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El organismo en vida

La antropologia teatral es el estudio del ser
humano en una situaciénde representacion. Cuando
vemos un actor, un bailarin, alguien que esta
representando algo, olvidamos los géneros por un
momento, y nos damos cuenta que esa personaes el
resultado de algunosfaclores que estancopresentes.

El primer factor es su temperamento
personal, su temperatura Unica individual, su
capacidad que pertenece a su sistema nervioso, a su
unicidad, algo que no podemos copiar ni imitar.
Pertenecea lo que se podriallamarlacalidad personal
de ese actor-bailarin, pero vemos que ese factor estd
involucrado en otro factor esencial que pertenece a
una tradicion, a una cultura, a una historia, a un
contexto. Estamos conscientes que la presencia, el
comportamiento de ese actor-bailarin es el resultado
no sélo de ese temperamento personal sino también
de un contexto cultural que lo ha plasmado, que loha
modelado.

Pero hay un tercer factor, ese factor que
estudia exactamente la antropologia teatral y es el
aspecto biolégico, el aspecto de Ia fisiologia en vida
ligada al actor-bailarin. El actor-bailarin utiliza su
presencia somatica para pararse, para asumir
posturas, paramirar, para desplazarse en el espacio,
para construir ritmos. El ritmo es un fiujo en el tiempo
que permite reconstruir una repeticién y, al mismo
tiempo, es variacién. Sabemos que yo hablo y va
necesariamente a sequir otra palabra, ofra frase, que
va a sequir una vibracion de mi cuerpo, un
sacudimiento de mi cabeza, un continuo cambio de
mi peso. Lainmovilidad es imposible para un seren
vida, no existe. Hay siempre pequefios cambios de
peso, de equilibrio; la inmovilidad existe sélo en la
muerte como rigor mortis. Es exactamente ese cambio
continuo, ese alternar, ese ritmo, esa alternancia que
constituye la presencia en vida del actor-bailarin. Y
ese tercerfactoresloque se puede estudiar, comparar,
mas alla de lo que puede ser el aspecto o el factor
individual.

* Este texto es la transcripcién de una conferencia dictada por
Eugenio Barba en el Teatro de la Universidad Catdlica el 1¢ de
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diciembre de 1988. En esa oportunidad, la conferencia fue
ilustrada por actores del Odin Teatret. Los subtitulos son nuestros.




De esa manera, la antropologia teatral es un
estudio comparada de las técnicas actorales al nivel
pre-expresivo. Esa esuna palabra que parece una
paradoja; como es posible que se pueda ser actor sin
expresar algo. Debe entenderse como una nocion
operativa que de veras no existe, pero que nos ayuda
en el proceso de trabajo. Hay dos légicas en este
oficio. Una es la del proceso, cuando intentamos
construirese organismo envida que es el espectaculo,
ese organismo en vida que no es un texto escrito sino
que es un contexto con faclores distinlos que se
juntan en una estructura, en relaciones en vida. Hay
toda una ldgica que se sigue durante el proceso para
construir ese contexto en vida, pero que es muy
distinta de la l6gica del resultado, de la logica del
observador, de la légica del director. Hay un cierto
momento enque el director, ytal vez el actor también,
se ponen fuera, ya en ofra perspectiva para juzgar o
que el proceso ha dado y da en ofra optica.

Entonces, la antropologia teatral no tiene
nada que ver con la antropologia cultural. La
antropologia cultural estudia una cultura entodas sus
manifestaciones; es todo un conjunto de normas,
comportamientos, aspectos religiosos, politicos,
econémicos. La antropologia teatral se limitaalo que
es el comportamiento escénico a nivel fisiolgico del
actor o bailarin.

Hablo de comportamiento escénico. Pudiera
utilizar otra palabra: técnica, ;jqué es la técnica? La
técnica es una manera de utilizar el cuerpo. Cada
uno de nosotros tiene una técnica, que le pertenece
desde sunacimiento, y esta basada sobre tres factores
basicos. Primero, el lugar donde nacié. Yo naci en
Italia del sur, entonces, la manera de moverme, de
hablar, haimpregnado mitécnica, micomportamiento
diario, mi manera de hablar, de establecer relaciones
sociales. Sequndo, el medio social. Eso también
influye sobre nuestro comportamiento cotidiano,
diario. Y el ultimo factor es el oficio que uno escoge.
Un oficial va tener una técnica diaria, un
comportamiento distinto de un cura, de un actor, de
un abogado o de un obrero. Esa técnica diaria, ese
comportamiento, es el resultado de un largo proceso
de inculturacién, es decir, un proceso organico que
hace que desde nuestro nacimiento nosotros nos
vamos adaptando a una determinada cultura, a un
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*Denis*, por el Odin Teatret.

determinado nivel social de esa cultura. Peroesoes
un proceso organico, es decir, que ocurre muy
despacio, que nos hace al final parte integrante de
esa cultura o de ese nivel de la cultura.

