuerpo de todo er human
debe ser libre. Ampliar informacién en FALK, ABafrologia y relajacion, nuevas terapjgsp 167172

166 Frase acufiada por José Maya registrada @ncgimentaDos Palmas(4°477").
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3.4.2.2. Elementos operativos

- Trabajo Psicdisico

- La miradai actitudi presenciascénica
ELEMENTOS OPERATIVOS —=> - Efli_lmPFOVISHC'én

- El juego

- La imaginaciéri imagenes visualizacion interna
- El caminar

Diagrama 12. Elementos operativos en el procedimiento 8esgmaractico.

En la practica de Taraborrelli son incorporados otros elemeaio® parte
fundamental del trabajo integral del intérprete en relacion a su entrenamiento psicofisico

como artista. Citamdss que el maestro considemgas importantes:

TRABAJO PSICGFISICO

SuSistemgedagobgico de entrenamiento egrabajo psicdisicoporque lejos de
repetir mecanicamente una serie de ejercicios estructurados considera el cuerpo fisico un
instrumento creativo inseparable de la mente. Taraborrelli genera relaciones entre el
cuerpo y la mente implicandolos en la accion para quefegan mutuamente y el

alumnado alcance un rendimiento considerable.

LA MIRADA - LA ACTITUD - PRESENCIA ESCENICA

Seg¥n apunt a Rnaadadelcaetor €saunai fiente imagotable de
informaciones, no sblo por su caracterizacion psicologicaglagidn con los demas
actores, sino también por la estructuracion del espacio, la enunciacién del texto, la
construcci -n del s Bamborradlio aonsidera 9a9 Bada upa. 2 94 ) .
Apr oyecci - nmovimienton gua bgudza® la expresion, un-pnpulso que
muestra la direccidn a recorrer, el lugar que indica un foco de atencion, es un potenciador
del movimiento del cuerpo, un elemento que ilumina y desvela el pensamiento
convocando al sentimient® e i t e rcan |la$ wjes estuchamos, pues integrey
evallam, la mirada es una manera de escuchar y hablar al mismo tiempo.
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Por otro lado,d actitud que elintérpretedebe tener en su manera de mantener el
cuerpo con respecto al escenario y los demas personajes es otro elemento clave de
investigaciénpara Taraborrelliquien entiende que la actitud es la que da forma a la
accion corporal, a las poses, posturas, posiciones de unas partes del cuerpo con respecto

a otras, a |l os gestos manteni doseéetc.

En su préactica, las actitudes son exploradas comenasude estar, de habitar un
cuerpo y de ubicarse en un espacio y en la relacion con otros. Esta manera de sostener el
cuerpo, fisica, psicologica y moralmente, conecta con las palabras de Decroux cuando
afirmaba que nfnel g e s t duda plgusaala actitud esauc tincullou d  q U €
esencial en ehllumnadaoa la hora de interpretar y/o escenificar sus discursos con juicio

propio.

Ademas, & actitudva asociada a la postura que adquiere el cuerpo revelando los
sentimientos del individuo. Flora Davien su libroLa comunicacion no verbaios
recuerda que la postura no es solamente una clave acerca del caracter sino que también

es una expresion de la actitud. Taraboreeiu vemos recuerda que:

La comunicacién no verbal es algo impresionantéeghs a comprender el lenguaje del
cuerpo puedes olvidarte de todo lo demés. Los gestos son mensajes continuos. Si hubiese
gue ubicar el origen de las parrafadas no verbales, serian probablemente en el pecho, el
tronco. El tronco es como una caja dessque inicia los otros movimientos no reflejos.

(APAT)67

Para el alumnado es clave tomar conciencia de la comunicacion no verbal y de la

actitud como formas de ser, estar y actuar, como comportamientos o conductas para poder

167 Diario de Navarra, 19 de agosto de 1983, Reseiiald Taraborrelli, pofesor del curso de movimiento
(APAT).
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extrapolarlo en todas sus \aartes al trabajo de construccién e interpretacion de posibles
personajes teatrales. La actitud de los personajes viene determinada por una serie de
Impulsos que orientan sus acciones hacia unos determinados objetivos, actitud que es

considerada una resptegmocional y mental ante unas circunstancias dadas.

En dltimo términgnos referimos al concepto geesencia escéniaamo aspecto
que adquiere el alumnado durante el desarrollo y préactica del entrenamiento que
describimos. Taraborrelli facilita las herramientas necesarias que permiten desarrollar un
cuerpementeescénico, partiendo de la toma de conciencia de los béiéocuerpeo
mente cotidiano, ayuda a transformarlos en comportamientos escénicos. Asocia la
presencia escénica al hecho de mantener un cuerpo despierto, abierto y proyectado en su

pensar, sentir y hacaan relacion con la respiracion, la energia y laZaeital o motora.

Bajo su opini-n, |l a Apresenciad represe
escena Y llenar el espacio, es un codigo exteat i di ano, es estar pres
con el cuerpo y estableciendo una comunicacion directa (a trlesridimensionalidad
del mismo, de su centro de gravedad y periferia) hacia quienes observan cautivados,
victimas de una experiencia estética. Sin dydaia el intérprete adquirir presencia
esc®nica es un gran fAmi st @rinegigagiondesotrosi do t a

grandes maestros de la escena del S. XX.

LA IMPROVISACION

Mari Paz Brozas nos define ilaprovisacionc o mo fi e | m®t odo que s
ruptura con la imposicion externa sobre la expresion motriz individual en torno a la cual
seha gestado la pedagogia de la actividad fisicadel actardesle gunda mi t ad de
(2003, p96). Taraborelli considera la improvisacion clave en el proceso de

descubrimiento y aprendizaje del alumnado y la emplea como estimulo para la
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creatividad, cora canal de acercamiento a la ficcién permitiendo aflorar la expresion de

la propia integridad de forma libre e instantanea.

A través de ella, genera acciones que muestran situaciones donde el movimiento

participa de un juego vinculando como base elemesto®ros, de movimiento y

plasticos. En otras ocasiones, es empleada como herramienta pedagdgica para investigar

como hablan, miran, se mueven o relacionan entre si, personajes de distinto estatus social.

Taraorrelli reconoce ademas, que la improvisaestimula en el intérprete la

imaginacion, clavgara cualquier proceso creati@omenta:

Una vez que el alumno controla su fisico y los movimientos de su cuerpo puede pasar ya

a la improvisacion, uno aprende de accidentes, de lidiar con cosas inespdeda

descubrir, pero para ello debe tener

cuerpo para después hacer lo que quieran coe ¢l ( ¢ o mo u rArrilbadzs i c o .

2015,p.589

Taraborrelli, a través de la improvisacion, ayudet#rpretea estamas libre y

flexible mental, emocional y sentimentalmente, a ser mas creativo, atento, imaginativo en
sus propias experiencias, haciendo un uso de su cuerpo, de su voz y de los personajes

creados con una mayor libertad,l a | mpr ovi saci -unatécnicayal e

asociada aljuegoyésmpor t ant 2 si moo.

El JUEGO

La disciplina y la diversion van de la mano en el trabajo de Taraborrelli, el humor,

la ironia, el sentido ludico de la imaginacion y sobre todo la relacién de juego establecida

con el alumado son herramientas esenciales en su metodologjaedsl es utilizado

como medio para recrear personajes ficticios, como impulso para desarrollar una

situacion establecida o como ingrediente clave para las improvisaciones conjuntas. El
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alumnado particig de ese juego y lo convierte en experiencias creativas que implican a

todo su ser.
LA IMAGINACIO N7 IMAGENES| VISUALIZACION INTERNA

Alberto Langlade en su librdeoria General de la Gimnasiaos resefia que

Dalcroze escribi6:

La practica de movimientos corporales despierta en el cerebro imagenes. Cuanto mas
fuertes son las sensaciones musculares méas claras y precisas son las imagenes y por
consecuencia el sentimiento métrico y ritmico se desarrolla normalmente, pues el

sentmiento nacele la sensacion. (19836p8)

Taraborrelli por un lado, potencia la imaginacion como poderosa herramienta, a
través de la evocacion de imagenes, sus palabras son un acontecimiento poético de
metaforas, referencias abstractas, similes y amaaginde las imagenes son parte de un

viaje que genera sensaciones en el cuerpo.

Por otro lado, desde el inconsciente y con la fantasia estimulada, el alumnado a
través de unaisualizacion intuitivase convierte en el propio creador de sus imagenes
internas a las que da forma, sustancia y realidad para expresarlas a través de sus gestos,
movimientos e inteligencia corpoyabrgandolos asi de contenido y sin restricciones para

el impulso de su libertad.

Este uso gque se hace de las imagenes nos acerca, en algunos de sus ejemplos, a la
Al deokinesiso como proceso de idear, i magin
cuando hay ausencia de movimiento, bien mientras se realiza una secuencia de
movimienb que difiere de lo que se esta visualizando o cuando se ejecuta la secuencia de

movimiento simultaneamente a lo que se esta visualizando.
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Asi pues, como el movimiento para Taraborrelli es generador de imagenes y su
visualizacion mental como estrategaifita, enriquece y justifica el movimierf§ en
sus clases también utiliza Vésualizacion ideocinétic&®. El alumando la experimenta
con su cuerpo en el espacio y mejora su coordinacion neuromuscular ya que los estimulos

imaginarios enriquecen los magen el movimiento.

Igualmente en sus clases distinguimos dos tipos de imaginacion utilizadas: la
imaginacion representativacomo memoria de las experiencias personales y la
imaginacion creativadonde el alumnado juega a combinar, transformar y crear sus

imagenes con finalidad artisti¢&
El alumnado conespecto a este concepn lapracticadel maestro, opina

El trabajo con imagenes es una de las cosas mas bellas de su técnica. El no explica como
debe hacerse esto o lo otro. El te muestra una postal y te dice jasi! O busca una
reproduccion de un cuadro y te indica que tal coreografia hay que hacerla comg Chejov

o tal otra como un barco azotado por el viento. Y siempre la imagen es tan precisa y tan

eficaz que surge la comprension y tegove claro de inmedidté.

Asi mismo,Taraborrelli planteaituaciones imaginariasomo recurso para que
intérpretedespieré su imaginacioén y aprenda a comportarse organicamente, a escuchar,

mi rar, hablar y reaccionar con verdad. Tar ¢

168 E5 interesante para ampliar la informacion, el aporte que hace Eric Franklin en el capitulo dos titulado
fiLa integraci - n deanza a®gieionantedto fibigop.$7t29. 1 i br o

169 | a visualizaciénideocinética consiste en visualizar, percibir y sentir los cambios que se desean en la
alineacion corporal y distribucion del peso en el cuerpo mediante el uso de metéforas. Esta visualizacién
fue desarrollada por los educadores del movimiento Mabel Tatid Sweigard, Barbara Clark y André
Bernard con el objetivo de mejorar la coordinacion neuromusautavés del uso de imagenes.

