FACULTAD DE DEPORTE

Departamento de Ciencias de la Actividad Fisica y del
Deporte

TESIS DOCTORAL
“La presencia escénica del individuo: analisis
conceptual y empirico de los factores
eterminantes.”

Autora:
M Dolores Molina Garcia

Directores:
Dr. Sebastian Gomez Lozano
Dr. German Ruiz Tendero

Murcia, 29 de Abril de 2015






FACULTAD DE DEPORTE
Departamento de Ciencias de la Actividad Fisica y del
Deporte

TESIS DOCTORAL
“La presencia escénica del individuo: analisis
conceptual y empirico de los factores
eterminantes.”

Autora:
M Dolores Molina Garcia

Directores:
Dr. Sebastian Gomez Lozano
Dr. German Ruiz Tendero

Murcia, 29 de Abril de 2015






UNIVERSIDAD CATOLICA
DE MURCIA

AUTORIZACION DEL DIRECTOR DE LA TESIS

PARA SU PRESENTACION
El Dr. D. Sebastidan Gémez Lozano y el Dr. D. German Ruiz Tendero como

Directores® de la Tesis Doctoral titulada “La presencia escénica del individuo:
analisis conceptual y empirico de los factores determinantes” realizada por Dna.
M Dolores Molina Garcia en el Departamento de Ciencias de la Actividad Fisica y
del Deporte, autorizan su presentacion a tramite dado que retne las condiciones

necesarias para su defensa.

Lo que firmamos, para dar cumplimiento a los Reales Decretos 99/2011,
1393/2007, 56/2005 y 778/98, en Murcia a 29 de Abril de 2015.

Dr. D. Sebastian Gomez Lozano Dr. D. German Ruiz Tendero

(1) Sila Tesis esta dirigida por mas de un Director tienen que constar y firmar ambos.

Tercer Ciclo. Vicerrectorado de Investigacion
Campus de Los Jeronimos. 30107 Guadalupe (Murcia)
Tel. (+34) 968 27 88 22 « Fax (+34) 968 27 85 78 - C. e.: tetcerciclo@pdi.ucam.edu



Dedicatoria

A Luisma, por su amor y entrega incondicional, cuidar de nuestros hijos
Alejandro y Leonardo durante mis horas de trabajo intenso estos tltimos cuatro
anos, demostrando ser un padre maravilloso y especial y como pareja dejarme

libertad para superarme cada dia a nivel personal y profesional.



Agradecimientos

A mis Directores de Tesis, D. German Ruiz Tendero, por iniciarme en el mundo
de la investigacion y generarme motivacion, por su paciencia en cada uno de mis
tropiezos, sus ensefianzas, su perfeccionismo y saber hacer en cada uno de los
pasos que di, y a D. Sebastidan Gdmez Lozano, por haber confiado en mi, siempre,
motivarme a plasmar lo real de la escena, a lo cientifico, ser la guia y ayudarme a

crecer en lo que me apasiona.

Al conservatorio Profesional de Danza de Murcia, a la Escuela Superior de Arte
Dramatico y a la Facultad de Deporte por dejar que trabaje con sus alumnos,
sujetos de este estudio y dejarme utilizar sus instalaciones siempre y cuando las

he necesitado.

A Juan Antonio Saorin, Paco Macia, Francisco Javier Mateo, Maria Dolores
Galindo y Luis Manuel Soriano Ochando, profesores de la ESAD y del
Conservatorio Profesional de Danza, por ser un jurado impecable y paciente, a mi
comparfiero Tao por prestar su tiempo en el tltimo empujon y ser una pieza
fundamental para la finalizacidn de esta Tesis.

Gracias a todos






RESUMEN

Introduccion

La presencia escénica es un concepto escurridizo para cualquier
persona que se dedique a las artes escénicas. Todos tienen ligeras ideas
pero no se llega a conocer los factores reales que influyen en su
adquisicion o mejora. No hay documentos definitivos que clarifiquen si se
trata de un “don” o llega con la experiencia y el trabajo. Graham (1991)
llega a decir que “La presencia escénica es el claro resultado de un cuerpo
despierto y desbloqueado que esta integro en su pensar, sentir y hacer.
Un cuerpo dispuesto, atravesado por la emocion y proyectado.” Lo que a
Graham le llama la atencion es la capacidad de alguien para tener un
cuerpo despierto y desbloqueado, con lo que podemos deducir que para
alcanzarlo ha utilizado tiempo y técnica. Por otro lado, Duncan (2007) nos
explica “La improvisacion, es muy importante porque es la tinica forma
en que se logra hacer aflorar la personalidad propia, lo que tiene que ver
con nuestras experiencias vitales, con nuestra historia emocional.” Y para
ser creativos, antes debemos encontrar la energia no amaestrada,
descartar los modelos impuestos, o sea, “desaprender para
redescubrirnos” (Duncan ,2007). Si contempldsemos la variable de la
técnica, no dejariamos que el trabajo tuviera un alma propia, como viene a
constatarnos Mnouchkine (2010). Barba (1990), investiga mucho sobre
estos aspectos fisicos del actor entendiendo que es necesaria una técnica y
un entrenamiento del cuerpo para la escena, que les haga adquirir un
nucleo de energia, una irradiacion sugestiva que capture y estimule la
atencion del espectador atin incluso cuando su pretension no sea la de
expresar nada. “Se podria pensar en una “fuerza” particular del actor,
adquirida por afios de experiencia y de trabajo, en una dote técnica particular. Sin
embargo “la técnica es un uso particular del cuerpo. Este se utiliza de una
manera sustancialmente diferente en la vida cotidiana y en las situaciones de
representacion. En el contexto de cada dia la técnica del cuerpo esta condicionada
por la cultura, el estado social y el oficio. En una situacién de representacion
existe una técnica del cuerpo diferente. Se puede entonces distinguir una técnica

cotidiana de una técnica extra-cotidiana” (p.60).