Inculturacion

Esa técnica diaria, resultado de esa
inculturacion, no nos ayuda en el momento de subir
alescenarioy comenzar a actuar y bailar. De pronto
elactordebe aprenderalgo, poresoesunaprendizaje
Sipudiera utilizar latécnica diariano seriannecesarias
las escuelas leatrales y uno podria subir sobre el
escenario y utilizar esa manera de comportarse que
todo el mundo sabe en la vida cotidiana: moverse
saltar, reaccionar, estar en una especie de totalidad
que hace que por la calle reaccionemos sin pensar
cuando hay coches, cuando hay una luz verde, roja
y hablamos con alguien, al mismo tiempo. Hay una
simultaneidad de acciones, donde todo el cuerpo
piensa: hay inteligencia corporal que uno lleva en la
vida cotidiana casi siempre. Pero eso no nos ayuda
cuando nos subimos al escenario. En ese momento
nos damos cuenta que la técnica diaria debe
transformarse en algo, en un comportamiento extra
cotidiano, en lamanera de utilizar nuestras energias,
nuestra tension, con un voltaje o conuna calidad, con
un color distinto de lo que es el comportamiento
trivial.

,Como llegamos a esta técnica y




comportamiento exira cotidianos? Si observamos
como los actores y los bailarines de cualquier cultura
se comportan para construir su presencia, nosdamos
cuenta que hay dos puntos de salida parallegara esa
dilatacionde las tensiones, de las energias cotidianas,
de manera de crear esa calidad, ese color particular
que se llama presencia y que se modela en acciones,
relaciones, contextos, que son las escenas, las
relaciones, el espectaculo. Una, es un punto de
salida que sigue la logica del comportamiento
cotidiano, sigue la logica de la inculturacién, para
llegar a una dilatacién de las energias. Es lo que se
encuentra como el método o el punto de salida
dominante en la cultura teatral occidental, es el
método de Stanislavski organizado. Es decir, crea
sobre el escenario una presencia que toma como
punto de salida la coherencia de la vida cotidiana,
pero no la imita sino reconstruye los procesos que la
caracterizan de manera dilatada y consecuente.

El punto de salida es la inculturacion, el
comportamiento cotidiano, pero sobre él se han
construido cambios de ritmo, dilatado, creado pausas,
momentos de inmovilidad, aceleracion, toda una
alternancia que transforma los automatismos
cotidianos, lo que llamamos la espontaneidad y que
de veras son como estereotipos dinamicos, cargas
dinamicas, que nos dominan y contra cual el actor
lucha todo el tiempo. Nuestra verdadera lucha es
contra nuestra espontaneidad, es decir, esa jaula en
la cual estamos prisioneros, y que es el resultado de

“El Pais de Nod", por el Odin Teatret.

los tres factores de que hablaba antes: la culturao el
lugar donde hemos nacido, el medio social y algunas
experiencias atadas a nuestra biografia personal, y
también el oficio.

La presencia extra - cotidiana

Ese es el camino que el teatro occidental ha
comenzado a sequir desde comienzos de este siglo,
cuando se crearon escuelas teatrales en Europa al
final de la segunda guerra mundial. Entonces entré
lagranreformade Stanislavsky. Antes de Stanislavsky
losactores se preparabanconlas compafiias mismas;
las compafiias en Europa eran mas ambulantes,
familias de actores se llamaban, y los nifios aprendian
a actuar y bailar con sus padres, y después de
algunos meses ya estaban sobre el escenario. Toda
esa gran tradicién de aprendizaje pragmatico, que
comenzaba desde el nacimiento casi y que
encontramos en ofras culturas (por ejemplo, en Bali
0 en alguna otra forma de teatro clasico japonés, el
kabuki por ejemplo, el Noh, el Kyogen); todo eso, por
una increible y cruel paradoja, fue destruido por la
extraordinaria reforma de Stanislavsky. Stanislavsky
queria luchar contra todos los estereotipos que esos
actores tenian. Habia como una tipologia que se
habia creado en esas compafias: la mujer joven, la
ingenua, la mas astuta, la vieja y todo eso, o el
jovencito romantico, que estaban tan subrayados en
la comedia del arte. Al final, existen de la misma
manera en toda obra clasica; piénsese en Hamlet, y
ustedes ya pueden poner mascaras a la comedia del
arte sobre esos distintos personajes de Shakespeare,
por ejemplo. Pero toda esa reforma de Stanislavsky,
que queria justamente encontrar en el actor el
elemento Unico, de la unicidad de la creatividad
personal, fue difundida a través de ese sistema de
escuelas teatrales, que en lugar de tener un
aprendizaje organico que se iniciaba desde una edad
pequefia, comenzé con un desplazamiento, con una
division en materias, distintos maestros y separado
de la practica verdadera del teatro. Entonces, esa
manera de construir la presencia, es decir, la vida del
personaje, la vida que el observador, el espectador,
desde el punto de vista de la logica del resultado ve
y observa como el personaje en su coherencia de
acciones, todo eso comienza con un tipe, con una




