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Combate escénico

Visita de los maestros de la London Academy
of Music and Dramatic Art al cur

Luz Emilia Aguilar Zinser

El combate ha tenido en todos los tiem-

pos y con la mds extensa variedad de
armas, principios bédsicos que no se han
tomado en cuenta a la hora de escenificar
batallas para el teatro, el cine y la tele-
visién. John Waller, apasionado estudioso
de la armeria y de la historia, al investigar
cudl serfa el uso especifico que se daba a
las antiguas armas que ahora pueblan los
museos de historia, se dio cuenta de lo risi-
ble que hubiera resultado a Shakespeare
ver como peleaban los actores famosos
de los afos cincuenta, en el cine y en el
teatro, al representar las obras de los
isabelinos. El director de interpretacién
del Royal Armouries Museum de Ingla-
terra, donde se tiene la coleccién mds gran-
de de armas histéricas y modernas del
Reino Unido, ha desarrollado en los dl-
timos cuarenta afios un sistema para el
uso de cualquier arma de pelea cuerpo a
cuerpo que puede servir incluso para las
batallas callejeras contempordneas. Su
hijo Jonathan, profesor de la London
Academy of Music and Dramatic Art,
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director de combate escénico reconocido

internacionalmente, vino en los meses
de junio yjulio al Centro Un i versitario de
Teatrode la UNAM a impartir un curso, a
brindar una conferencia y a presentar un
par de espectdculos de demostracién de
su trabajo, todo en colaboracién con su
colega Kristina Soeborg, también profe-
sora de la LAMDA.

El método utilizado por los maestros de
la London Academy of Music and Dramatic
Art —aseguré Jonathan Waller durante la
conferencia que diera en el Foro del cut el
30 de junio del presente— pone en primer
término la realidad y luego la teatralidad.

Para llegar a este método, hace cuarenta
afios, mi padre analizé la mecdnica del
cuerpo, que no ha cambiado en milenios.
Luego estudid las armas que fueron usadas
por los hombres en distintas épocas. En
este proceso de experimentaciéon se dio
cuenta de que bajo los mismos principios
funcionaban los mds distintos tipos de

combate cuerpo a cuerpo, de modo que lo
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relevante no eran el arma o el periodo, sino

los principios que les eran aplicables.

El primero de estos principios es el
foco, la concentracién, darse cuenta de qué
estd pasando, estar consciente de lo que hace
el contrincante y lo que ocurre en el espacio
alrededor. El segundo es el equilibrio, tener
control sobre el cuerpo, la habilidad de ac-
tuar y reaccionar espontdneamente. Y el
tercero y tltimo de los principios es la inten-
cién. Al llegar a este punto hay que tomar en
cuenta que, al atacar, la intencién es causar
dafio, al ser atacado, la intencién es evitar ser

lastimado, sobrevivir al ataque.

Al observar las coreografias de com-
bate en el cine, el teatro y la televisién
John Waller descubrié que aquellos prin-
cipios no eran utilizados. La gran mayoria
de los combates escénicos eran coreogra-
fias espectaculares pero inverosimiles. La
historia que se estaba contando con la fic-
cién parecia detenerse al llegar la hora de
los combates y retomarse una vez que

éstos habian terminado.