170 Estos dos tipos de imaginacion en el actor como armas principales del creador son expuestas y
desarrolladas por José LuMdonso de Santos en su libdanual de Teoria y Practica Teatrghp. 422

423

171 Esta opinion esta recogida de la resefia dedicada al maestro en laAeidstaque lleva por titulo
fifdecir,eArdektdr muchas cosaséo, p.19.
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la imaginacion unida a una técnicaque puedaype ct ar | a o (2B)apprtespn, 19 9 (

la estimué continuamente, apunta:

En clase partimos de una idea y luego surgen otras nuevas y ahi vamos trabajando
potenciando la imaginacion y desde ahi nacen y creamos cosas nuevas, ahi esti
nuevamente la improvisacién y el trabajo orgénico y el trabajo de nantari
diccionario, pero claro, tienes que vivir para tener material propieego uilizarlo.

(Arribas, 2015p.590

Si la imaginaciénesta relacionada con la energiaely movimiento genera
imagenesii | as i m8genes m8s ef ecddi vtarsa bsagno,a qdued | Ic
(Garre y Pascual, 2009,58). Evidenciamotra opinion del alumnado asistente a sus
cursos especificos: Abail ar con Arnold es f
teatr al a trav®s de | a m¥sica, pCursibosf unci on

intensivos alrededor de un castjltt083, p3).

El CAMINAR

El arte de caminags una accion ontogenética y basica en el movimiento aunque
llevada a la escena, supone paran&drpreteuna alta conciencia corporal dada su
complejidad técnica. Taraborrelli incluy®mo elemento operativo dai pré&tica el
A ¢ a mi, emtandido como el desplazamiento organico y ritmico del peso del cuerpo en

el espacio, generador a su vez de emociones.

Su planteamiento es partir del caminar cotidiano para llegar al analisis de la accién
del caminar escénicadde se alcanza un mayor niveljgseresivo, tomando conciencia
de la musicalidad que supone el movimiento del caminar, el intérprete puede dotar de
musicalidad a sus personajes con resonancias internas que crearan plasticidad en el

cuerpo.

307



Esa conciencidel caminar como actividad fisica es trabajada desde movimientos
vibratorios por medio de cambios rapidos de direcciones, transferencias de peso en pies
y piernas ligado a la alteracionl ajuilibrio, ondulaciones conscientes del cuerpo en el
plano vertcal, el uso de la mida marcando direcciones, etc.dbjetivode Taraborrelli
es doble, primero el alumnado debe alcanzar un caminar ideal que represente de forma
natural el espiritu del ser humano y segundo, su caminar escénico debe proyectar su

presen@ y las particularidades de expresion de sus personajes en escena.

3.4.3. Aportaciones

Resumimos algunas de las aportaciones que Taraborrelli incluye Sistema

pedagodgico de entrenamiento psitsico para el intérprete:

1. Un exhaustivo entrenamtenpractico innovador como camino para que el intérprete

perfile la autonomia de su trabajo psftico, vocal y emotivo con resonancia.

2. Un trabajo global que permite al intérprete desarrollar su corporeidad: aspectos

cognitivos, motrices, afectivosspciales.

3. El di sefo de Amulticuerposo en relaci-n
bailar, narrar, expresar, sentir, dibujar, sonar, pensar, g son signo, forma,

transmisores de emociones.

4 . Sus denomi nadas edimuap el dasarollc dedssintetigereia r al e s
cenestésica corporal, la imaginacion expandiendo su dimension expresiva, el juego, la

creatividad y la comunicacion.

5. Una vision escénica interdisciplimavedosa a través de la cual redistribuye y unifica
segun sus propuestdas formas expresivas y artisticas, su discurso esta fundado por un

espiritu creador en comunion con las artes.
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AYo t odo ddeoviviergo lavida. eanbelleza cotidiana se nos escapa. El nacimiento y
renacimiento de cada primavera me encanta, también el otofio cuando todo va cayendo para
desapareceré ano somos nadie!

Capitulo 4. Concepcion de su poética

Las anotacioneacerca de su proceso creativo desvelan su manera de ahatdéas

creaciones conjuntas como las individuales y mas personales.

El universo creativode Taraborrellies articuladpen parte, desde una vinculacién
manifiesta cora naturalezgy el concept de belleza. Sepuntan algunas clavee su
poética creativajue, en cierta medida, nos acercan a su concepcién plastica y discurso

estético.

Un estudio iconografico sobre la persona y universédmeld Taraborrelli se incluye

como | egado en un fAatlas de | a memori ao.
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Capitulo 4. Concepcion de su poética

4.1. Introduccion

Todos los seres humanos, en mayor o menor medida, poseemos capacidad para
manifestar creatividaduaque la conducta creativa, como cualidad humana, no siempre

se muestra habitualmente.

Taraborrelli posee una actitud creativa amplia y polifacética, ante la vida y ante
cualquier proyecto artistico que se le presente, que ligada a la dimensién de su
pensamiento creativde permite vivir en un estado de transformacién permanente,
perpetuando su curiosidad intelectual como cuando era un nifio. La intuicion, observaciéon

y percepcion son materia para su pensamiento y capacidad critica.

El hecho de habeemnido unos padres con un alto interés cultural y creativo,
tolerantes al pluralismo dedeologias y razas, influyd en Rex pr esi - n crea
espmt 8nead de | alafeerfsascapacaadesgano artystm isu propia
vocacion vital y alent@n espiritu de compromiso y entregh cual,hasido fortalecido

hasta la actualidad junto a su alegria de vivir.

Hablar delproceso de creaciéen Taraborrelliconlleva una cierta dimension
reflexivaque permite una aproximacion general. Su vision global del arte, como artista
planetario ques acentla su apertura al mismooyvierte el Arte en su aliado. En sus
procesos creativos integra tres ambitos fundamentales; el kinésico, el espacial y el
pictorico. Su concepcidn un tantdhida permite, a su vez, que otras artes retroalimenten

sus procesos, de ahi que sean interdisciplinares y Iggaenapacidad expresiva.
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Comenta:

Yo creo que estoy siempre inf Imalugecadpor t oda
Romulo y Remo chupando de las tetas del animal jes asi! Unas veces chupas de aqui,

otras veces de alli, para sacar la informacién que te intevegzepademas eso te da vida.

Y luego todo eso lo haces también sin pensar porque todmastdado y una te lleva a

otra. (Arribas, 2014, p33

La motivacion e ilusidhan sido condicidrsine qua nomn sus procesos creativos,
algunos sencillos otros complejos, en todos dboartistico y la investigacion han ido

simultdneamente de la mano retroalimentando su campo cultural.

4.2. Anotaciones acerca de su proceso creativo

4.2.1. Procesos creativos conjuntos: maestro transversal

Segun Taraborrelli, cada proyecto artistiomlleva un proceso creativo distinto.
Sin unas reglas o principios basicos a seguir, comenta que él ha ido cambiando y
modificando su manera de abordar los procesos segun las necesidades y resultados
esperados. Como creador prefiere los procesos int@schada lineales, por ser mas
enriguecedores y porque dejan intervenir al ingenio y la imaginacibn de manera

constructiva.

Sus dibujos, anotaciones, cuadernos de pasos y asociaciones libres al inicio de los
procesos iban siendo concretados en el tiefipni s bocet os, a l I gual
son la primera idea de la obra para entrar en un proceso creativo que requiere paciencia y

f edesafortunadamente poco queda de este material.
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Resaltarque parte de sus procesos creativos han estado influenpaddss
movimientos de vanguardisiendo algunos rasgos claves de su trakepbstraccion, el

expresionismo abstracto, el simbolismo o el cubismo, sin subestimar otras corrientes.

En proyectos artisticos de gran envergadura, Taraborrelli como maestro
transversal, siempre ha mantenido un alto compromiso y una relacion de consonancia con
los directores de escena, a ellos mostraba un gran interés por saber exactamente qué
querian que hiciera en relacion a su trabajo como parte global del espectatadmsTra

gue han visto la luz en ballets, revista, teatro, Opera y zarzuela.

Los libretos y la masica han sido herramientas dgvyauntos de partida para su
proceso creativo individual en consonancia con el del equipo artistico y técnico en estas

produccones.

Las mayores dificultades con la que se encontraba eran, por un lado, el elevado
namero de intérpretes presentes en escena, este hecho evidencia una vez mas, el dominio
absoluto que del espacio, el movimiento y la composicion tiene el maestro.o¥gor
lado, abordar las musicas para crear sus composi@omesa labor de gran complejidad
Sefialar que Taraborrelli no sabe leer musica, sin embargo, siempre ha realizado un
estudio riguroso de las mismas al inicio del proceso creativo junto al equipo. Destacan
sus composiciones coreogréficas y de movimiento con musicas de AMBeatg,Falla
y F. Shaw, José Maria y Ramon Usandiz&gayerdi, A. Garcia Abril, G. Rossini, C.

W. Gluck y F. A. Barbieri, entre otras.

En el campo de la television es dofdeaborrelliexperimentade manera mas
intensa proce®s creativos conjuntos, destacansabre todo bs que llevé a cabo en

Londres.él mismo explica como emdosprocess en aquella época:
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La televisidon fue beneficiosa para mi en el sentido de que todas las semanas tenia que
montar y coreografiar nuevas cosas y todo eso ha servido hassehogpaz de estar

creativo constantemente. En Londres por ejemplo, estdbamos grabando dos shows por
semana y tenia que montar como ocho nimeros cada semana. Tenia un ayudante y en el
espacio que trabajdbamos disponia de dos plantas, yo montaleagace de arriba con

los cantantey mi ayudante después se iba al espacio de abajo para limpiar el trabajo,

mi entras tanto yo segu2a con | os bailarines
viernes era el dia de rodaje y los sabados teniamos reuniones para hablar de lo que ibamos

a hacer para la préxima semana, el domingo era el Unico dia libre y era un dia con mucha

preocupacion porque el lunes tenias queezapde nuevo. (Arribas, 20121503

En el campo teatral, otros creadores de la escena como Miguel Narros, William
Layton, José Carlos Plaza o Francisco Nieva entre otros, han influido notablemente en su

interés por el texto y la palabra.

Taraborrelli ha trabajado textos de autatekteatro de la antigledad, del teatro
espafiol, del teatro inglés, francés, aleman, escandinavo, eslavo, estadounidense e italiano.
A partir del estudio minucioso de los libretos u obras de determinados dramaturgos, de
los documentos preparados a disposialel equipo artistico y de la idea propuesta o
sugerida por el director de escena, Taraborrelli iniciaba su proceso de creacion acorde al
global de todo un equipo, contrastando ideas, propuestas y manteniendo un seguimiento

del trabajo conjunto.