calidad de energiamental, conel famoso “simagico”™.
El “si magico” cambia y crea una coherencia en las
acciones somaticasy mentales del actory del bailarin,
y le permite llegar a construir ese proceso con otro
ritmo, otras pausas, ofros intervalos que logran
cambiar, luchar, crear una resistencia hacia los
estereotipos o la espontaneidad que caracterizan al
actor en la vida cotidiana.

Esta manera de crear una técnica, un
comportamiento extra cotidiano, se puede obtener
por un camino totalmente opuesto en esta cultura
occidental: es el ballet clasico o el mimo. Aqui
tenemos que hacer un segundo de reflexion. Lo que
llamamos hoy teatro es el resultado de un terremoto,
de un trauma, de un desplazamiento. Al comienzo,
eralaunidad. En 1545 comienza el teatro profesional
en Europa, también en Occidente, cuando algunos
charlatanes se juntan para crearlacooperativa donde
van a actuar. ;Cudl es la diferencia entre esa
cooperativa de actores, que segun los documentos
histéricos van a compartir en partes iguales lo que
van a ganar?: es que antes los charlatanes hacian
acciones teatrales parareunir gente, pero el teatroen
accion espectacular era sélo un medio, y el objetivo
era vender algo, elixir, libros, todo eso. La gran
inversion que se produjo fue que transformaron lo
que era el medio en el objetivo, es decir, de hacer
teatro como finalidad.

Alcomienzo, lo que se llama comedia del arte
introduce un factor muy particular que no existe en
Europa, la presencia de la mujer. Los documentos
histéricos de ese tiempo nos acuerdan que algunos
intelectuales no consideraban la comedia del arte
como una forma teatral digna por dos razones:
primero, porque norespetaban las leyesde lo clasico.
Eraelmomento cuando en Occidente el renacimiento
intentaba reimplantar un teatro que no existia, segin
loslibros de los griegos y de los romanos. Lo otro que
eramuy extrafio para esa gente, era que la compafia
de la comedia del arte no actuaba en las calles como
todo el mundo. Uno de los mitos de la comedia del
arte, es pensar que eraun teatro popular que actuaba
en la calle. No era un teatro profesional, era gente
que vivia de su oficio. Para vivir de su oficio vendian
entradas, paravender entradas necesitabanedificios
y cuando se leen documentos de ese tiempo, uno
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descubre que esa gente de la comedia del arte
estaba construyendo todo un sistema de edificios
teatrales para poder actuar, recibir entradas. Esto
exactamente en oposicion a las grandes fiestas del
renacimiento. Cuando los duques, la aristocracia,
tenian triunfos, hacian grandes espectaculos en la
plaza, y en las calles, cuando tenian bodas, cuando
habia cumpleafios o cuando otro aristocrata o rey los
venia a visitar.

Es decir, de un lado se crea un teatro
profesional que no sélo actua en lugares cerrados,
sino que los actores no estan especializados. No sélo
trabajanconmascaras;al mismo tiempo estos actores
bailan. El melodrama, la dpera, nacen en las
compafias de la comedia del arte. Moliére era el
tipico actor kabuki. Todavia el kabuki escribe sus
piezas, los actores |a cuentan, la cantan, la bailan, la
actdan, hay todo lo que después en nuestra cultura
teatral del Occidente se ha transformado, se ha
fragmentado, se ha creado como géneros distintos:
el teatro de gestos de un lado, el teatro sin palabras,
el ballet clasico, la opereta, el melodrama, la opera,
esdecir, géneros distintos que al comienzono existian,
porque habia unidad. Moliére escribia, actuaba,
bailaba y coreografiaba los ballet a la corte de Luis
XIV en musica o en 6pera.