Hipotesis

H1: el concepto de presencia escénica es concurrente, entre tedricos de las artes
escénicas y artistas en activo.

H2: en los intérpretes cuya valoracion de presencia escénica sea mas alta, se
evidenciard una formacién técnico-deportiva significativa, asi como un entorno
ambiental propicio para el desarrollo de la misma.

Objetivos

1. Comparar conceptualmente la presencia escénica entre expertos tedricos y
practicos.

2. Validar una hoja de observacion de la presencia escénica como herramienta ttil
de evaluacion inicial.

3. Comparar el nivel de presencia escénica entre un grupo de actores, un grupo de
deportistas y otro de bailarines iniciados.

4. Analizar los antecedentes de formacion técnica (escénica y deportiva) y factores
ambientales de aquellos intérpretes cuya valoracion de presencia escénica ha sido
mas alta.

Método

En funcién de los objetivos marcados para esta investigacion, se contd con
dos muestras diferentes. Para el objetivo 1, se entrevistd a una muestra de artistas
profesionales seleccionados por su trayectoria, mientras que para los objetivos 2 y
3 se analiz6 a dos grupos de participantes de diferentes niveles formativos: por un
lado una muestra con formacion en artes escénicas, y por otro lado a un grupo de
estudiantes de Ciencias de la Actividad Fisica y del Deporte (CAFD). Ambos
grupos fueron seleccionados mediante un muestreo no probabilistico de tipo
intencional, dada la dificultad de acceso a este tipo de muestras con una
formacion concreta. Para finalizar, en relacion al objetivo 4, cogimos una
submuestra B que eran aquellos 5 sujetos cuya valoracion fue la que obtuvo una
puntuacidén mas alta por los jueces expertos, en cada una de las pruebas.

Para los datos cuantitativos el analisis de datos se llevé a cabo utilizando el
paquete estadistico SPSS v. 18.0 para Windows y la hoja de calculo Microsoft
Excel v. 2010. Para todas las pruebas se establecié un nivel de significaciéon p<0,05.
Para la descripcion de la muestra se hallaron los estadisticos descriptivos y
frecuencias.

Para el procedimiento de validacion de la hoja de observacion en el estudio

piloto, la hoja de observacion tuvo el tratamiento de escala de tipo Likert,



compuesta por 13 items. El grado de consistencia interna (fiabilidad de la escala)
se hall6 mediante la prueba alfa de Cronbach, pues es adecuado en el caso de
escalas politémicas (Cronbach, 1951).

Las comparaciones de medias para mas de dos grupos se analizaron
mediante ANOVA, incluyendo el post hoc de Tukey, asumiendo varianzas
iguales. Se escogid la prueba a posteriori de Tukey, por ser uno de los métodos de
mayor aceptacidon (Pardo & Ruiz, 2002). La homogeneidad de varianzas se analizo
mediante el estadistico de Levene.

Las pruebas de comparaciones de medias se acompanaron siempre por el
calculo del Tamano de Efecto, mediante la d de Cohen, tal y como requiere la
literatura cientifica actual asi como las normas APA 6 Ed. Para poder interpretar
el tamano del efecto se han utilizado las valoraciones de Hopkins (2009). Los
datos cualitativos analizados pertenecen a la denominada tradiciéon socioldgica
que trata al texto como una ventana a la experiencia humana y dentro de esa
tradicion (Bardin, 2002), hemos utilizando la técnica de la elicitacion sistematica,
en la que a través de preguntas hemos ido sacando la informacién). La entrevista
realizada fue de tipo cualitativo con cardcter estructurado y estuvo compuesta
por seis preguntas abiertas. Las tres se realizaron en persona y duraron alrededor
de una hora (Corbetta, 2003).La entrevista fue confeccionada una vez obtenida la
definicién de presencia escénica a raiz de la hoja de observacidén, y basandonos en
la Tesis de Macara (1985), donde se realizan entrevistas a artistas de caracter
cualitativo: Las entrevistas estructuradas en retrospectiva han sido elementos que
investigadores de primer nivel han defendido y utilizado para extraer
experiencias pasadas tanto de deportistas como de entrenadores de diversos
niveles (Gilbert, 2006):

Resultados

Destacamos los resultados mas significativos:

Para los expertos tedricos se necesita construir una unidad psiquico-fisica del
intérprete a partir de parametros exclusivamente técnicos y desde ahi pueden
empezar a entrar en el juego factores genéticos. En segundo lugar, para ellos es
necesario construir un comportamiento escénico equivalente al comportamiento
cotidiano, ese trabajo sobre la equivalencia es lo que hara que empiece a controlar
una segunda naturaleza.

En cuanto a los expertos practicos, podemos observar que hay ciertas

lineas de similitud con respecto a los teéricos



Tras todo el proceso de validacion de una hoja de observacion veraz y
fiable para poder medir en items la presencia escénica, los resultados nos
constatan que tal objetivo se ha resuelto de manera favorable.