En otas ocasiones, a Taraborrelli se le ha otorgado mayor libertad creativa y ha
apostado por iniciar su proceso creativo desde una id&sbien recogiendo algunas
sensaciones, emociones, formas, movimientos o gestos, que veia en los intérpretes
durante loensayosDe su trabajo con lastérpretes dicei A m2 me gusta est:

ensayos, estar siempre, pero comienzo mi trabajo con los actores cuando ya esta algo
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montado. Trabajo con los personajes, no con los actores directamente. Yo entro también

comopesonged esde fuerao énMeed)i avilla, 2011,

Dentro el &mbito de la escenografia, Taraborrelli experimentaba en sus procesos
creativos planos estéticos, sirviéndose de las lineas, niveles, perspectiva y composicion,
manifestaba su concepcion tridinsgonal del espacio. Uno de sus mayores intereses
radicaba en dotar de una mayor plasticidad la interpretacion de los actores y actrices, es
decir, realzar su trabajo kinésico en el espacio escénico junto a la esdarmgratanto
el cuerpo del intgrete como la escenografia son, considerados por el maestro, elementos

vivos en el espacio escénico que deben estar en comunién durante la representacion

A lo largo de su trayectoria en Espafia, su trabajo coreografico converge con el de
otros escendgfos con quienes ha compartido conocimientos de este campo, destacamos
como relevantes a Francisco Nieva, histérico de nuestra escena y Andrea D"Odorico, el

italiano con influencia de Carlo Scarpa y ecos de Palladio o Le Corbusier.

En sus disefios de vaatio, abocetados y hechos a lapiz, ha mantenido el interés
por mostrar las formas, las texturas y los detalles, incluyendo en ocasiones posibles
elementos simbolicos, metaféricos o abstractasmencionamos en el capitulo segundo

que para el maestidetlr aj e ti ene que convertirse en |

o)

proporcionarle comodidad para los movimientos en escena. Su colaboracion en grandes
producciones le ha permitido presenciar los procesos creativos de otros figurinistas como
por ejemplo PedrMoreno oMiguel Narros,cuyos figurineson verdaderas obras de arte

gue han siddlevadas a la escena.

172CdincidecomNarrosen a i dea de que fdla escenognddrdbarelldeb2a ser
siempre ha propuesto un ejercicio esencial a los intérpretes antes de cada ensayo o represenitaaion, ¢
y moverse ely con la escenografia, habitarla.
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4.2.2. Procesos creativos individuales: maestly pedagogo

Es en los trabajos mas personalesdeTaraborrelli desarrolla su creatividad en
solitario, aunque en cierta medid&sts process creativas también han estado

supeditados a las necesidades técnicamente asgweemandadas por los intérpretes.

Unas vecesestosprocesograniniciados erel espacio veio dondeTaraborrelli,
frenteal espejacomo siestuvieraante un lienzo en blangadibujebacon su cuerpo una
lineasabiendacon certezagque ese movimientie llevaria aotro nuevo y de ahdotro y
asi sucesiamente. Posteriormente el alunmado participaba del procesereando
imagenegplasicas junto al maestro, concepto basico emsginario artisticoA través
de la combinacion deduerpo, el movimiento, la palabda musica y la interpretacion,
Taraborrelli manifiestdba su concepcion visuatomo marco pictdrico y viviente,

manteniendo presente su nocién de cuadro.

Otras veces, Taraborrelli partle una i@a, la cual, segun apunta, teqige ser
profundamente sentida. Por un tiempo convivia elta paralelamenteomerzaba a
establecer asociacionesomo camino de blusqueda hacigosibles inspiracioes
escuchaba y seleccionaba la musitaba paso a la experimentacion lydisefio de los
primeros pasos y definia la atmosfera. Eran ideas que iban empugzrakicieasnuevas
de manera encadenada,imaginario comenzaba entonces a expandirse y su creatividad
fluia. Tambiénha enriquecido estqggocesos a raiz del trabajo propio de los intérpretes,
aclarajiest oy trabajando con gente ylguerengo de

rascandose la cabeza y eso me pymdeocar un movimientormuv 0 06 ( Arr i bas, y

p.523.
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En otras ocasioneky emocion y su expresicra el punto de partida, también el
escorzo de un cuerpn unafotografia la imagen de un paisajeagtitudes corporales

combinadas enlertad con laartes plasticas

Una vez que Taraborrelli definia los que queria costadiscurso expresivera
imprescindiblepresentamal alumnado el material sonoro ymico con el quese ibaa
trabajar.En clases sucesivgsel maestro llegabal estudio con suficiente antelacion para
contar nuevamente la musica, repasar los pasos que habia disefukrgrmu cuerpo
para la clase. Todo estaba ideado como si fuera un Mauedn el alumnado en el espacio
de trabajo, comenzaba a ensefarles los primeros pasos y a describirles la esencia y
atmoésfera ge debia tener la coreografia. En las siguiemieses,iba afiadiendo
informacion de iterés relativa a los personajea ha situacion draméaticRotenciabdos
sentidos y la creatividad a través hbes materiales ubicados en su estudamo
herramientas validas para la creactradros, olores, objetos, sonidoses fotografias,

etc.

Una vez creada la coreografia, Taraborrelli cuidaba el tratamiento de imagenes, la
composicidn, la precision del uso de la palabra si la habia (prestando atencién a lo que se
dice, al como se dice y al porqué se dice), la atmosfera creada, la considéehcion
espacietiempo, mantenia la energia en el vocabulario de los movimientos, la irradiacion
y proyeccion de los cuerpos, el terjitono, los silencios como fuente de sentido, la
mirada, la emocion y sus resonancias, mimaba las acciones propuestasttinicigpde
los detalles, etc. con la intencion, consciente, de experimenggapoética plastica y

teatral que posibilitase trascender.

En estos procesos creativiglividuales sus composiciones han abarcado un

amplio abanico tematic@aunquedestacamos como constante su necesidad personal de
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profundizar en aspectos tdepropia existenciges decir, déa condicion humandsto le
ha llevado a coreografiar piezas con un cariz mas metafisico aportando a la creacion
escénica su vision personal dnundo. La poesia siempra estadpresente como medio

para contar una historia.

Ya hemos mencionado con anterioridad dae clases de Taraborrelli eran
planteadasomofi e X p e r i e n cyigaexornase@dogradids gue disdf@ara tal
fin, abia nuevos lenguajes de experimentacipara los intérpretes, los cuales,
enriquecian los procesogdtiesus propias formas de moverse, desde kgjuajes

corporaésy munda imaginarics Unicos y personats.El maestro ate al respecto:

A veces tengo que montar alguna cosa concreta porque yo creo que les hace falta y otras
veces otras y esto sucede para contribuir a su preparacion, para lo posible que puedan
hacer luego en escena o trabajando fuera, entonces monto experiencias (@atibbes

2014, p.529

Referenteson sus coreografias en las que recrea los ambientes de Chéjov con
musica de Ludovico EinaudL¢ Onde) los caracteres de los personajes en obras de
Shakespeare con musica de Shigeru Umebagdahieji’'s Theme)a cdebracion de lo
maravilloso de la vida con muasica de Luis Armstr¢What a wonderful Wordd el

musichall americano experimentado con la voz de Frank Si(latkee and marriage).

Enuna de nuestras conversaciorieaborrelli apunta que mimaba mucho estos
procesos para que desde el inicio todo fluyera organicamente comgq erptica que
eran procesosn donde smiedo inicial se convertia en adrenalina y donde habia un gran
interés, por su parte, p@rovocar m resultado que apelase a los sentidos. El juego y la

improvisacion dentro de lo prefijado eran elementos a estimular.

317



4.3. Elementos que articulan su universo creativo

4.3.1.La Naturaleza como inspiracion

La naturaleza es fuente de luz, madre por excelencia de sabiduria y reflejo de una
constante transformacion infinita en sus formas. Su estudio minucioso es una constante

en la vida de Taraborrelli, por eso la ensalza, contempla todas sus manifestasimnes y

sirve de ella alimentando sus vivencias. A
vi dao.

Para el maestro | a naturaleza es funa o
expresan emociones, evocan i deas yqueambi an

merece ser admirado como la vida misma, como el fluir del tiempo e insiste en la
importancia de la observacién como herramienta para extraer mafgo@plasmarlo
en el trabajo artistico. Con este pensamiento Taraborrelli vincula al hombre con la

naturaleza y el arte.

El transitar por espacios naturales se convierte en una necesidad interior para
Taraborrelli, contemplar la naturaleza, mientras en su cabeza rédnesale Romde
Ottorino Respighi, le permite captar su esencia con todas symejiolades. La linea que
aparece en un sinfin de fendmenos en los reinos minegataley animal (Kandinsky,

1995, pl12) es observada por el maestro con gran atencion, formas esquematicas

naturales que son puras composiciones lineales.

En sus paseoscastumbra a emplear una imaginacion metaforica (dejandose
sorprender por perspectivas y detalles que en un principio le pasan desapercibidos, sus
metaforas le permiten redescubrir los entornos), exploragorae{emploacaricia la
corteza de un arbol, seestiona su edad, admira sus formas y hojas, percibe con los cinco

sentidos sus cualidades) y ampliadora (contextualiza lo que mira en una historia narrativa,

318



imagina la vida de una piedra encontrada en la playsestiona lduerza con la que el

marhalimado sus formas).

Por otro lado, el juego participa endantemplacion que hace de la naturakeza
suele seleccionar un fragmento desde una perspectiva concreta para enmarcarla, su vista
la reduce entonces a una imagen para apreciar la belleza hagieakl minimo detalle,
estableciendo asi un juicio estético ante lo que percibe, haciendo un estudio minucioso de
l a composici - n. Apunta que dAla naturaleza
capacidad de imaginar y contemple ese entorno de una nlanetar e y <cr eat i v.
apreciacion estética toma como base la imaginacion, la cual, favorece la empatia del

entorno observado.

Como individuo, reivindica el cuidado y respeto a la naturaleza, costumbre que le

conecta con la filosofia oriental.