Esos actores a comienzos del teatro
profesional en Europa saben crear distintos tipos de
presencia que hoy nosotros asociamos a distintos
generos. Alcomienzo no existe una separacion entre
teatro y danza; lo que existe es una manera de
construiruna presencia que tal vez subraya una parte
de ese contexto: el texto escrito, la musica, los
movimientos en el espacio. Viendo eso, dandonos
cuenta que al comienzo era unidad y siguiendo lo que
pasa cuando esa unidad se transforma, se fragmenta
enlos distintos géneros, se crean por un lado actores
que interpretan textos y de otro lado actores que no
hablany utilizan su presencia fisica en el espacio con
algo que se llama danza.

La Idgica de la aculturacion

La danza o el ballet clasico nos golpean
porque no siguen la coherencia del comportamiento
cotidiano. La primera cosa que aprende un jovencito
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*Talabot*, por el Odin Teatret.

0 jovencita de diez afios que se inicia en una escuela
de ballet, es las cinco posturas, es decir, una
deformacion de lo que es la manera natural, entre
comillas, del comportamiento cotidiano. Pero, por
ejemplo, una japonesa o un japones que tienen una
manera muy particular de moverse segun su cultura
cotidiana, asumen las mismas posiciones, lasmismas
aclitudes que un chileno o un finlandés cuando
comienzan a aprender el ballet. Es decir, el ballet es
ofra cultura fisica, es otro comportamiento que es
impuesto desde el exterior. Se podria llamar una
aculturizacién, a una imposicién de un
comportamiento desde el exterior, y que no
corresponde alalégica del comportamiento cotidiano.
Es muy interesante toda esa técnica, ese
comportamiento extracotidiano. Comienza con una
posiciénrecta de cémo estar eninmovilidad. Es como
si se creara otra postura, otro equilibrio, otra manera
de construir tensiones musculares para dilatar o para
anular, aniquilar las tensiones habituales, las
descargas dinamicas que caracterizan nuestra
espontaneidad cotidiana. Si hay alguien que baila
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ballet podriamos ver como su manera de moverse es
extremadamente artificial y que esa artificialidad,
siendo repetida, se vuelve organica, espontanea, y a
pesar de su aculturacion, da a los espectadores toda
una sensacién de ser liviano, casi de volar, que el piso
no existe. Ese es el secreto en todas las culturas del
principio, que todos los maestros, los actores, los
bailarines, intentan seguir: cémo transformar el peso,
es decir, la inercia, en energia, en algo que nos hace
levantar, volar del piso.

Hay en nuestra tradicién europeaunatercera
manera (no sélo el ballet clasico y el mimo), de
construirse una aculturacién. Es una aculturacién
que el actor mismo tiene codificada, formalizando,
encontrando sus patrones de acciones que no siguen
ungeénero, que no siguen una particular y reconocible
dimension espectacular (ballet, mimo, pantomima,
melodrama). Es una codificacion que el actor ha
creado, una técnica personal, pero que sigue los
mismos principios de la aculturacion, es decir, asumir
toda obraque le permitaconstruirun comportamiento
que no tiene nada que ver con el comportamiento y
con la coherencia de la vida cotidiana. Ese es el
camino que nosotros, el Odin Teatret, hemos
escogido, siguiendo algunas experiencias del teatro
occidental.

Hemos sequido algunos textos importantes
de la tradicion francesa, rusa, shakesperiana, etc.
respectoaunactorde composicion. El actorcompone,
pone puntos de fragmentos, de acciones que €l ha
elaborado para construir el personaje, es decir, que
no sale del “si magico". Si yo era Hamlet, qué haria.
Por el contrario, sale de “como Hamlet se moveria,
como se pararia, como se sentaria”. Es decir, de su
comportamiento. Esto fue lo que inspiré al Odin
Teatret, y después de muchos afios nosotros hemos
construido todo una técnica corporal, un
comportamiento escénico, que esta basado sobre
una aculturacion eficiente, como es la manera de
utilizar el cuerpo que no sigue la coherencia de la vida
cotidiana.

Es interesante estudiar todo eso desde el
punto de la légica del proceso, de la légica de la
energia, del ritmo de cémo el actor construye este
fluir, este ritmo esencial, esa alternacién que permite
alos sentidos, atodo el radar sensorial del espectador




sequirlo a pesar que todavia no entiende, no conoce
lahistoria. Permite al espectador proyectar todos sus
conocimientos, toda la experiencia, es decir, todo lo
que lo caracteriza en su unicidad de espectador,
sobre la pantalla de acciones, de ritmos. Segun esos
principios de la aculturacién, los géneros no existen;
el teatro, danza, melodrama, canto, siguen los
principios olacoherencia o la l6gicade laaculturacién.