Eso a mi padre le parecié muy mal —ase-
gura el miembro fundador de la Sociedad
de Combate Histérico de Europa—. Las
obras de William Shakespearg por ejem-
plo, fueron escritas para que la gente com-
prendiera la mecdnica de la violencia real.
Shakespeare hubiera soltado carcajadas al
ver c6mo se hacfan a mediados del siglo xx
las coreografias de los combates de sus obras.
Para mi padre qued$ claro que el combate
escénico era tan importante como cualquier
otra habilidad que debiera tener un actor.
De modo que, si uno quiere que el perso-
naje en escena parezca real, tiene que darle
ese sentido de verdad a las peleas también.
Originalmente mi pap4 no estaba buscan-
do una manera de hacer combate escénico,
querfa encontrar cdmo se utilizaban las
armas en el pasado. Estaba buscando una
realidad, una verdad. Cuando encontré
esa realidad se dio cuenta de la necesidad de
crear un sistema de combate escénico. To-
das las armas estdn disefiadas para una cosa,
para lastimar. Lo que cambia de unaa otra
es la manera especifica en que causan dafio.
Unas estdn hechas para cortar, otras para
penetrar, pero todas con los mismos princi-
pios de ataque. Ahora se pueden encontrar
en Internet o en publicaciones diversas ma-
nuales histéricos con més de doscientos
afios, con ilustraciones algunos, con seccio-
nes muy complejas de cdmo enfrentar los
combates, pero a fines de los cincuenta y
principios de los sesenta era muy dificil, si
no imposible, encontrar esos manuales. En-
tonces, lo que hizo mi padre fue tomar las

armas que pudo y con su cuerpo aplicé la

légica. Em p ezda descubrir qué funcionaba

y qué no funcionaba. Con el tiempo, cuan-
do tuvo acceso a los manuales, se dio cuenta
de que habfa llegado a las mismas conclu-
siones de una manera natural. Supo que iba
por el camino correcto.

Cuando se hace un ataque real, en
un campo de batalla, tiene que lograr su
objetivo, herir, matar —asevera Jonathan
Waller—. Cuando se pelea sobre el esce-
nario la meta tiene que parecer la misma,
sin embargo, paraddjicamente, hay que
mantener el control y asegurarse de que
todos estén a salvo. El mismo sentido de
verdad debe percibirse en la defensa. El
publico lo encontrard convincente en la
medida en que las reacciones den la sen-
sacién de peligro. Al trabajar con actore s
John Waller encontré que aprendfan las
mec4nicas con enorme facilidad y rapidez.

Para parecer mds reales las escenas
deben ademds estar sustentadas por los per-
sonajes y sus rasgos de cardcter. Como actor
se tiene que poder trabajar con verdad. Por
ejemplo, cuando se tiene a un actor en un
contexto de cine o de teatro que tiene que
fumar, si no lo hace en su vida fuera del
escenario tiene que aprender a hacerlo,
como si fuera un auténtico fumador. Uno
debe entender cémo funciona el cuerpo,
desarrollar la conciencia en ese sentido.
Una de las cosas que hay que repetir a los
alumnos cuando estdn haciendo combate
escénico es que no se deben olvidar de su
personaje. Si llevan a su personaje al com-

bate escénico funcionan muchisimo mejor.

Jonathan Waller insiste en que una

condicién fundamental durante el com-
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bate en escena es que los contrincantes

deben mirarse a los ojos:

Es naturaleza humana. Uno lo hace todo el
tiempo, sin pensarlo siquiera. Algunos sis-
temas ensefian que hay que mirar el punto
de ataque, el arma o donde estds siendo
atacado. Nos parece que esto no tiene sen-
tido. No es natural. Cuando hay intencién
entre los dos contrincantes, como la hay
cuando se estd apasionado por alguien, el
foco estd en los ojos. Eso es aplicable a la
escena. Mirar a los pies de la mujer amada
o al enemigo cuando se estd a punto de ser
atacado resultarfa inverosimil. Al mante-
ner contacto con los ojos se atrae la aten-
cién del publico donde hay mds tensidn,
donde se estdn contando las cosas. Asi se
conjuntan la realidad y la teatralidad.
Muchos sistemas de combate escénico
provienen de gente que practica la esgrima
—abunda el profesor Waller— lo cual no
es malo, porque antes de que hubiera com-
bate escénico sélo habfa esgrima. De modo
que cuando los directores querfan hacer
coreografias de combate escénico para cine
0 para teatro, la tinica gente que podian
encontrar que supiera usar armas, espadas,
eran los esgrimistas. Esa sabidurfa la apli-
caron a distintos periodos de la historia 0 a
distintos estilos. Pero la esgrima es muy
estricta. Muchas de sus disciplinas no se
aplican necesariamente al combate escéni-
co. Por ejemplo, en esgrima el torso no se
lleva hacia delante, nosotros ensefiamos en
el combate escénico que el torso siempre
debe apuntar hacia adelante, porque per-