4.3.2.El valor de la belleza

El disfrute de lo artisticamente hermoso es una condicion de la propia naturaleza
humanaCada artista posee un concepto individual de la belleza e identifica su concepto
con su propia imaginacion, de manera que para comprendentidosde belleza solo
tenemos que comprend®r imaginacion (Venturi, 1978,188). Para Taraborrelli definir
la belleza, sin aspirar a una definiciébn Unica y demasiado restringida, es una tarea
dificultosa, apunta que aun siendo relativa, diversa y nedékene un valor real,
universal, y esta afincado en nuestro sentimiento.gaoie la opinion dEinsteincuando

afrmaquenl a bel l eza reside en el coraz-n de qu

En nuestra charlaelativa a esta tematicdaraborrelli indica que suision
particular de lo bello es también lo que produce el bien, aspectos que nos remiten a la

excelencia de los griego¥alos kagathos Lo bueno y lo hermoso le permite a
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Taraborrelli captar el equilibrio y la armonia de las cosas como deleite racénatiyo,
apreciar lo que ve regido por su sensibilidad y por el disfrute de las impresiones
sensoriales percibid&S que, en cierta medida, apelan por un lado a su imaginacion y por

otro, a su sentido estético como fuente de conocimiento del mundo exterior.

Si parte de la inspiracion de Taraborrelli emana de la naturaleza es porque conecta
e interactua directamente con ella. Un ejemplo claro es la simple hoja que cae de un arbol
y estimula su imaginacion, para el maestro, el movimiento de la hoja tierntioos
artistico suficiente como para ser representado, bien traspasandolo a la visibilidad
escénica o simplemente describiéndolo como belleza, al fin y al cabo ambos medios le
conducen a la autoexpresién. Su sentido de lo bello no es otra cosa quielsagésiico
y gracias a su imaginacion fluye su creatividad. Su concepcién humanista de la naturaleza

va ligada a su area intelectual de la danza, el espacio, lo pictdrico y lo musical.

La busqueda hacia la belléZes una constante en Taraborrellicgidado sumo,
la maestria de su mirada y su sensibilidad artistica-{¥ta) le han comprometido con
el rigor del lenguaje estéticcSu adiestramiento es experiencia de sentimiento,
imaginacion, pensamiento y voluntdda ni f i e s t areaqla leelled gelzemas
activar los sentidog la percepcién visual, eso provocara una experieneida en la

real i dado.

El maestro es capaz de gendralleza haciendo que la vida se convierta en una
obra de arte, concepto y experiencia imbricados muestran gppiércdel mundo y en

consecuencia, su inteligencia del Amor.

173 Experiencia egéticas queaconteca en su observacion
174 Siendo respaldadaor su buen gusto, por el cuidado dedasas, matizando los detallesggspasando
el umbral de la originalidad.
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4.4. Claves de su poética creativa
4.4.1. Concepto de nmhesis

La primera referencia a las artes plasticas apareta dimda'’ al describir el
escudo de Aquiles y donde aparecen los eptos de la metamorfosis y lamésis. Ya
enlLa Republicade Platon aparece el concepto asociado a las actividades artisticas pero
como una copia de la realidad, mas tarde Aristoteles es quien sefalR@tisaque
iel poeta es i mhtadorm, eil gtltalceqguwe ale pim8ger
maneras posibles de imitacion: o bien como eran las cosas 0 son, o bien como se dice o
se cree que son o como deben ser. La imitacion conlleva accion y se realiza por individuos
gue actdan, los cuales, sedmuna manera u otra en funcién de su caracter o su manera

de pensar (2013,48). En cierta medidégs intérpretes imitan a seres humanos en accion

Sistemas como la mimica, el gesto y el movimigp&rtenecen al trabajo de
Taraborrelli. Su arttambién es mimesis como traslado de la realidad, sobreatlégaty

la modifica y transforma.

Si en la mimesis se expresa tanto la emocion como el pensamiento en una
articulacion total, para el maestro, verosimilitud, concepcion de lo real y mimetesmo d
ilusiébn, son codigos teatrales a integrar por los intérpretes paratifaagena

representacion. La miesis’®les acerca a la identific#n de las realidades aludidas.

1% Homeroi lliada-Canto XVIII, 478 614.
176 En el caso de sus danzas de imagen, tiende a representar ladséagicosaacercandose en forma y
movimientoa lo representado.
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4.4.2. Gé@ero del paisaje

Taraborrelli apasta por el género del paisaje comonografias de espacio y
tiempo que liberan su imaginacion. Los paisajeales o fiticios, conviven en su
universo yal igual que la muea o los libroson alimento para su alma.

El maestro dstaca paisajes como reflejo de musica poética y signdita
escénica que exaltan su imaginaciba: vista de ToleddEl Greco),La avenida de
Middelharnis (M. Hobbema),Paisaje de invierno con patinadordsl. Avercamp),
Impresién sol nacientéC. Monet),Lluvia, vapor y velocidadJ.M.W. Turner),Rafaga
de vieto (C. Colet),Paisaje en L EstaqugPaisaje en Ciota(G. Braque), entre otros.

Igualmenteevoca como predilectotos multiples paisajes de E. Manet, J.
Constable, G. Friedri¢f, A. Sisley y los urbanos de Venelfaque suenan a Vivaldi
bajo la visiénpictorica de Canaletto.

Por otro lado, realidades de paisajes inspiraduaies el maestreon: el cerro de
Santa Catalina con la escultugh elogio del horizontgCimavilla, Gijon), Picadilly
Circus, Trafalgar Square o el puente Tower Bridge junto al Tamesis (Londres), Time
Square y Long Beach (Nueva York), el Hampton Court (Inglaterra), los paisajes
salpicados con esculturas de H. Moore, la Plaza Mayor (Ma8ad)Marcos (Venecia),
las playas desérticas, los puentes de Calatrava y Angkor Wat (Cdad. de Siem Riep,

Camboya).

177Son referente los cuadr@aminante ante un mar de niebla, La luna saliendo a la orilla del mar, Abadia

en el robledalLa ruina de EldengEl mar de hielg El arbol solitario.

178 Taraborrelli revela que sus viajes a la ciudad italiana, urbe armopitesgra) han sido altamente
inspiradores para su trabajo como artista. MeriBéagquezya nos recuerdan que Venecia flataforma

de moda para escendgrafos y musicos, destacando la genialidad y la vanguardia que se evidencié en Torelli
(2014,p.203).
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Entre sus paisajes edénicos cita por un lado, el Hay Park (Inglaterra), cuya floresta
llena de plenitud su espiritu y por otemlo, Guisandd™ (Avila), considerado utocus
amoenusionde con solo contemplar la naturaleza que lo envuelve, Taraborrelli es capaz
de escuchar 8ar ber , Mahl er , | Bea elhpaisgje €btcontnuss s ; N a

transformaci -n tambi ®n vivencio una mel od?2 a

Concetamentey desde la éptica del maestfaisandgpor sus texturas, colores
y espacioses un paisaje del almaon el que se identificaun paisaje vinculado al
romanticismo por sus itinerarios magicos y al simbolismo por sosm@&s de misterio
significante. Si Da Vinci ya miraba los paisajes para comprobar lo distintos que podian
ser sus aspectos bajo el efecto de las variaciones atmosféricas, Taraborrelli sabe que la
naturdeza tiene mucho que ensefarbes hubes y sus formas, las extensiones infinitas
el movimiento de las hojas de los arboles con su coloracion de sombras, el sonido del
agua, las apariencias sucesivas, la estela sonora del cucu o pajaro carpintero y la
plasmacion de la luz siempre cambiante, van transfiodm continuamente su paisaje

mitico llamado Guisando.

Taraborrelli @uesta como pintor por plein-air de los impresionistas y afirma
gue fAbasta con refrescar c¢on®sibnasdéewavdat e | a
i n ag o tEmdrdsienes humaniza los paisajes, haciendipar de ese sentimiento
de vida constante a cada objeto, ya sean piedras, hojas, palos, flores o frutos. Abraza la
manera de entender lo sagrado y se siente muy unido a la forma en que los antiguos,

Homero y Virgilio, ensalzaban la vida y la belleza. liesnografias espaciales le

1 Taraborrelli subraya qua arte de Guisando manifiesta su propia identideueyobservando aisaje
percibemurmullos de la historia de Espafiaj uno es capaz de contemplar y escuchar ese espacio poético
de naturaleza, puedaber las cosas que han pasado pdr blfi escenario esencial que apoya su discurso
en relacién a la naturaleza.

323



permiten estudiar el paisaje, la metamorfosis de la naturaleza se convierte en recurso de
fantasia y lo potencia en clave poética, capta la impresion fugitiva de la realidad y la une

con los suefos. Manifiesta:

También en mi trabajo yo invento paisajes, son los de ficcidn, por ejemplo ahora estoy
montando una coreografia que tiene que ver con los personajes de C. Dickens, entonces
el otro dia les decialas alumnos; mirad, hay que buscar y enséfienme la aiebl el
ambiente, donde esas personas pueden esconderse en las calles para participar con la
niebla y poder robar a los ricos méas facilmententonces este paisaje por ejemplo es
ficcion y ayuda a construir el personaje por que el paisaje influyeereariera de andar,

de moverse el personaje. (Blazquez,2e@h linea)

Ilgualmentehemos desefialar pequefios paraiS8sie paisaje que reconfortah a
maestro un gran placer sensorial y espiritual: el café Gijon (Madrid) y el café de Flore
(Paris), el tejanl del British Museum o el Tec Mahler Museum, las catedrales de Toledo
y Santiago de Compostela, Saitilpice y la abadia de Saint Germain (Paris), el Teatro
Maria Guerrero o el Teatro Real (Madrid), por citar los que le vienen de inmediato a la

memoria.

En definitiva, son tipologias paisajisticas, iconografias de lugar, espacios de
transformacion y de variedadue Taraborrellipone al servicio de la practica artistica

como herramientas que entroncan cawviionesescenograficeimaginada. Comenta

A veces traslado paisajes reales al trabajo y otras veces pinto los paisajes en mi

imaginacién, también dejo que cada alumno imagine el suyo propio, que a su vez sera

180 paraTaraborrelli encontrarel paraisotambién significahacelo uno diariamate o por lo menos
intentalo. Aclara que siempre hay paraisos personales quesino mismo puede viajar si mantierie
espiritu abiertoya que & vida estd llena de infinidag dosas que se dabaprovechar al maxim@ los
paraisos a los que viaja siempre son diferestds,y acompafiado, ergainos hay naturaleza y en otros,
arquitecturaarte, musica.
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di ferente y fAesperoodo que ceasduacaan @Blazmenga el

2013,en linea)

4.4.3. La botanica

El origen de los jardines se remonta a la Edad Media con sus huertos y jardines
conventuales y a los jardines renacentistas. Al Edén nos retornan Bomarzo, Boboli, La
Villa de Pratolino o el Pensil en Babilonia, todos ellos emblematicos de un periodo
irrepdible. Para Taraborrelli, los jardines constituyen un espacio simbalico de diversidad
vegetal en sus formas, colores, texturas y tamdmbss el caso des jardines botanicos
frecuentados con asiduidgmbr el maestroy en donde gusta de realizar leatas

iconogréficas que son dignas de eseuch

Las pl antas, en opini -n de Cirlot, SOl
manifestacion del cosmos y la aparicibnldeas nuevas f8B)msmso (200
embargoparaTaraborrellisonevocadoras resonancias eidésquele aporta bienestar

fisico y mentalcon su cuidado gentido comumplasmaespacis poétice.