En el estudio de campo encontramos que, en la variaciéon coreografica se
aprecia como es el grupo Conservatorio el que mejores puntuaciones obtiene,
marcando diferencias significativas con los grupos CAFD (p<0,01) y ESAD
(P<0,05). Asi mismo, el tamafio del efecto en ambos casos puede considerarse
grande (d=1,33 y 0,97 respectivamente).Al analizar la Improvisacion se refleja que
el grupo Conservatorio obtiene mejores puntuaciones que los otros grupos, sin
embargo, estas diferencias no son significativas. Los mayores tamafios del efecto
se encuentran entre los grupos Conservatorio y CAFD (d=1,02). El grupo peor
valorado fue el de CAFD (M=2,23; DT=0,62).

Conlusiones

1. La presencia escénica requiere de una actividad fisica continuada encaminada a
que el actor logre confianza con su cuerpo estableciendo una unidad psico-fisica,
trabajandola a través de diferentes parametros técnicos para ser capaz de elaborar
una construccion artificial técnica de wun comportamiento en escena,
independientemente de la disciplina, generando un comportamiento escénico de
naturaleza extra cotidiana y asi saber manejar la energia entre lo que se siente y lo
que se sabe controlar y mostrar. Todo ello implica un comportamiento en escena
basado en la absoluta concentraciéon en lo que se esta haciendo —estar en el
presente—., comunicando al espectador lo que se siente y lo que se sabe.

2. Tras el proceso de construccidn, refinamiento y estudio piloto, la hoja de
observacion ha sido validada bajo el respaldo del grupo de jueces expertos,
ofreciendo ademas valores éptimos de fiabilidad para las dos pruebas (variacion
coreografica e improvisacion). Consecuentemente el instrumento disefado,
siendo el primero en su naturaleza en la bibliografia cientifica al respecto, puede
utilizarse para la valoraciéon de la presencia escénica en pruebas coreografiadas y
de improvisacion en intérpretes iniciados.

3. Cuando la presencia escénica fue evaluada mediante la prueba de variacion
coreografica, fue el grupo conservatorio el que obtuvo una mayor puntuacion
respecto a los otros dos grupos, acorde con la herramienta de observacion
validada, siendo estas diferencias significativas. Asi mismo, en esta misma prueba
de variacion coreografica, no se hallaron diferencias significativas entre el grupo

CAFDy el grupo Drama.



En la prueba de improvisacion el grupo Conservatorio puntué mas alto pero no
existieron diferencias significativas entre ningiin grupo. Las mayores diferencias
se dieron entre el grupo Conservatorio y el de CAFD, siendo las diferencias

menores entre los grupos Conservatorio y Drama.
4. Se ha podido extraer un perfil comun de los sujetos que obtuvieron mayor
presencia.

- Los intérpretes de mayor presencia en el estudio iniciaron su carrera a
una temprana edad (menos de 16 anos).

- Todos ellos poseen una experiencia de al menos ocho anos, de
entrenamiento en su especialidad: danza para los bailarines, teatro para
los actores, y actrices y deporte para los deportistas.

- Los intérpretes de mayor presencia en el estudio se dedican a su
especialidad profesionalmente.

- En relacién a su entorno ambiental, todos ellos tienen una relacion buena
con la Escuela donde se formaron y han contado con el apoyo del entorno

familiar e intimo de manera determinante.
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CAPITULO 1. JUSTIFICACION

"Hay una vitalidad, una fuerza vital, una vivificacion que por medio de ti se
traduce en accion, y esta expresion es uinica, puesto que nunca existirda alguien
como tii. Y si la bloqueas, nunca existird a través de ninguin otro medio y se
perderd...”.

Marta Graham






CAPITULO L. JUSTIFICACION 3

CAPITULO I. JUSTIFICACION

I.1. INTRODUCCION.

La presencia escénica es un concepto escurridizo para cualquier persona
que se dedique a las artes escénicas. Todos tienen ligeras ideas pero no se llega a
conocer los factores reales que influyen en su adquisiciéon o mejora. No hay
documentos definitivos que clarifiquen si se trata de un “don” o llega con la
experiencia y el trabajo. Graham (1991) llega a decir que “La presencia escénica es
el claro resultado de un cuerpo despierto y desbloqueado que esta integro en su
pensar, sentir y hacer. Un cuerpo dispuesto, atravesado por la emocién y
proyectado.” Lo que a Graham le llama la atencion es la capacidad de alguien
para tener un cuerpo despierto y desbloqueado, con lo que podemos deducir que
para alcanzarlo ha utilizado tiempo y técnica. Por otro lado, Duncan (2007) nos
explica “La improvisacion, es muy importante porque es la inica forma en que se
logra hacer aflorar la personalidad propia, lo que tiene que ver con nuestras
experiencias vitales, con nuestra historia emocional.” Y para ser creativos, antes
debemos encontrar la energia no amaestrada, descartar los modelos impuestos, o
sea, “desaprender para redescubrirnos” (Duncan ,2007). Si contemplasemos la
variable de la técnica, no dejariamos que el trabajo tuviera un alma propia, como
viene a constatarnos Mnouchkine (2010) “Improvisacion es sinénimo de
espontaneidad, es ese hacer voluntario en el que se pierde el limite entre lo
consciente y lo inconsciente, sale, se manifiesta, se libera; es el libre surgimiento
de la espontaneidad.” Las palabras de un revolucionario de la escena a inicios del
S.XX, Craig (1995) sirven para contraponer estas ideas y mantener la dualidad de
la que hablamos: “El nifio que baila por su gusto, el borrego que retoza o el
venado que juega, son unos seres felices y benditos, pero no son unos artistas. El
artista es aquel que se atiene a una regla dura, con el fin de dispensarnos una

alegria deliciosa”.