El trabajo de la energia

Ese nivel pre-expresivo para un director o un
actor significa vivir en el nivel de las energias, que
todavia no se handestinado o no hemos decidido que
se destinen a algunas significaciones para el
espectador. Trabajar sobre ese nivel durante el
proceso, cuando alin no hay espectador, es muy
importante.

Cuando hablo de energia, hablo de algo muy
sencillo, de tensiones musculares y tensiones
nerviosas. Hay toda una arquitectura espacial que
hace que siyo construyo una casa y no soy arquitecto,
ésta se derrumba a pesar que lo construyo
exactamente como un arquitecto: pongo un ladrillo
arriba de otro. Es evidente que la utilizacion de las
energias, de las tensiones, debe seqguir algunas
leyes, algunos principios para que no derrumben en
un caos horrible o una tragicidad, una especie de
tensién muerta. Hay tensiones, por ejemplo, en el
ballet clasico que dan la sensacién de ser liviano, que
transforman el peso en vuelo y hay tensiones que, al
contrario, fransforman el cuerpo en un pedazo de
madera inerte. Entonces todo ese trabajo de la
energia de la arquitectura, esa manera de la
organizacién, es exactamente el nivel pre-expresivo,
el momento del proceso cuando el actor o bailarin
construye la presencia, el serenvidade su personaje,
antes de llegar al nivel cuando €l decide qué podria
también significar para el espectador.

En ese nivel nos damos cuenta que hay dos
polos que caracterizan a cada ser humano, a pesar
de su cultura, color o sexo. Hay un polo de energia
suave, dulce, y el otro polo complementario es el de
la energia fuerte, vigorosa. A menudo se utilizan,
paraidentificarlos, nombres masculinos y femeninos,
pero son dos nombres o dos calificaciones que crean
malos entendidos. Cuando yo hablo de Chaplin, la
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calidad de energia de Chaplin es tipicamente una
calidad suave, de energia suave, no es una energia
fuerte, no es la energia de John Wayne; es suave,
dulce, pero ninguno de nosotros diria que Chaphn es
femenino. Montgomery Cliff, Marlon Brando, son
actores tipicos que saben utilizar ese polo o ese
territorio alrededor de esa energia suave y que lo han
transformade en los grandes actores que todos
cONOCemos.

Entonces, ése esunmomentomuyimportante
en el aprendizaje del actor, darse cuenta que el
temperamento de su energia se mueve segun una
orbita que puede desplazarse desde el polo de la
energia suave hasta el polo de la energia fuerte.

Unactor no utiliza todo el tiempoe una energia
fuerte. Consltruye toda una escena con el principio
esencial de la alternancia, del cambio de ese ritmo
que todo el tiempo repite. Crea una expectacién,
pero al mismo tiempo debe crear una sorpresa, un
momento de novedad, de variacion. Es exactamente
como las olas del mar que llegan y cada vez sabemos
que vanaregresar, que vanala playa, pero cada una
deja una huella distinta como las llamas del fuego.
Por eso el ser humano esta tan fascinado por ese
momento reiterativo, que al mismo tiempo crea una
expectacion y la niega.

Desde el punto de vista del resultado hay
muchos otros elementos: hay otros actores, hay un
vestuario, cada accidn que la actriz hace esta atada
aobjetos. Es decir, todo participa de un contexto que
ayuda al espectador acomprender lo que pasa. Pero
desde el punto de vista de la Iégica del proceso, lo
que nos interesa es ver que el actor o la actriz
construyen el flujo de sus energias, de sustensiones,
de sus desplazamientos en el espacio, es decir,
como somatizan o cémo encarnan ese teatro que
danza. Es una danza de las energias que todo el
tiempo se manifiesta dilatada, y que no sigue la légica
de la técnica cotidiana del comportamiento diario, es
decir, de la inculturizacion.

¢ Como es ese aprendizaje de ese trabajo
que no sigue el método de lainculturizacion, es decir,
que comienza como su punto de salida de la I6gica de
la coherencia de la vida cotidiana? Comienza como
forma de entrenamiento de algunos patrones
dindmicos que subrayan lo que son las tres leyes
fundamentales de la antropologia teatral, y que se
encuentran en todo actor que trabaja, sea el actor o




bailarin que utilizan la coherencia, el punto de salida
de lainculturacion de la vida cotidiana, sea el actor o
bailarin que utilizan la aculturacién, es decir, una
técnica, un comportamiento artificial que no tiene
que ver con la espontaneidad cotidiana, pero que
llega a un equivalente de dinamismo y ritmo con su
organicidad.