Durante el desarrollo de nuestra conversaabmaestraelata quesn estrecha
relacidn de convivencia colas flores estage han deleitado por sus estructuras diversas,
sus delicados coloridos y sus fragancias, matiza que son reflejo de estados animicos y
representann mundo de simbolismos vy significaduera él La botanicaespor lo tanto

unadestacad&uente de inspiradn para el maestro.

Taraborrellien su magisterisemitia asu amigala artista botanica y pintora

Christine StephenséH, cuyos retratos de plantas minuciosamente detalladas en acuarela

Bl a artista aclara: fia pesar de que micasnogoyunt uras ha
ilustrador de botanica sino un pintor. Pinto retratos vegetales minuciosamente detallados en acuarela. Mis
pinturas tienen que ver con | a observaci - Pard ntensa vy

mas informacioén acerca deobra,consultaren: http://www.paintingsofplants.com/
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son reflejo de una observacion intensa y una expresion de rediatadtica del tema
Otro ejemplo deecurso pedagogiapue estimulabk imaginacion yservia pardérabajar
las atmosferade Chejov era el famoso libro de tréboles de Arnold, altamente evocador

y realizado por su pareja John.

Con especial interés, seffatfue elhogarde Taraborrellies un apartament
sobrio, austero y espartano, un espacio habitado mayormente por plantas y flores que dan
origen a mitos y leyendas donde late un universo natural convertido en un pequefo

paraisegardin.

Su ceremoniacohnas fl ores constata el val or si
naturaleza en contacto directo con ella, trasplantando unas plantas, regando unas flores,
cui d8ndol as p arEasuecscenario imtimo, lestructeira s colores de su
pequefio paraisen el que destacan orquideas, bambus, jacintos, petunias, lirios, laurel y
flores campestresrepresentando la fugacidad de la vida, la belleza en sus
manifestaciones. Taraborrelli es un hombre contemplativo refugiado en la naturaleza,

donde las flores yusaroma se convierten en imagenes protectoras.

Sila casa adquiere las energias fisicas y moralesaeyro humano (Bachelard,
2000, p59), el lenguaje de imagenes que crea Taraborrelli en su casa corresponde a la
realidad de su psicologia, a stigencias vitales y vicisitudes, al estado de su alma. Sin

duda, es un espacio con capacidad narrativa.

Lo sagrado también es manifestado en los objetos, como testimonio seasible d

una necesidad de comunicaclés da un nombre y los incorpora a su \@dtdiana, su

182 En definitiva y como él mismo sefiala, vive en una habitacion, latjero y luminoso con un pequefio

espacio de creatividad donde tiene ssgeriales y ordenador, un espacio terapéutico que es la cocina, un

aseo y una terragardin. Nada esta ubicado con intencién éearar y nada es fruto del azduerme en

el mismo lugar que hace de sofé repleto de cojines de colores, mantiene camvessami lo que le rodea;
santeros puertorrri gu esforsfugiomespatitqaedrascignde eah vaboisvivo. si | | a é

326



imaginacion visita mundos posibles que habitan en cada cosa. Objetos mimados que
propagan la realidad de su ser, que son tratados con el don de ver su vida interior y
ordenadosocupan un lugar donde tejen lazos que unen pasado y presieie deeun

cierto estilo de vida y de una manera de entender las cosas.

De igual manera, los arboles como representacion de la naturaleza, sean raros,
densos, altos, bajos, oscuros y claros, apifiados o dispersos, son esenciales en la vida de
Taraborreliy est abl ecen una conexi -n directa con
personajes, dicen cosas distintas. Cada arbol tiene un di§gurag que escucharles, es
un coro maravilloso jay, me encantan los arboles! Y luego lo que hay debajo q@e no ve

las raz2ces! o 564Arri bas, 2014, p.

Para el maestro s@itamente inspiradeslos distintos espacios que existen entre
las ramas de los arboles y el movimiento de las hojas junto a la luz que hace cambiante
sus colores y tonos. Taraborrelli abraza Idmkes para llenarse de vidanainar entre

ellos le libera:

Vivo con ella mirando sus arboles, por ejempl@ndo voy al estudio hay unos cuantos
arboles antes de llegar y yo siempre voy tocando los arboles hasta que llego a la puerta,
el contacto co su corteza me resulta muy agradable y ademas estoy recibiendo energia y
eso lo hago todos los dias cuando voy al estudio, cojo un arbol y le doy una vuelta, cojo
otro y le doy otra, y como estan ahi no puedo ignorarlos y ademas, ellos saben muy bien

quién soy, seguro. (Blazquez, 20E3) linea)

183Algunos de los arboles ubicados en el Paseo de Recoletos han sido bautizados por Taraborrelli con el
nombr e de rodtRaizoporel@mpdje que hacen sus raices en el pavimento dando la impresion de
guerer salir y asomarse a través de las baldosas.
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Elolivo,bpor sus f or ma sesline deausrkotepfavoriioauncae o
el maestralestaca el abeddf, recuerdo de su infancia y de las canoas de los indios que

recorrian enormes distancias.

Manifiestaque la estructura vertical y diferenciacion morfologica sucesiva de los
8rboles constituyen una representaci-n del
sus raices, tronco y apice simbolizan el trigrama tierra, hombre y cielo. Para ebmaes
son tres conceptos importantes que reafirman su culto al arbol, tres como el nimero més
influente en su vida, como las obras de Matisse, tres como sintesis espiritual, como las

hojas de un trébol, como lases hermanade Chejov o los pasos de un vals
4.4.4. La poética de los elementos

Al hablar del universo de Tarabrrelli es importante aludir a los cuatro eledféntos
de la naturaleza pero sin adentrarnos en teorias ni aspectos astrolégicos. Por un lado,
como dice Bachel ard,onfassordel dsa M aradqyd chearca s nh
elementosagua, fuego, tierra y airdesempefian un papel fundamental en la vision de
Taraborrelli acerca del microcosmos humano y el macrocosmos del universo. Para el
maestro, ambos univecao®d, swins ielmlee g2a si mwair giu

efecto en su ser, en su conciencia y en su forma de entender el mundo.

De igual manerasecordemos que ya Calderon alude a los cuatro elementos en

versos deLa vida es suefi@Jornada |, escena llI) 8hakespearen los recitados por

184 En Guisando, Taraborreliiene plantados tres abedules en la casa de Helio Pedregal y Begofia Valle
gue rinderhonor aas imagenes en tres utilizadas por MatiE$@bedules un arbol sagrado venerado por

los celtas, simbolo de renovacion, de las nuevas oportunidades, de todos los arboles es ehgirero

nuevas hojas.

185 Taraborrellile gustajigarcon lasimagenes que le sugieebagua, la tierra, el fuego y el aire asi como

con sus posibles combinaciones, son elementos utilizados en clase como herramienta para el desarrollo de
la creatividad.
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Horacio enHamlet (Acto |, escena |)Taraborrelli también se sirve adlos paraque

formenparte de su universo creativo.

El aguaes simbolo del inconsciente, lugar de pulsion de vida, de entrafia materna,

es fuente de creatividaglspejo y musica. Segun Taraborrelli, ademés de ser un elemento

esencial para la vida, es fuente de inspiracion para su trabajo en cuanto a su mecénica

sonora, simbologia y poesia.

La cualidad de transparencia y profundidad, que tantas veces posegmags a

explica buena parte de la veneracion de los antiguos hacideestat femenino (Cirlot,

2018, p6 9 ) . Sus variados estados (profunda,

encierran simbologias que evocan en Taraborrelli imagenes y universn defegto

sensorial, recursos que alimentan su creatividad.

Segun el maestroa$ aguas frescdisr 2 e N ¢ 0 moy mandestpdasnea sl O
arroyo y su balbuceo o en la cascada estrepitefiaen uncamino irreversib® pues

evidenciarde manera @lra eltranscurrir del tiempo, ademas de sereflejo del cambio

e

constante, fAel todo cambia nada permaneceo

puede bafYfarse dos veces en el mi smo r 2o00.

Para Taraborrella rotundidad de la tormenta resuena a Wagnesta presentar

los mares bajo la imagen de Neptuno, hablar de las aguas dormidas y silenciosas

remitiendo a los paisajes de Monet y Maffet a lluvia le suena en los cristales a ritmo

de Tiempo de lluviade Serrat la vez quafirma que este agiama me un eomance

186 Entendido como imermanenciaSegun la muy honorable Real temia Espafiola, se entiende por
permanencia la duracién firme, constanperseverancia, estabilidad e inmutabilidad. Asi que entendemos
por impermanencia la negacién de estos estados.

187 Los impresionistasrataban de captar un momento especifico cugiackior y reflejo en el agua eran
creados por la yuxtaposicidn de pinceladas. Durante el puntillismo también se retrataron muchos rios y
puentes donde el agua jugaba un papel importante.
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con el ver de, con | as plantas y | opor8r bol es
el contrariocomo un paisaje en blanco, le invita a jugar, a esculpir, a cateleétdndose

con su sonido.

Pensar en las aguas como recurso poétigpermitea Taraborrellivincular el
elementacon la mitologiaEn nuestra conversacipal maestraememora ciertos mitos
comopor ejemploel de Narcisq cantado por Ovidiocuyo reflejo en el agua unido a la
luna simulaun espejoEl miedo yla fascinaciércobran presenciante la experiencia de
verse reflejadogs unavida que se agotay muerglae nsofaci -n que se fAco
bien las representaciones pictormoéticas de Ofelt&® cuyo destino esta escrito en las
aguas silenciosas y estadaa de un rio. Dulcemente y sin escandalo, muere por los
pecados de otro como un ser durmiente flota

Shakespeare para inmortalizarla.

Es bien sabido que el agua ha sido fuente de inspiraciébn para escritores,
compositore® cineastas, para artistas en general. Taraborreltaite referentea los
poetas Edgar Alan Poe o Georges Rodenbach, a los compositores Vivalds auatro
estacionesDebussy colkl baile de las olasHandel y sumdsica acuaticaStravinskyy
su Consagracion de la primavera Tchaikovsky corLa tempestad El lago de los
cisnes las peliculasCantando bajo la lluviacon Gene Kelly oAzul de Krzysztof
Ki e S1.8ubmyea su vezla labor del arquitecto Nicola Salvi y del escuBracci,
responsables de construir | a Fontana de Tr

frescura y diversi-no en |l a ciudad de Roma.