4 M Dolores Molina Garcia

A lo largo de la historia de las Artes Escénicas nadie se ha planteado su
definicion en profundidad hasta el siglo XX, debido en gran parte a que nadie,
hasta Stanislavski, decidié hacer un estudio profundo del trabajo del actor para
asi poder crear un sistema mediante el cual, un intérprete se asegurase siempre
unos minimos de calidad en su trabajo. Pero ni siquiera Stanislavski propone una
definicion para la presencia escénica, aunque gracias a €l surge el germen que
mas tarde terminard de florecer, cuando concreta que su pretension ultima es

“Conseguir personas vivas en el escenario”(Stanislavski ,1968).

Por lo que hacia el final de su vida deja inacabado un camino, cuando
pretendia incluir las acciones fisicas dentro de su sistema y como nos dice una
discipula suya, Osipovna (1996) “Admite que la aceleracién del proceso de
construccion del personaje se halla en la elucidacion fisica de la accion”. Asi las
cosas, cuando Grotowski y mas tarde Barba, estudian a Stanislavski, de alguna
manera heredan el interés por hacer del actor un ser comprometido con su trabajo
y con una responsabilidad y seriedad absolutamente necesarias para llegar a
resultados Optimos en la escena. En este hecho, Stanislavski no avanza en su
trabajo hacia una linea fisica, digamos que intenta conseguir del actor esa viveza
mediante un trabajo mas interior, ese “estar presente” que desvela Mnouchkine
(2010), “Tenemos la impresion de respetar las reglas y, en realidad, sibitamente,
percibimos que olvidamos lo esencial. Creo que el teatro es el arte del presente
para el actor. No hay pasado, y ningtn futuro. Esta el presente, el acto presente”.
Asi se plantean dos conceptos sobre la presencia, uno que deja en manos de la
técnica la adquisicion de ella y otro que se muestra mas favorable a dejar salir la
libre expresion desde la improvisacion y para ello se abren dos lineas, una de
trabajo interior, y otra linea fisica, con mads variables. ;Es posible que técnica y
espontaneidad interacttien de modo eficaz? Y en el caso de que si, ;seria solo una
cuestion de talento, o podria haber un entrenamiento idéneo al propdsito?,
Ruffini (1994) nos aclara: “Trabajando este problema practico el teatro del actor

llegara a descubrir que se trata de espontaneidad mas all4 de la técnica”.
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Conforme suceden los anos, especialmente Barba (1990), investiga
mucho sobre estos aspectos fisicos del actor entendiendo que es necesaria
una técnica y un entrenamiento del cuerpo para la escena, que les haga
adquirir un nudcleo de energia, una irradiaciéon sugestiva que capture y
estimule la atencion del espectador atin incluso cuando su pretension no
sea la de expresar nada. “Se podria pensar en una “fuerza” particular del actor,
adquirida por afios de experiencia y de trabajo, en una dote técnica particular. Sin
embargo “la técnica es un uso particular del cuerpo. Este se utiliza de una
manera sustancialmente diferente en la vida cotidiana y en las situaciones de
representacion. En el contexto de cada dia la técnica del cuerpo esta condicionada
por la cultura, el estado social y el oficio. En una situacién de representacion
existe una técnica del cuerpo diferente. Se puede entonces distinguir una técnica

cotidiana de una técnica extra-cotidiana” (p.60).

Durante todo el desarrollo del siglo XX, las artes escénicas han ido
confluyendo en diferentes metodologias que pretenden desarrollar un proceso
que contempla su finalidad en la expresividad, hablamos de dos lineas
metodoldgicas en concreto: “relacion teoria-practica y relacion teoria-Historia”
como nos las indica De Marinis (2004) en las que entra a criticar aquellas
metodologias que “observan el teatro tinicamente desde el punto de vista del
espectador, o sea del resultado” dejando de lado el punto de vista
complementario del proceso creativo de los actores, que a fin de cuentas son “las
metodologias mas fiables porque se crean para ser desarrolladas para mejora del
entrenamiento”; la perfeccion de esas metodologias es objeto de teorias de los
profesionales tedricos-observadores de la materia, por ello se pretende dotar de
herramientas fiables a los intérpretes para desarrollar con mejor atino su
expresividad en la escena. Uno de los aspectos investigados es la relaciéon entre
actividad fisica especifica y continuada como entrenamiento y su influencia en la
expresividad, traducida en lo que venimos nominando como “presencia
escénica”.

Tras estas investigaciones llevadas a cabo por Eugenio Barba en el Odin
Teatret y Jacques Lecoq en su escuela de Paris se sabe que un cuerpo entrenado
de forma especifica puede trabajar con mas expresividad en la escena que uno
que jamas incluye la actividad fisica en su entrenamiento. Cuando un cuerpo esta

entrenado, que ha seguido una actividad fisica o deportiva de forma continuada
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y/o especifica, estd preparado para reaccionar ante cualquier desequilibrio, ese
estado de “estar” en constante desequilibrio y controlar el espacio es lo que hace
que proyectes mas hacia fuera y te hace estar presente en la escena y con ello
poder brillar mas para el ptblico, lo que llamamos, tener presencia(Barba, 1997).
Y como sugiere Grotowski (1980) “Observa que cuando el ser humano esta
poseido por una fuerte emocién, cuando vive un momento de gran intensidad, se
comporta de una manera no realista, artificial y no cotidiana”.