mite al cuerpo adaptarse a distintas situa-

REVISTA DE LA UNIVERSIDAD DE MEXICO ' 111

ZEIED[Y BURIOT] O



© Lorena Alcaraz

© Lorena Alcaraz

112

ciones con mayor naturalidad, mantenerse
centrado, equilibrado, capaz de mayor ra-
pidez. Cotidianamente se camina hacia
delante. Como actor, si se estd tratando de
expresar al publico una sensacién de poder
o de peligro, tiene sentido que se haga el
cuerpo hacia adelante. Cuando mi padre
estaba en sus inicios buscando la manera
de encontrar los usos de las armas para el
teatro, se acercd a la esgrima. De ahf inten-
t6 indagar en el remoto pasado. Pronto se
dio cuenta de que tardarfa demasiado. No

tenfa a la mano los materiales necesarios.
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Decidié entonces empezar de la nada,

observar los principios bdsicos y ver el

alcance de su funcionalidad.

Por su parte, Kristina Soeborg—tam-
bién profesora de la LAMDA— al hablar de
la rapidez con la que se deben llevar a cabo
los combates escénicos, insistié en que es
importante reconocer que uno nunca se
defiende por opcidn, es algo a lo que te
fuerza el oponente. La intencién en la
defensa serd rdpida sélo si tu oponente te
fuerza a ello. Trabajar con lentitud hace

mids seguro el combate, por eso, para evi-
tar accidentes, recomiendan que la pelea
en escena sea lenta.

En 1AMDA el combate escénico forma
una parte muy importante del programa
de estudios. Todos los alumnos tienen que
tomar clases de combate. Los combates
escénicos que ensefian en esta reconocida
escuela de teatro londinense estin siempre
coreografiados. Se da un espacio minimo
a la improvisacién, por motivos de segu-
ridad. Los alumnos aprenden infinidad
de posiciones de ataque y de defensa y
pueden jugar con su orden.

Pero —insiste Kristina— nunca dejamos a
los alumnos improvisar sin seguimiento
del maestro, sin marcos muy precisos de
seguridad. Incluso en el combate con
espadas basta con un minimo error de c4l-

culo para que alguien salga lastimado.

El curso que impartie ronlos maestros
de 1AMDA en la UNAM conté con el apoyo
del cut y de la Direccién de Teatrode la
Coordinacién de Difusién Cultural; del
Instituto Anglo Mexicano de Cultura,y con
la iniciativa de Miguel Angel Rivera, actor
y docente mexicano egresado de LAMDA. Se
basé en la ensefianza de coreografias de com-
bate bdsicas, con el fin de que los alumnos
a p rendieran, en el corto tiempo que tenfan
para estar con estos maestros, los princi-
pios mediante ejercicios practicos. El campo
del combate es enorme y para ser un experto
es necesario estudiar muchos afos. Jonathan
Waller concluyé:

Con el teatro tienes que tener compre n-
sién del tiempo que abordas y de los per-
sonajes. El director tiene su idea de la
obra. Nosotros intervenimos en lo que
toca al combate, dentro de su idea. A veces
nos toca proponer mds, dirigir completa-
mente esa parte. He trabajado con mi
padre en peliculas y al trabajar en cine o
televisién, aunque partes de los mismos
principios, es mucho mds fécil. A todos les
tienes que ensefiar un entrenamiento cor-
poral. No sélo se trata de entender c6mo
se usan las armas, sino el contexto en que
esas armas se usan. Nadie carga una espa-
da si no la va a usar. Las armas forman

parte de toda una cultura. I