188 Taraborrelli utiliza mucho las imagenes de Ofelia para provoasstiynular la imaginacion en el
alumnado aunque reconoce que son imagenes muy recurridas en el mundo del arte. Para, el agégstro
en Ofelia es una manera de llevarte a otro.sitio
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Las aguas simbolizan la suma universal de las virtualidades por ser fuente y
origen, depdsito de todas las posibitlda de existencicE(iade, 1988, pl12) y sus
distintas calidades las reconoce Bachelard ehbso El agua y los sueifiouando
cabalga este elemento en el pensamienibadaborrellj no duda en citar ks nereidas,
alas sirenas como divinidades de las aguas, a Tales de Mileto, Venus, Hydra, a los piratas

y vikingos, a los barcos hundidos en las profundidades de las aguas.

Para Taraborrellel fuegoesunelemento que simboliza destruccion y renovacion,
tienedos vabrizaciores contrarias, el bien y el mal. A su vez opina que el fhabaa
en nuestros corazonessluz, fuente de vidgy cuando lo observamosmbdlicamente
Apar ece que soiPensg esas foonas, omidos yioldraskda bmaestro
ala chimenea de la casa de sus amigos Helio Pedregal y Begofia Valle en Gasando
formas corporales en movimiento en el espaciola idea de transformacion y

regeneracion personal.

Pensar en ltéerra es para Taraborrelli pensar en la magna mater, eneBdaa
Rioja cuya fAtierra vibrante representa |
naturaleza mas pura. Su aproximacion a este elemento lo realiza a través de los sentidos
y la percepcionhuele, pisa, mira, escucha y sobre todo pg&lpa tierra El maestro
considera imprescindible establecer una relacidn con este elemento porque reporta
experiencias vitalesecesarias para el intérpret#;hecho demanchar las manos con

barro haciendo esculturas o ceramica, caminar descalzos ptudal@eza percibiendo las

189 En clase de Arnold, cuando el alumnddabaja con esuelocomo herramienta expresivél, siempre
dice; jmiren la tierra, hablenle, no solo es el suelo de la, ¢dlagequeimaginarque estan en el campo,
cojan la tierra, ensucien sus manos!
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texturas de las rocas, hierba, aréhafango o transitar por las imagenes de la tierra que

metaforizan la imaginacién conpor ejempldas grutas, laberintos o cuet¥s

Por ultimo, elaire es un elemento relacionado con lassaf& poesia, la danza y
la muasica. Ya afirmé Monet que el fin Gltimo de su arte era "pintar la belleza del aire que
envuelve a los puentes, a los rios, a los bat®$ara Taraborrelli, el aire es el elemento
gue conecta con su pensamiento mas abstrsctdinamismo estéa pordos lados pues
rodea y abraza. Segun comenthyvaor de lo aéreo lo perciibios a través de las
sensacioned) e ire es vuelo, libertad, belleazaademas participa de nuestro proceso

vital, la respiracion.

Cuando Taraborrellpiensa en este elemento recuerda los silbidos sonoros, las
rafagas de su musicalidad, el movimiento de las banderas, la imagen de las cometas
puertorriquefYfas AChiringasbo, |l as sensaci one

de un perfume.

Con rasgosnuy personalesTaraborrelli utiliza los fenédmenos de la naturaleza
como objeto para sus composiciones coreograficas, en definitiva son elementos que unen

sentimiento y materia, alaban la magia de la naturaleza y fertilizan su alma femenina.

4.4.5. Otrosconceptos inspiradores

Los cielos son lugares imaginarios donde depositar conceptos o reconstruir
imagenes que sirven de inspiracion a ideasTraborreliqui er e expresar ,

escenario con el gue Vi vi(Arobss,2014,p%63).Emue par i

190 Sy experiencia laboral en el Sahara (Marruecos) le permitié conatesietfto y sus dunas, un paisaje
vivo, nada muerto y en constante cambio segun el capricho del viento.

191 |ugares miticos y parajes simbolices la representacion de la naturaleza. Son de gran interés las
aportaciones y el estudio exhaustivo que de estemgrafias de lugar hace Blazquez Mateos. Ampliar
informacion en sus obrasonografia de lugar en la danza y en el giBspacio escénico y representacion
simbdlicai Atlas escenoplasticp Claves de la escenografidJt Pictura poesis a Escena

192 Una haafia que él mismo calificé de "nada menos que imposible" y que persiguié a lo largo de su

carrera
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el maestro@n referentes los ciela® loslienzos de GB. Tiepolo, J. Constable, A. Sisley,
E. Boudin y C. MonetEn ocasionesaliconografia que Taraborrelli hace del cielo es una

referenciaal mundo infantil, otras vecesla dimensin abstracta.

Si para Bachelard lasubes son simbodlicamente tomadas como mensajeras,
Taraborrelli simboliza sus formas como fenébmenos y apariencias, crea la ilusion al
observarlas y participa de ese doble juego metaférico que convierte la imagermgn sign
el signo en simbolo estético de su vida cotidi@losy nubes comsu riqueza cromatica

crean en Taraborrelli la ilusion desde la armonia y la luz.

Las constelacionegsonviven en el mundo celeste y son también para el maestro
elementos poéticoscore bi dos como @Aoj os que potenci an
decoraci -n t eat rlana, Sédena dirae agwmemdia la capacidad. ce
H. Rousseapara plasmar su luz &oche de carnaval su simbologia latensmbre todo

en los textos.orquianos.

El arcoiises fAun puente hacia | os suefos repl
cambia todos los dias pero que Taraborrelli concreta en seguir viviendo como vive. Un
suefio que acabard al otro lado del puente multicolor mientrxansitatarareando

Somewhere over the rainbow

Taraborrellihabitael mundo contemporaneo desarrollando una filosofia de la
imaginacion, imagenes e imaginarios, infinitos mundos posibles donde ensambla en
uniones arménicas arboles con nubes, bosques con cietpm® @n mitologia, entre
otras multiples combinacioneSu discurso estético va asociado a la plastica como
lenguaje elocuente y en @ndensa su observacion, imaginacion e inspirasidiolima
la naturaleza con su volumetria tridimensional y su mundiuzidesvelandaasi su

concepciorpodica.
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4.5. Atlas de imagenes Mnemaosyne deArnold Taraborrelli

Una interpretacién habitual de la historiografia artistica del S.XX divide a las
partes mas sustanciosas de ésta en dos grandes corrientesnadismd® y la
iconografia. Nuestro interés se centra en la segunda corriente, la cual, contemplaria la
Historia del arte desde el punto de vista de los contenidos y los temas representados. El
héroe de esta tendencia seria Erwin Panofsky ¢1868) y endria su precedente en los

estudos de Aby Warburg (Checa, 20101.35).

Warburg utiliza la iconograft&* como herramienta basica en el andlisis de la obra
de arte. Panovsky amplia las ideas de Warburg y desarrolla el método iconegréafico
iconoldgicd®. Ambos estudiosos defendieron el lema horaciano que confluye en la
interrelacion de las artes para el conocimiento profundo del hecho artistgiotura

poesis.

Warburg conAtlas Mnemosyrté®, su dltimo e incompleto trabajo, propone un
nuevo meétodo de ingdgacibn como herramienta para la conexion de conceptos
iconograficos e iconoldgicos, reivindicando a su vez, el papel activo del espectador desde
el momento en el que comienza a establecer un juego de asociaciones a partir de sus
percepciones. NOos empugapensar en imagenes, a observar los disefiados que evocan
multiples analogias. Warburg localiza su pensar en un espacio virtual dinamico, siempre

cambiante, mudable, regido por criterios propios y que desafia al orden del tiempo.

193 E| formalismo haria hincapié en los aspectos estilisticos, estéticos y fundamentalmente formales
(tradicion de autores como Alois Riegl (185805) o Heinrich Wolfflin (1864L945)).

1941 a Iconografia nos acerca a la imagen y a sus formas.

195 La Iconologia indaga en la interaccion entre las formas y el contenido penetrando con ello en el
significado profundo de la imagen.

19 | a finalidad del atlas fue la de explicar a través de un repertorio de imagenes, palabras y textos, el
proceso histéricale la creacion artistica en lo que hoy denominamos Edad Moderna, sobre todo, en sus
momentos iniciales de los comienzos del Renacimiento en ltalia, centrdndose en algunos aspectos
esenciales de finales de siglo XV en Florencia y buscando sus fundameatdntigiiedad (Checa, 2010,

p.138).
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Hemos querido acercaroasl método Warburgiano con gran interés para
inspirarnos en su proceso metodologico y presentar aqui un estudio iconogréfico sobre la

persona y universo artistico de Arnold Taraborrelli.

A través de esta investigacion hemos creado un atlas que constitWerk in
Progressun laboratorio de imagenes, como fase documentada de trabajo, con los dibujos,
pinturas, esculturas, estampas, fotografias, esquemas de disefios de vestuario, de
escenografia, documentos personales, etc. de Taraborrelli. Su mundmtonaovisual.

E I mont aje de | as im8genes y palabras er
de resonanciao que informan e interrogan en

como fuente de conocimiento, de memoria y @eudhento historico dehaestro.

PANELES DEL ATLAS

Las fotografias desplegadas, forman mosaicos y reconstruyen paneles o secuencias, son
un retorno a la imagen como objeto histoérico, cultural y artistico. Por si mismas, en

relacion mutua y cambiante, generan un espacio de pemtarwarburgiano.

Con esta idea hemos confeccionado los paneles: sobre fondo negro hemos fijado
las fotografias procedentes de material gréfico, vida cotidiana y artistica, detalles
personal eséetc. de manera que cdotv®soa mos i |
contextos histdricos de ejecucion. Cada panel forma una pagina del atlas. Los paneles

mantienen los siguientes aspectos:

1. Las imagenes estan dispuestas ordenadamente como si estuvieran pegadas sobre
passepartoutsonvenientemente cortados.
2. Cada panel muestra un epigrafe que indica el tema de las imagenes reunidas.

3. Existen datos junto a algunas imagenes.
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Las presentamos como una superposicion simbdlica de contenidos latentes y
manifiestos portadores de significados. Son una herramientd giseiaos permite la
aproximacion de las relaciones temporales, cada colocacion tiene un significado aunque
su lectura no es de manera secuencial sino que esté abierta a diversas interpretaciones. Es

una manera distinta de leer y entender a Arnold Taralborr
NUMERACION DE LAS IMAGENES REPRODUCIDAS

En la pagina anterior a la reproduccion del panel del atlas, hemos querido
disponer, siguiendo un esquema, la numeracion de las fotografias con el objetivo de poder
identificarlas facilmente. Dicha numeraciés llevada a cabo de manera que siga los
significados, por eso, el orden de colocacion parece algo arbitrario pero lejos de ser asi,
ofrece una interpretaciébn que corresponde a unas contantes teméaticas, motivicas, de
oposicién, asociacion y ocurrencia. Laumeracibn mantiene las siguientes

caracteristicas:

l.La serie num®rica natur al (1, 2, 3é) de
constituyen una unidad reconocible de sentido.