Nuestra linea de investigacion sobre la presencia escénica del individuo
para esta tesis, parte del analisis de los estudios que se han realizado sobre las
cualidades necesarias para adquirir presencia, centrados tanto en factores
ambientales (el contexto y las personas que influyen en él) como en el factor
aprendizaje (la calidad y cantidad de entrenamiento especifico). Si alguno de
estos factores se presenta bajo o nulo, el resto de factores deben subir su
influencia. Como nos indica Oida (2003) “Realizas entrenamiento técnico para
eliminar unos habitos personales y hacer tus acciones mas claras y sencillas. No
deberias sustituir esquemas personales por esquemas técnicos. Si esto sucede, el
actor se ha hecho esclavo de sus sistemas de entrenamiento y ha perdido su

angel”.
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Se pretende ademas alumbrar la teoria de que la actividad fisica especifica y
continuada, sumada a una experiencia deportiva previa y el método de trabajo,
ofrecen una herramienta mas fiable y complementaria para alcanzar la
expresividad necesaria en cada trabajo escénico que todo aquel que no contempla
el trabajo fisico como parte del entrenamiento actoral como eje fundamental en el
trabajo del actor danzante. “El deporte es un medio para quitarle al cuerpo la
obviedad cotidiana, para evitar que sea so6lo un cuerpo humano condenado”
(Barba, 1997). Y sin la obviedad cotidiana, puede entonces utilizarse para la

representacion.
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“Hay que tener coraje, paciencia, deseo de superarse, necesidad de poesia,
grandeza, humanidad en definitiva.”
Ariane Mnouchkine
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CAPITULO II. MARCO TEORICO

I1.1. SIGUIENDO LA HUELLA HISTORICA DEL CONCEPTO DE PRESENCIA ESCENICA:
FINALES DEL S.XIX Y 12 MITAD DEL S.XX.

I1.1.1 El teatro ligado a la literatura dramatica.

En los estudios académicos siempre que se habla de historia del teatro se
habla de la historia de la literatura dramatica, parece que hemos seguido el rastro
de la actividad teatral histérica gracias a las piezas teatrales que se han ido
conservando durante todos los siglos desde que tenemos constancia del teatro y
asi podemos constatar también la manera en la que se producia el hecho escénico.
Pero aunque la palabra ha sido el motor de la escenificacion a lo largo de toda la
historia del teatro, no debemos olvidar que la historia de las artes escénicas parte
de la danza y de la necesidad de la expresion con el cuerpo en torno a un fuego.
Asi pues, es muy inquietante que, durante todos estos tiempos en los que
tenemos noticias de hechos escénicos a través de la palabra, existiesen en paralelo
otro tipo de métodos de comunicacion y expresion, y aunque quizd empezaron
antes incluso que el lenguaje hablado tal y como lo conocemos hoy en dia, poco
tiempo después pasase a una condicién mas estética que podriamos denominar

de cultivo del alma.

Desde el S.XVIII (cuando los dramaturgos comienzan a ocupar un puesto fijo
en las plantillas de los teatros alemanes, con una continuidad a veces mayor que
la de directores y actores), el trabajo dramattirgico ha incluido tareas tales como la
lectura especifica (estética ideologica) que se hace de un determinado texto, las
transformaciones que tal texto ha de sufrir para adecuarse a dicha lectura o el
control estético-ideologico de la estructura y la puesta en escena del espectaculo.
Como bien nos senala Sanchez (1999):

“Aunque tedricamente el dramaturgo funciona como mediador entre la
literatura y la escena, es habitual que el flujo de intercambio tenga un
sentido prioritario: se establece una lectura del drama, se codifica esa
lectura en un texto y se vigila la adecuacion de la puesta en escena a ese

nuevo texto. Con lo cual, por lo general, se destruye la creatividad
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especifica del arte escénico, que surge del trabajo directo con el material
sensible” (p. 11).

Eso por eso que siempre que se pretenda contar la historia del teatro se
empiece por la historia de la literatura, por eso mismo, es posible que no
tengamos ni escritos ni reflexiones que incluyan la idea de un trabajo de
entrenamiento actoral fisico con vistas a trabajar su “Presencia”. No hallamos
ninguna referencia al centro de estudio de esta tesis en todos esos siglos hasta
finales del S. XIX, es decir, que hasta que no irrumpe en la escena Konstantin
Stanislasvki para profesionalizar el teatro, no tenemos referencias claras al
concepto de Presencia Escénica, aunque sea en su génesis o esencia, refiriéndose,
sin nombrar como tal al concepto, a ese trabajo del intérprete sobre su manera de
estar en la escena activo y alerta a cuanto suceda. Algo que a partir de la
profesionalizacidn del oficio de actor que hizo Stanislasvki, fue objeto de estudio
de todos los que le sucedieron en el tiempo, asi pues, la definicion de Presencia
Escénica va llendndose de matices que no hacen sino demostrar que aunque todos
estan de acuerdo en la esencia, cada uno la constata desde su prisma, desde su

observacion y estudio de las artes escénicas y sus signos.

I1.1.2. Padre del teatro moderno: Stanislavski.