Una técnica personal

En el ballet clasico ustedes saben que hay
posiciones. La primera cosa que se aprende sonlas
posturas, cémo se mueven en el espacio saltando.
Es muy interesante constatar como en el salto es
esencial el momento de transformar el peso en
energia, de volar, de aniquilar lo que es la inercia.
También la posicion cero, en donde el equilibrio esta
desplazado un poco hacia adelante, como cuando se
va en esqui, pero con la espina dorsal recta. Los
actores del Odin Teatret han construido esa
aculturacion que no respeta, que no sigue un género
comoel balleto elmimo, sino es una técnica personal.
Es decir, una técnica que no es especializada. El
problema para un actor o bailarin es que él utiliza
afios y afios para aprender una técnica, una cierta
manera de desplazarse, de comportarse, y después
esa técnica se vuelve una jaula, una prisién del cual
él debe escaparse.

El verdadero problema de un actor es cémo
construirse una técnica personal que no siga
estrictamente una sola disciplina sino que
posiblemente utilice los principios sobre los cuales
los distintos géneros construyen su especialidad.
Primero, se basan en un equilibrio precario, en una
manera distinta de estar en equilibrio, en un cambio
del tono muscular que no es el habitual. Sequndo, es
un principio de las oposiciones, de como crear
oposiciones, tensiones en el cuerpo, y no sélo a nivel
muscular sino también a nivel del movimiento en el
espacio. Si yo quiero mirar a la izquierda, empiezo
mirando a la derecha para sorprender. Sonreglasy
principios muy inherentes que estan arraigados enla
organicidad misma de la vida: cuando nosotros
queremos hacer una accién con todos nosotros
mismos, el comienzo es siempre contrario. Si yo
quiero saltar, comienzo por ir hacia abajo y después
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“Judith*: Roberta Carreri (Foto: Tony D'Urso).

arriba. El principio de la negacion u oposicion existe.
Si yo quiero golpear, voy un poco atras con mi codo
y pufio y después golpeo. Si yo quiero correr, hay
como una tensién para atras para dar el impulso
hacia adelante. Es decir, el aprendizaje permite
subrayar ese principio de las oposiciones, pero no
soloa nivel fisico. Aquihay unelemento esencial. No
es un entrenamiento del cuerpo, sino de la mente, a
pensar por paradoja, por oposiciones, por elementos
dialécticos, por todo lo que no es lo espontaneo, la
primera cosa que se viene a la cabeza. Es negar.
Todos los que han leido a Stanislavsky se dan cuenta
coémo ha subrayado ese aspecto. El caso mas
ejemplar es el de Yago; no me hagan Yago con una
persona horrible. Hay que descubrir los momentos
simpaticos, alegres, humanisticos en Yago. Eso si,
dar esa dimension de sorpresa en el espectador.

El tercer principio es el de una incoherencia
coherente. Para el ballet clsico, es totalmente
incoherente ponerse de punta, pero se vuelve
coherente, hasta su extremo limite, cuando se vuelve
organico. Es exactamente el mismo principio de la
poesia. No hay nada mas incoherente que la
utilizacion del idioma para construir poesia. Esuna
composicién de cortas palabras, articulos, todo eso.




Pero esatransparente coherencia se vuelve estrechez
coherente hasta que al final nos da otro tipo de
energia de vida que nos hace descubrir cosas
fundamentalmente del idioma.

Ese aprendizaje es que todo el tiempo el
actor no permite al espectador saber cual vaa serla
préxima accién. Uno de los problemas cuando
actuamos es que el actor sabe ya lo que va a pasar,
y si el actor no est4 totalmente presente en su accion
y comienza ya a pensar “la préxima accién va ser
esto”, esa accion mental se proyecta y colora la
actitud fisica. Ese entrenamiento obliga al actor a
estar presente todo el tiempo en la accién y ver como
ain con un minimo cambio puede retenerla o
aumentarla. Es decir, trabajar con fragmentos o
fracciones de ritmo, velocidad, aceleracion que todo
el tiempo varia.