2. El nimero de cada imagen se mantiene y en ocasiones, se acompafia de una letra
may ascul a (1A, 2B, 3Cé¢) para referirnos
version.

3. El nimero de cada imagen se acompafia de un numero en posicién superindice
(1%, 12, %¢) cuando varias im8genes se hal/l
passepartoud bien van juntas por pertenecer a un mismo complejo.

LOS DATOS DE LAS IMAGENES Y LOS TEXTOS
Los datos indican: el tema de la imagen, la fuente y en ocasiones la época.

Aparecen textos a maquina que pertenecen a escritos de Taraborrelli, textos que son
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reflexiones personales del maestro y textos a pufio y letra que pertenecen a alumnos y

colaboradores.
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ATLAS MNEMOSYNE

Arnold Taraborrelli



PANEL 1

El origen de un Arnold italoamericano. Ruta de emigracion. Primeros encuentros de
noviazgo (padres). Anunciato in memorian. Antonetta como guia.

1. Pais de nacimiento del padrecuperado de:
http://www.tageo.com/indeg-it-v-00-d-m183188.htm

2. Guardiagrelé Italia (APAT):

2!, Cattedrale di Santa Maria Maggieraffresco di San Cristoforo.
22, Vistas a la montaiia.
23. Piazza S. Maria Maggiore.

3. Anunciato, padreAPAT).

4. Encuentro entre Anunciato y Antonetta en tarde de primesesa).

5. La figura del padre junto a Rocco y ArnOMPAT).

6. Filadelfia como lugar de acogid®ecuperado de:
https://lwww.istockphoto.com/es/foto/mapae muestrade-filadelfia-y-la-ciudadde-nuevayork-
gm18216865712661985

7. In memorianAPAT):
7%, Parte de defuncion del padre.

72. Recordatorio del dia de su fallecimiento.

8. La viuda AntonettéaPAT). 1 o -2
9. Arnold, niRo(APAT). ”
2
3
10. Madre Antonetta y tia AAPAT).
4 5
6 8
10
7t 72 9
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HILADELPHIA

ERSEY

O Alantic Ci
ver .

IN LOVING MEMORY
Philudelvhia Bulletin

Pa. J

TARABORRELL]

Nunziato Taraborrelli

Niinzfaio, Taraborrelli, 2 re-
tired foreman of the Guif Oil
Corp., died Thursday, He was
61 and lived ‘at 212 Providence
road, Morteri.

He was & member of the'Sons

. the Unione Abruzzese

i iw0.sons, Rocco and
Arnold. Requiein: will be
celebrated at 10 A. M. Monday
at Our Lady of Perperuil Help
Roman Catholic Church, Mor-
ton, Burial'wilf be in SS, Peter
and Paul Cemetery,

— o
SOAENTLEST HEIRT
‘ of Jesus, ever present- in the
L B 5 acvament ever con-|
sumed with buvning love for the poor captive
sonls inPurgatory have mevey on the soul:
ol I'hy departed sevvant.s B e not seveve
inI'hy judgment but let some deops of T hy
precious blood fall upon the devouring
{lames, and do/|'bhon O meveiful § aviowr
send | hy angels to conduet Thy departed
sevvant to a place of vefreshment. light and
peace &ML (1) ay the souls of all the faith-
ful departed, throngh the werey of G od.vest
i peace, M. snvnvavacs
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PANEL 2

Progenitores italoamericanos. El triangulo femenino que arropa su infancia. Neicer
Margoles, el hombre que determina su formacion artistica y personal.

1. Juventud padregAPAT).
2. Madurez padregAPAT).
3. El triunvirato femenino familiar influyenten Arnold(APAT):
3%, Teresa (abuela).
32. Antonetta (madre).
33 Ana (tia).
3% Arnold con la edad de 4 afios, 1935.
4. Documentos del John Bartram High SchaelT):
4A. Portada del libro de graduacion de estudios secundarios. Expediente 2450.
4B. Neicer Margoles, figura clave para su acceso a los estudios universitarios.
4B. Detalle fotografico de Arnold con sus profesores y resto de alumnado.

4C. El profesorado escribe en el libro de graduacién sus mejores deseos para
Arnold.

5. El conocimiento ilumina. DibujAPAT).

6. El dia de su graduacion, prensa del 26 de junio de(ABAD).

7. Arnold bailarin’ juventud(APAT).
8.La dualidad del ser humano. DibyprAT). 1 31
2
32 33
4A 3
4B 5 7
4C
8
6
4D
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ARNOLD TARABORRELLI

2450 South Lombert Steeet

Vocations! AT g,

Stage Docorator; Corridor Guard
Birthday: Asgust 31, 1931

THURSDAY, JANUARY 25, 1950

Scholarship Winners At Bartram High
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PANEL 3

La Universidad. La influencia de sus primeromestros. La danza como medio de
expresion artistica en plena juventud.

1. Actual Tyler of Art, Temple University, 201Biladelfia, EEUU Recuperado de:
https://www.brinjac.com/portfolio/templaniversitytyler-schoolof-art

2. La influencia de sus mem&s:

2. Boris Blai junto a su escultura en honor a Mary WigrRabuperado de:
http://www.roberthaller.com/html/boris_blai.html

22. Rudolf Staffer, ceramist&ecuperado de:
https://craftcouncil.org/recognition/rudedtaffel

3. Arnold mimo: secuencia de movimiem®AT):
3LEn L
3% En2.
3% En3.
4. JuventudAPAT).
5. Palabras de Arnold presentes en su pedagerid).
6. Arnold bailarinAPAT):
6. One (nivel bajo).
6%. Two (nivel medio).
6°. Three (nivel alto).

7. Arnold juventud inquietgAPAT)

1 3t
21 22 32
33
4
6 5
62 © !
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PANEL 4

La creatividad volcada en los lienzos y en la creacion de objetos poetitafticencias
de vanguardia.

1. InspiracionegAPAT):
1. Posado
12. Didlogo
13. Juego
1*. Presentacion
1°. Escucha
18. En pensamiento 1
1’. Pensamiento 2
18, Pensamiento 3
1°. Pensamiento 4
11°. Pensamiento 5
1'%, Junto a sus primeras obras plasticas

1'2. En proceso creativo

11 16 17
12 13 18
111 14 19
112 15 110
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PANEL 5

Pintar para sentir las cosas quas rodean y expresar lo invisible. Oil, Gouache,

Collage.

1. Espacio pictorico de creacion:

1'. Estudio de pintura de Arnold en Puerto RigRAT).

12. Arnold pintor(APAT).
. Cuadro IAPAT).
. Cuadro Z2APAT).
. Cuadro 3APAT).
. Cuadro 4APAT).

. Cuadro 3APAT).

o N OO 00 A~ W DN

8A. Programa de mano de exposicion.
8B. Detalle de su curriculum vitdeprograma @ exposicion.
8C. Arnold y amiga en el espacio de la exposicion junto a su obra.

9. Arnold y dos de sus obras, ambas estuvieron expuestas en su estudio hasta el cierre del

MISMO(APAT).

. Segunda exposicion de pintura en Puerto RieaT):

. Exposicién de pintura (11 de diciembre al 15 de enero de 1959), PuertarAito

10. Arnold pintofjuventud(APAT).

11. Serie de collage, aportacién vanguardist
11%. La casa de Bernarda Alba.
112. Menina
113. Torero

11%. Flamenca

12 7
11
2
3
8B 8A
5 6
8C
10 9

112 112 113 114
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2 al 19 de mayo de 1961

Arnold Taraborrelli nacié en Filadelfis, Pensii-
vania. Es graduado de la Escucla de Bellaa Artes
Stella Elkins Tyler de la Universidad de Temple.

Estudié también en la Escuela de Arte del Museo
de Filadelfia y del Graphic Sketch Club. En Nueva
York estudié bajo 1a diceccién de Hans Hoffman.

En 1959 expuso por primera vez en Puerto Rico

en lox estudios de Don Roberto. Esta s su segunda
exposicion,

Algunas de sus obras figuran en coleccicnes pri-
vadas en Extados Unidos y Puerto Rico.

El sefior Taraborrelli es también conocido como
coresgrafo y escendgrafo. Desde su llegada a Puerta
Rico en 195¢ ba trabajado con los Ballets de San juan.
Tres de sus ballets han sido incluidos en ¢l repertorio
de dicha compafia.

don Roberto
ks

TARABORRELLI

¢

EXPOSICION

347



PANEL 6

Taraborrelli y Los ballets de San Juan en Puerto Rico. Eterna amistad con la bailarina
Elena Gandia.

1. Calle San Sebastian 272 en Puerto Rico. La casa de la derecha fue el lugar de residencia
de Taraborrelli(APEG).

2. Ballets de San Juan en el Festivabals, abril de 1958PEG).
3. Portada de los programas de mano de los balkss):
3A: Ballets San Juan 1.
3B: Ballets San Juan 2.
4. Imégenes del ball®isefios y mecanismesPEG):
4': Taraborrelli dando indicaciones a los bailarigeex€G).
4% Momento del ballet 1.
4% Momento del ballet 2.
4* Momento del ballet 3.
4°: Momento del ballet 4.
5. Arnold Taraborrelli con Elena Gandia, coredgrafo y bailarina:
5% Taraborrelli y Gandia, Madrid, 1968PAT).

5% Taraborrelli y Gandia, Madri@015(Fotografia realizada por la autora de esta tesis
en casa de Arnold).

6. Curriculum de Taraborrelli para los programas de Los Ballets de SamBaan

7. Disefios de vestuario realizados por
Taraborrelli para los balletaPAT): 1 2 41
7' Ballet Disefios y mecanismos.

2_ . . 2
7°: Ballet Suite de juventud 51 = 3A 4
3B 43

71
6 44

72
45
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PANEL 7
Creaciones artisticas en Puerto Rico.
1. Taraborrelli y Tina Tann@PAT):
1%: Taraborrelli bailarin.
12: Pax de deux 1.
13: Pax de deux 2.
2. Coreografias para televisiGxPAT):
2': Danza clasica 1. Taraborrelli solista.

22: Danza clasica 2. Taraborrelli solista.

3. Escenografia realizada por Taraborrelli. Pareja de (a&ike).

4. Taraborrelli en plena representacion junto al cuerpo de(bhaAg).

5. Taraborrelli en los estudios de television:
5% Taraborrelli junto a Nina Lejet y amigo.
5% Taraborrelli caacterizado del personaje gato.

6. El mago de O2/ersion para televisionPAT):

6A. Taraborrelli caracterizado para el personaje espantapajaros.