Sergueievich Alexeiv en una visita a Paris en 1883 quedo fascinado por un
poeta llamado Stanislavski, hasta el punto de apoderarse de su nombre, el cual
utilizaria durante toda su vida como pseuddénimo. Podria decirse que gracias a

esa visita, empez0 silenciosamente una revolucion teatral.

“Konstantin Stanislavski nacié un 17 de enero de 1863 y murié un 7 de
agosto de 1938. Lo que mas se puede destacar de él es la revolucién
realizada en el teatro contemporaneo, donde el estudio del texto, la técnica
del actor y el espacio escénico constituyen tres pilares imprescindibles e
insustituibles, para afrontar una puesta en escena con garantias de

éxito” (Pavis, 1997, p.7).

Como heredero de toda la historia del teatro, el estudio del texto es una de las

bases de su trabajo, no prescinde en toda su vida de él pero hacia finales de su
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trayectoria es capaz de darle un valor primordial al trabajo de las acciones fisicas,
queriendo reconocer con ello, que una accioén por si sola puede contener emocion
y comunicacion, conclusiones que pudo apreciar después de conocer a la pionera
de la danza libre Isadora Duncan, como mas tarde profundizaremos.

El teatro que se representaba hacia el siglo XIX era un teatro encorsetado,
lleno de divismo, primeras figuras, un teatro declamado donde los protagonistas
actuaban en proscenio principalmente durante casi toda la representacion.
Aunque poco a poco se intenta buscar la verosimilitud en la estructura interna,
empieza a haber una timida btusqueda de didlogos naturales pero sin abandonar

la grandilocuencia y la artificiosidad, (Stanislavski ,1975).

“Estas obras escritas se representaban, de ordinario, sin el concurso de una
direccién escénica, bastaba con el regidor, y por unos actores que
trabajaban interpretativamente de acuerdo a los siguientes parametros:
frontalidad en relacién al ptiblico y énfasis en los movimientos sobre la
escena; modos de decir declamados, conforme a unas bien aprendidas
reglas prosddicas, elegancia retdrica en el recitado y voz impostada, de
modo que a los espectadores les llegara la palabra desde el escenario sin
contaminaciones del habla vulgar; apoyo gestual en la mimica facial,
obviando la expresividad corporal, en buena medida porque las fuentes de

luz solo alcanzaban para iluminar los rostros” (p. 3).

Hacemos uso de novelas realistas del XIX, algunas resefias criticas de
espectaculos aparecidas en diarios de la época, ilustraciones o fotografias, escritos
de hombres de teatro —actores e incipientes directores de escena— y un
considerable volumen de documentos de muy diversa indole que ofrecen un
testimonio bastante fidedigno para hacernos una idea clara de los espectaculos
teatrales que se representaban; del teatro que Stanislavski primero observé como
espectador, para después transformarlo como creador artistico. Y esa
transformacion fue lenta porque no se corresponde con un plan elaborado, sino
mas bien, con el propio hecho de lanzarse a un espacio a trabajar e ir valorando
dia a dia los caminos encontrados y como esos caminos le iban llevando a otros
lugares. Lo que se propuso Stanislasvki era dignificar la profesion, elevarla a la

categoria de Arte, pero no habia un plan; sus libros son el esfuerzo de afos y
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también de la humildad que le llevaba una y otra vez a retrasar su publicacion
porque, como revolucionario que era, nunca creia que sus descubrimientos
estuviesen acabados, sino mas bien se trataba siempre de pensamientos

provisionales, a sabiendas de que el teatro es un arte vivo.

Con Konstantin Stanislasvki nos adentramos en esta primera etapa de
revolucion teatral tan necesaria, como venimos observando a la luz del divismo
anterior, pero como la historia del teatro no es solo fruto de un lugar y un
pensamiento, cabe decir que situdndonos a finales del S. XIX, estamos justo en el
epicentro revolucionario que sacudié la escena. Asi pues, para acercarnos a las
primeras nociones o los primeros esbozos del concepto de Presencia Escénica, es
necesario profundizar esencialmente en esta época, donde, con el tiempo, se ha
convenido llamar Naturalista, por el caracter de verosimilitud tan milimétrico que
pretendieron sus artifices. Asi pues, para entender mas los pensamientos de
Stanislasvki, debemos nombrar a André Antoine, que podriamos decir que era el
primer director escénico y vivia en Paris, donde ya hemos comentado que
Stanislavski pas6 unos meses en 1883, y que es el primer renovador del arte de la

representacion, introduciendo cinco principios revolucionarios:

1. Definir la funcion del director, a cuyo cuidado quedara la composicién de

la escena y la direccion de actores.

2. Desentrafiar la naturaleza de los personajes, es decir, conocer las

motivaciones de sus parlamentos.

3. Procurar un movimiento natural en un espacio, que reproducia la realidad
hasta el detalle.

4. Inculcar en los actores la finalidad de su tarea, ser y no representar, como

primer paso hacia la verdad escénica.

5. La invencién de la «cuarta pared», para que el actor se olvidara de los
espectadores y concentrara la atenciéon en cuanto ocurria sobre el

escenario.
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Este teatro conmociond a Stanislavski, que fundé en 1888, junto a varios
compafieros, la Sociedad de Arte y Literatura. 11 ahos después coincidira
con Nemirovich- Danchenko, con el que da inicio a El Teatro de Arte de
Moscu, tras una conversacion de 18 horas en la que discutieron y
pusieron en valor su concepciéon de la puesta en escena, animados
ademas por la experiencia parisiense y por la actitud critica de ambos

hacia el teatro representado en Rusia.