Es una tipica improvisacién en el sentido no
que el actor crea el material. Cuando se habla de
improvisacién, entendemos con esta palabradistintos
procesos. Uno es la improvisacién del actor que
recibe un tema y crea de la nada. Por ejemplo, eres
Staliny estas atravesandolaforesta y el actorempieza
a improvisar. La primera vez crea materiales que
después pueden ser utilizados. Hay una segunda
manera de entender esa palabra, cuando hay como
un esquema de acciones y entonces se improvisa en
el sentido de variar exactamente como un musico de
jazz. Ese es un tipico caso donde hay variacion,
donde hay una serie de ejercicios de acciones fijadas.
El actor manipula y trabaja con ellos dandole ritmos
distintos y dilatandolos y reprimiéndolos, manejando
laenergia. El ejercicio en si mismo no es nada, loque
se debe entender es el aspeclo mental de él. Es
decir, cémo el ejercicio me permite estar totaimente
presente en lo que estoy haciendo, aun si es la
inmovilidad, y cémo puedo decidir en el momento que
rompo esa inmovilidad, creando esa sensacién de
sorpresa y de reaccion también en el espectador.

La presencia del personaje

Esto de saber trabajar con las energias, es
decir, conlas tensiones, dilatandolas o reprimiéndolas,
comprimiéndolas, es esencial, porque a menudo el
actor comete un error de pensar que la significacién

esta atada a la accion que se cumple. Siyo quiero a
una persona y quiero demostrarle mi amor, le ofrezco
unaflor. Entoncesesaaccionesta atadaalaemocion,
mi emocion del amor. Sabemos a menudo que no es
el aspecto externo que decide, sino el impulso, la
intencién. Cuando vemos, por ejemplo, a los atletas
que deben correr los cien metros, ya estan en una
posicién donde el tono muscular es el de la tension,
0 a una pareja de enamorados comer juntos,
verdaderos enamorados, de los que tienen gana de
tocarse todo el tiempo, la manera en que ellos toman,
cortanla came o la omelette es como una caricia. Es
decir, que todo eso refleja la intencion, a pesar que la
accién que se hace no tiene nada que ver con el
ofrecer una flor. El actor puede conservar todas sus
imagenes, sus intenciones personales y darle una
forma exterior distinta.

Se encuentra en muchas culturas teatrales
esa capacidad de saber reprimir, comprimir las
tensiones. Una secuencia de acciones puede ser
comprimida, conservar sus impulsos y se queda la
misma intencién para el actor o la actriz, pero para el
espectador cambia totalmente la percepcion. Aqui
ya estamos en el momento donde se construye el
puente entre la légica del proceso y la ldgica del
resultado, para permitir al actor descubrir a fravés de
€50S procesos una nueva posibilidad: hacer crecer
sentidos sorprendentes para élo ella misma, significa-
ciones que ella o él no tenian cuando empezd el
proceso. Todo ese trabajo sobre el pre-expresivo,
sobre la energia, permite hacer rotar significaciones
que después pueden ser escogidas en su totalidad o
enfragmentos y entrelazadas para construir al final lo
que debe ser el caracter, la presencia definitiva del
personaje.

Lo que es esencial en el trabajo del director-
actor es darse cuenta que ese nivel pre-expresivo es
un proceso para hacer rofar lo mas que se pueda las
posibilidades de significaciones, de sorpresas, de
aspectos que no esperabamos. De ese proceso se
pueden tomar elementos cuando entra en juego la
légica del resultado, pueden ser compuestos para
dar una coherencia y una justificacién al personaje.
Alli ya lo esencial es la légica del producto, es decir,
de cdmo el espectador va o debe comprender todo
€s0.
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La identidad profesional

Cuando ustedes vean Judith, el espectaculo
que Roberta presenta, veran un espectaculo donde
su temperatura personal y el estilo, la estética, la
vision del mundo de ella y de su director estaran
presentes; esto es algo que no se puede 0 no se
deberia imitar..Puede ser un momento de reflexion,
de seduccion para un espectador profesional, pero
eso ya pertenece a su historia, a mi historia, a su
identidad, a mi identidad. Ese problema de una
identidad geografica cultural, que no pertenece, que
no es Unica, tiene otra cara que es el de la identidad
profesional. Es posible, entonces, construir una
identidad profesional que puede crecer intracultural y
transculturalmente.  Intracultural, porque es una
identidad que construye sus valores, sus principios,
sus métodos, yendo atras en su propia cultura; por
eso, algunas épocas de nuestra historia occidental
siempre fueron de gran estimulacién para los
reformadores: el teatro griego o lacomedia del arte o
el teatro popular o el circo. Es decir, algunas formas
que existen, que no pertenecen quizas al mismo nivel
artistico, no son apreciadas, aceptadas, respetadas
como el verdadero teatro artistico o formas ya en el
pasado, pero que pertenecen a nuestra cultura.