6B. Arnold como coredgrafo de la version musical. Recorte en prensa.

7. Anuncio para publicida@PAT):

7A: Taraborrelli caracterizado de pirata.
1t 2t
7B: Taraborrelli en pleno rodaje. Detalle. 12
13
22
3 4
51 52 7B
6B TA
6A
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Live English
TV Show a Hit
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PANEL 8
La cosmopolita Londinium a las orillas del Tamesis. Interculturalidad en Arnold.
1. Los jardines de Londres como escengyirAT):

1%. Arnold-arbol.

12. Londres, 1962.
2. Bailarin en Londreg@\PAT).
3. Arnold y JohrAPAT):

3%, John, juventud.

3% Fotografia de Arnold enviada a Jan, 1965. (I love forever).

3% Antonetta en Trafalgar Square junto a Arnold y John, abril de 1970.
4. Pensamiento reiterado de Arnold.

5.La serieHere come The Doublé Deckefgnold caracterizado del personaje hombre
de lata(APAT).

6. Taraborrelli junto a bailarina en descanso de ro@®&T).

7. Taraborrelli y la Orquesta de Edmundo Ros en los estudios de Television, Londres
(APAT).

8. Coredgrafo para la TYAPAT):

8'. Taraborrelli en pleno rodaje. 11 12
8% Taraborrelliy la TV. ¥ ¥
8%. Coreografialisefiada 1 2 3
8*. Coreografia disefiada 2
8°. Coreografia disefiada 3 4
5 g3 7
5 8* gt
8° -
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PANEL 9
Triunvirato creativo. Maestros de la escena, colaboraciones y reconocimientos.
1. Confluencia de creadores:

1. Miguel Narros, 1988. Archivo CDFotografia recuperada de:
http://teatro.es/profesionales/migturrros4499/documentesnline/fotografias

12, William Layton, 1988. Archivo CDTFotografia recuperada de:
http://teatro.es/profesionales/willialayton-3442/documentoesn-line/fotografias

13. Arnold Tarabarelli. Fotografia recuperada de:
https://www.danza.es/multimedia/biografias/arntacaborrelli

2. Debate sobre la ensefianza teatral. Circulo de Bellas ArtesFb&fjrafa de Chema Barroso.
(APAT)

3. Taraborrelli, Plaza, Layton y Narros. Ensayd.delama bobal979, TEC(APAT).
4. Cartel disefiado por Taraborrelli p&aludios para una fugal'El, 1977 (APAT).
5. Cartel disefiado por Taraborrelli p&éaceso por lasombra de un burrolrEl, 1973.

Archivo CDT. Fotografia recuperada detp://teatreindependiente.mcu.es/grupos/teatsgerimental
independientgei.php

6. Cartel disefiado por Taraborrelli para el TEPAT).

1t 12 2

7.Candidq TEI, 1976,(APAT):

13 3

7A. Cartel disefiado por Taraborrelli.

10 || 11
7B. Detalle del dibujo. 4 51 6

8. Cartel parda increible fabrica del profesor Smjth976.

7A 12
(APAT). 51l s

9. Danzas Urbanasl975:

9A. Cartel disefiado por Taraborrelli. 9A 9B 9C

9B. Detalle del dibujo.

9C. Fotografia realizada por Raimundo Castro par 13 14 15

revista Guadiana, recorf@PAT).

10. Fotografias cedidas por Elvira Sanz de su archivo per$aR&lS). Elvira bailando
PassacagliaTaraborrelli y Elvira conversando, fotografia realizadal@autora de esta tegizo
de septiembre del 2013).

11. Programa de mano para sus @RAT)sos titul ados
12. Concesion de la Medalla de Plata al Mérito en las Bellas Artes, 31 de enero daP&B5.
13. Programa de mano derror y miseria del 11l Reichl974.(APAT).

14. Fotografia de Garcia Pelayo, 15 de abril de 1988, estreBardeneen el Teatro Lirico
Nacional de La ZarzueléAPAT).

15. Carteleria para el estrenoMacbethen el Teatro Romea de Murcia, 1994PAT).

354


http://teatro.es/profesionales/miguel-narros-4499/documentos-on-line/fotografias
http://teatro.es/profesionales/william-layton-3442/documentos-on-line/fotografias
https://www.danza.es/multimedia/biografias/arnold-taraborrelli
http://teatro-independiente.mcu.es/grupos/teatro-experimental-independiente-tei.php
http://teatro-independiente.mcu.es/grupos/teatro-experimental-independiente-tei.php

PRELUDIOS PARA UNA FUGA'
Teatro VALLE INCLAN

(L=l s
o

355



PANEL 10

La ilustracion infantil como forma artistica, cultura visual y gusto por la belleza. El

dibujo como base, a lapiz y de forma manual.

1. llustraciones infantiles para el librbldegarde H and her friendsel autor Glyn Jones

ISBN 9, Abydos Publishing © 19712PAT). Personajes:
1!. Presentacion
12. Hipop6tamo
13. Hipopotama
1*. Ardillas
1°. Cocodrilo
15. Reno
1’. Bufalo
18. Oso hormiguero
Synopsis:
(A book of children's poems. lllustrations Bynold Taraborelli)
Hildegarde, a hippopotamus fair,
With knobbly brown skin and a hair here and there,
Had warts on her nose and a sort of a flair,

For lying in mud with never a care.

On the steep river bank beneath the sun's glare,

At her lovely reflection for hours she would stare, 1
And, head on one side, would fondly declare,
Hildegarde H, you're a lady most fair.
2 3
Most fair, a lady most fair. 1 1
She was very vain.
1 1° 16
17 18
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PANEL 11
Inspiracion flamenca: bocetos y dibujos artisticos como lenguaje y forma de expresion.
1. Apunte de figura flamenca en movimie(MeAT):
1'. Dibujo réapido 1.
12. Dibujo rapido 2.
13. Dibujo rapido 3.
1. Dibujo rapido 4.
. Taraborrelli bailaor flamengaPAT).
. Bailarin(APAT).
. BailaoraAPAT).

. Toreado(APAT).

o o A W N

. Bailaoras en bata de coiPAT):
6A. Bailaora con 10 pies. En agradecimiento a Gilda Navarro, BSJ, Puerto Rico.
6B. Bailaora con pies de ave.
7. Sevilla es una maravillaPAT):
7A. Arnold en la feria de abril con amigos, SevilaAT).
7B. Arnoldy la Giralda de SevillgaPAT).
8. Arnold posando con bailaora de flamegpg@AT).

9. Arnold con bailarina a ritmo de sevillanasAT).

10 12| 13| 14 A
7B
2 3
4 5 8
9
6A 6B
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PANEL 12
Escultura y artes decorativas.
1. Escultura 1 en made@@PAT):
1A. Arnold junto a su obra.
1B. Escultura a vista frontal.
2. Escultura 2 en madegsPAT).
3. Escultura 3 en madegaPAT).
4, Escultura 4 en madeaPAT).
5. Escultura 5 en made@aPAT).
6. Obras en ceramic¢arPAT):
6! Jarritas, arcilla y esmaltado.

6%. Vasos, ceramica pintada.

6°. Cuenco, ceramica esmaltada.

1A

1B

61

62

63
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PANEL 13

Bocetos para la obra de Selene, 1996.

1. Composiciones espacial@®AT):

1t
12,
13,
14
1°.
1°.
1’
18,
1°.

1%°.
1M,
112

. Composicion 17: la familia. 1 12 13 14
15 16 17 18
19 110 113
111 114 115
112 116 117

Composicion 1: en perspectiva.

Composicion 2: lineas.

Composicion 3: cuatro fases de movimiento conjunto.
Composicion 4: tribu damas.

Composicion 5: pareja, trio, grupo.

Composicion 6direcciones en grupo.

Composicion 7: lunay tierra.

Composicion 8: tétem en luna (triangular) y tierra (niveles).
Composicion 9: notas de movimiento espacial.
Composicion 10: la medida de los pasos.
Composicion 11: concrecién ehmovimiento.

Composicion 12: la expresividad en brazos, manos y piernas.

. Composicion 13: escorzo y detalle.
. Composicion 14: actitudes (pesadilla).
. Composicién 15: un momento puntual, detalle.

. Composicion 16: las manos.

362



00000 0o
19 “/‘0‘/,—

13

363



PANEL 14

Macbeth de William Shakespeare, 1984.

1. Figurin
1%,
12,
13,
14,
i
18,
1.
18,
1°.
110
111
112
113
114

es abocetados:
Personaje 1.
Personaje 2.
Personaje 3.
Personajd.
Personaje 5.
Personaje 6.
Personaje 7.
Personaje 8.
Personaje 9.

. Personaje 10.
. Personaje 11.
. Personaje 12.
. Personaje 13 més notas.

. Personaje 14.

1t 12 13 14
15 16 17 18
19 110 113
111 112 114
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PANEL 15
Disefios escenograficos para Macbeth de William Shakespeare, 1984.
1. Disefios abocetados:
1'. Disefio escenogréafico mas elementos a considerar.
12. Tres personajes en escena con elementos escenograficos a utilizar en la obra.
13. Dospersonajes en escena sobre elementos escenograficos.
1% Dos personajes femeninos en escena con objetos.
1°. Escenografia y disefio espacial de personajes femeninos en escena.

15, Disefio espacial de personajes femeninos en escena con objetos.

11

12

13 15

14 16
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PANEL 16

La pedagogia del maestro.

1. Instantes(Fotografia realizada por la autora de esta tesis el 5 de junio de 2014).

2. El trabajo vocal. JuventydpPAT).
3. Dos palmagaPAT).
4. Arnold corrigiendo posiciongsPAT).

5. Recordando la precision en el movimieiWeAT).

6. Observando al alumnado en pleno trab@&mografia realizada por la autora de esta tesis el 5

de junio de 2014).

7. El proceso creativ@PAT):
7%, Coreografiando 1.
72. Coreografiando 2.
73. Coreografiando 3.
74. Coreografiando 4.

8. Sin paus@PAT):
8A. Desde lejos.
8B. Desde cerca.

9. La disciplinaAPAT):
9%. Desde el juego.
9. Desde la imaginacion.

9. Desde el propio limite.

71

7?7

74

8A

8B

10

11

12

91

92

93

13

10. Directrices a los intérpretes en los ensaydd @eiefio de una noche de verah®36

(programa de mano, APAT).

11. Palabras escritas a maquina por Arnold, escritos persoxias.

12. Entre los cuerpog-otografia realizada por Carolina Villafruela. Recuperada de:

http://carolinavillafruela.com/porfolip/

13. Guiando en el aprendizafeotografia realizada por Cairma Villafruela. Recuperada de:

http://carolinavillafruela.com/porfolio).
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