Es posible que en esa larga conversacion analizaran los males que aquejaban
al teatro ruso, condensados por Stanislavski en su libro El arte escénico y que en
sintesis serian: Que el actor estuviese demasiado pendiente de las reacciones del
publico desconcentrandose de su trabajo, que no tuviese técnica para retener la
atencion del mismo y por dltimo arremete contra el mal endémico de la sociedad
teatral rusa, el amateurismo del actor y la falta de profesionalidad del mismo
tomandose este oficio como algo banal y no respetando los tiempos de

entrenamiento y preparacion para salir a la escena.

Estas maneras de hacer, incluyendo los enunciados del teatro decimonoénico,
son las que llevan a Stanislavski y a Nemirovich-Danchenko a investigar sobre
unas técnicas ya esbozadas por Danchenko y formuladas de modo parecido
también por André Antoine, para buscar lo que conformaron como “La verdad”,
entendida como «lo que podria existir y suceder y creemos (durante el
espectaculo) como si ya hubiera existido» (Stanislavski, 1968, p.147). Este objetivo
se llegaria a conseguir mediante la identificaciéon actor-personaje, que se
alcanzaria totalmente con la aplicacidon de su sistema de interpretacion, que no es
consecuencia de una aplicacion de un método sistematico concebido a priori para
lograr un objetivo, sino el resultado de probar diferentes técnicas tanto en puestas
en escena como en clases, y experimentar con ellas, como comentdbamos
anteriormente. De hecho, los libros de Stanislavski recogen una serie de ejercicios
y su desarrollo, sin concluir en una doctrina canoénica. El sistema de Stanislavski
parecia pues una especie de organismo vivo, que se sostenia sobre unos
principios basicos, pero anclados en su aplicacion a ligeras modificaciones en
funcién de los propios actores y también de la naturaleza de la obra dramatica.

Por lo tanto se hace hincapié sobre la necesidad del conocimiento de estos
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principios basicos y su aplicacion que devienen necesarios para cualquier actor.
Es el punto de partida imprescindible, que permite saltar de la imitacion intuitiva
de una persona que se aficiona al teatro, al trabajo del actor profesional necesitado
de unas herramientas para lograr esa identificacién con el personaje y empatizar
con el espectador. Adquirida esta técnica interpretativa, después se puede
evolucionar por diferentes lineas o estilos, pero sin deslizarse hacia esos defectos
comunes del actor vocacional, que actia sin un aprendizaje previo y cae en el
estereotipo, la impostacion de la voz, la sobreactuacidn, la copia externa de un
personaje: la mentira escénica, en una palabra. Stanislavski asienta la
reformulacién del teatro sobre tres pilares: “el estudio del texto dramatico, la
técnica del actor y de sus movimientos en el espacio, y la ilusion escénica”
(Stanisvlaski, 1975, p.28).

Durante muchos afos de su vida estuvo intentando cambiar el proceder
escénico y las conclusiones las recoge en sus libros La construccion del
personaje, El arte escénicoy Un actor se prepara, donde clarifica conceptos y
expone una serie de ejercicios para indicar el camino de identificacion entre actor
y personaje. La técnica, cuyo objetivo es construir el personaje, esta asentada
sobre la memoria emotiva, por esta entendemos la activacion de la imaginacion
creadora y una serie de recuerdos que el actor recoge de su memoria para crear su
personaje desde dentro, articulando su forma de ser y actuar, impidiendo toda
creacion basada en la imitacidn externa. Asi, el personaje se enfrenta a las
situaciones dramaticas con una psicologia unitaria, ademas de emotividad e

idénticas acciones fisicas tal cual las haria el mismo actor en su vida real.

Ahora bien, nuestra intencion es ofrecer una mirada amplia en torno a la
busqueda en la historia del Teatro de los gérmenes sobre el trabajo de acciones
fisicas y de una estructuracion de entrenamientos actorales que den como
resultado una mejora cualitativa en la presencia de éstos en el escenario, asi que
necesitamos entender el camino que inicid Stanislasvki y cémo fue
evolucionando. Es por eso que desde los primeros trabajos hasta los tltimos hay
toda una evolucién que nos interesa. En los primeros trabajos solicitaba de los
actores que “la memoria emocional recuperara sentimientos ya experimentados
por el actor” (Stanislavski, 1968, p.143).
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Se enfrent6 a una problematica bastante notable, pues era bastante improbable
que un actor encarnara un personaje con su misma psicologia, idéntica
emotividad y acciones fisicas absolutamente propias de la vida real ya que los
actores en ningun caso habian llevado todos los procesos intimos que suceden en
la vida, como, por ejemplo, el sufrimiento real que conlleva la muerte tragica de
un familiar. Para solucionar dicho problema, ofreci6 a los actores la utilizacion de
otros recursos, relacionados con la identificacion: buscar y experimentar con
sentimientos idénticos o parecidos, evitando los personales; se trataba de
combinar lo vivido con lo imaginado, lo material con lo espiritual, mezclando
estos recuerdos; mirar y contemplar con sensibilidad todo lo que les rodea en
escena, tanto lo referente a las cualidades expresivas de los companeros, como los
objetos o atmosferas creadas en el escenario; y conocer intelectualmente al

personaje.