De esta manera, es posible enfrentarse a lo
diverso, es posible subrayar, construir su identidad
personal alimentandose conlo que fueronlos sucesos,
las experiencias de las generaciones precedentes de
nosotros, aun siyadesaparecieron, aun si pertenecen

*Talabot", por el Odin Teatret (Foto: Tony D'Urso).

“Denis®, por el Odin Teatret (Foto: Torben Huss).

a continentes lejanos. Gracias a mis abuelos
(exactamente como es uno de mis abuelos
Stanislavsky) , he construido miidentidad profesional,
que me permite subrayar y encarar, llegar a ese perfil
tnico en mi nombre y junto a mis actores. Esesto al
final el objetivo de la antropologia teatral, ver qué nos
caracteriza como individuos con esta identidad
geografica histérica. Hay unaspecto complementario,
que es la herencia directa profesional y que se
construye a través de un puente, a través de un
encuentro de nuestra propia cultura y también en
ofras culturas con las distintas partes sociales
espectaculares.

La antropologia teatral se desarrollé a través
de algunas situaciones muy particulares. Aqui en
América Latina comenz6 esa restriccion sobre la
identidad profesional;cuando llegd el Odin Teatreten
1976 por primera vez a América Latina, habiaen ese
momento en este continente una gran ola de teatro
politico que atacéd frontalmente a nuestro grupo,
diciendo que era un teatro no popular, que sélo
fomamos a cien personas en nuestro espectaculo;
ademas, se decia que era un teatro de imperialismo
cultural, donde queriamos imponer nuestro modelo a
ellos. Estome hizoreflexionar mucho, yaque esto no
pasa en Europa, porque nadie nos acusa de ser
imperialistas culturales. Cémo podia yo encontrar
una manera de hacer comprender exactamente cual
era el problema que todos nosotros, la gente de
teatro, nos enfrentdbamos, aun encontextos distintos




y buscando soluciones distintas. Eran exactamente
esas dos ldgicas, una légica del proceso de cdmo ser
en vida, de cémo llegar a ser un organismo en vida,
y después, como utilizarlo segun nuestra vision del
mundo, segun nuestra toma de posicién, segin el
contexto histérico enel cual uno se encuentra. Y todo
ello hizo que comenzara areflexionar sobre la técnica
del actor.

Yo voy a Oriente, por ejemplo, para descubrir
lo que me caracteriza @ mi como occidental, para
poderme definir ain mas profundamente y mas
completamente como uneuropeo que ha perdido sus
raicesitalianas y que vive enunexilio que haescogido,
en Dinamarca, junto a un grupo de personas, actores
y colaboradores enla misma situacién. El punto esta
en como se reflexiona a nivel profesional sobre esa
situacién, y como poder solucionarla de manera que,
a pesar de esas condiciones negativas, yo puedo
llegar a la creacién de un organismo en vida; lo que
considero en el espectaculo es algo que vive y que
fascina por su ritmo, por su fluir. Ese flujo de energia,
que no son energias sélo fisicas de movimiento o
accién en el espacio, son sobre todo energias
mentales.

Esta manera de pensar es pre-platonica.
Una de las grandes tragedias que, a mis 0jos, tuvo
nuestra cultura europea u occidental, fue la invasion
odominaciénde Platén. Antes de Platén predominaba
Heréaclito, con una visién muy parecida a la filosofia
oriental, donde no hay opuestos, hay aspectos
complementarios:el yingo el yang. También Heraclito
planteaba que cada fenémeno esta compuesto de
una complementacion donde una parte es el logos y
el otro es el bios. En el momento que se tengan
ambos, se alcanza verdaderamente la unidad, la
totalidad.

En nuestro teatro ahora a menudo hay un
exceso de bios sin logos, o un exceso de logos sin
bios. Sinembargo, es posible llegar a esa unidad que
histéricamente existia y cuyo modelo debe ser Maliére
donde los actores o el grupo de teatro se juntabanen
la aventura de asumir los riesgos econdmicos, los
riesgos artisticos, los riesgos humanos, los riesgos
politicos, a la vez que en su oficio tenian esa unidad
que precede al terremoto producido por las
fragmentaciones y las especializaciones.

El Odin Teatret durante un trueque en una poblacién de Santiago de Chile, diciembre 1988 (Foto: Tony D'Urso).