Debemos incluir otro aspecto que trabajé para que la memoria no se
dispersara, les demandaba intensidad y concentracién cuando estaban en escena
y, cuando no, les exigia sentir los sentimientos de los personajes, pero sin quedar
obnubilados por estos sentimientos, porque la obra avanza en el tiempo a una
velocidad distinta que la propia vida y el actor tiene que corregir actitudes, a la
velocidad que marca la obra dramatica. Focalizaba su atencién en la construccién

del personaje y en la busqueda de la verdad escénica.

Stanislavski demandaba una serie que condiciones para construir su
personaje: “poseer un importante acervo cultural, libertad de espiritu y busqueda
de la verdad, a fin de que el personaje posea coherencia interna, claridad de
actuacion en la confrontacién con otros companeros, e inteligibilidad ante los

espectadores” (Stanislavski, 1968, p.27).

La tercera fase de Stanislavski se ocup6 de la creacidon de una ilusion escénica
en torno al espacio escénico , que no solo debia reproducir la realidad, sino que
era necesario crear atmodsferas, ambientes concretos, que ofreciesen un clima
sugerente y evocador, incluso metaférico (Stanislavski, 1968, p.27). “El escenario
no es un lugar donde se desarrolla la accion dramaética, sino el estimulo sensorial

que provoca en el actor un estado creativo” (Stanislavski, 1968, p.27). Stanislavski
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no dejaba pasar por alto la manera de implantar la escenografia en el escenario ni
la colocacion de objetos que incluia con el propdsito de establecer una relacién
con el actor, de esa manera provocaba su memoria emotiva y conseguia que el
intérprete expresara sus sentimientos mientras jugaba con estos elementos de

utileria.

Stanislavski, sin duda comenzé una revolucion en el teatro de su época y

siempre estuvo en intima evolucidn con la escena y para la escena.

“Su magisterio continué hasta su muerte en 1938, aunque en estos tultimos
veinte afos de su vida hubo de bregar con el teatro de la revolucion
soviética, que propugnaba espectaculos mas populares y didacticos”

(Sanchez, 1999, p.87).

Pero sobre todo, como indica Michael Chejov: “Revolucioné la ensefianza

actoral a un nivel cientifico” (Chejov, 1998, p.7).

A dia de hoy, el sistema de Stanislavski, contintia activo: resulta
absolutamente imprescindible para adquirir herramientas fiables. En un mismo
tiempo ofrece diferentes vias para su consecucién, como observa José Antonio
Sanchez a este respecto sobre las variaciones que podemos encontrar del propio

Sistema:

“En Occidente se enfrentan dos corrientes contrapuestas, en América el
Actor Studio de Lee Strasberg y el psicologismo practicado por algunos
directores de escena argentinos y trasladado a Espafia, que parten de un
primer estadio del sistema de Stanislavski, cuando la memoria emocional la
identificaba con las vivencias personales. La otra corriente viene marcada
por lo que Peter Brook denominoé el naturalismo por analogia, que procura
establecer una relacién de semejanza entre personaje e intérprete, de modo
que aquello que reproduce el actor sobre la escena equivalga a la realidad,
copiando o tomando prestados gestos, movimientos o tonos, sin derivar en

una imitacién total” ( Sanchez, 1999, p.32).
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Pero hoy el naturalismo, un término propio de Stanislavski, se enfrenta a
problemas en la receptividad del espectador actual, mas rapido en los conceptos
de tiempo y espacio, acostumbrado a un tempo-ritmo frenético, habituado al
mundo de la tecnologia, etc... pero es cierto, como sefiala Patrice Pavis, que
“ninguna enturbia las aportaciones esenciales de Stanislavski a la historia de la

puesta en escena” (Pavis, 1997, p.7).



20 M Dolores Molina Garcia

I1.1.3. Coetaneos a Stanislavski.

Hemos tomado a Stanislasvki como estandarte de una revolucién teatral dentro
de la cual hay muchos creadores mas que trabajan si no en paralelo, al menos
poco tiempo después, como nos constata el propio Stanislasvki segun las palabras

de Isadora Duncan:

“En 1908 conoci a dos grandes genios del tiempo, que me produjeron una
impresion verdaderamente grande: Isadora Duncan y Gordon Craig. Fui a la
actuacion de ella por azar, su primera aparicién no me produjo mucha
impresion, pero después de los nimeros siguientes empecé a aplaudir de
una manera ostensible. La necesidad de verla cada vez que actuaba cada vez
era mayor, mas tarde cuando entré en conocimiento de sus métodos y de las
ideas de su gran amigo Gordon Craig, comprendi que en diferentes angulos
del mundo por razones desconocidas, muchas personas en el arte buscan los
mismos principios de creacidon. Era un sentimiento artistico que alentaba en
mi alma y que era paralelo al que la obligaba a ella a bailar” (Duncan, 2007,
pp-182-183).

De esta manera podemos entender que se trata de los mismos principios de
creacion pero cada uno utilizando sus herramientas, a Stanislasvki le interesaba la
interpretacion de la palabra y a Gordon Craig y a Isadora Duncan le interesaban
el espacio, la luz y el movimiento. Aunque bien es cierto, segin nos clarifica muy
bien Maria Osipovna que fue discipula directa de Stanislavski y amiga intima de
Vajtangov, que hasta el final de sus dias, Stanislavski estuvo explorando las leyes
del arte del actor tratando de incluir aspectos mas fisicos; esto ocurrié después de
que grandes discipulos suyos como Meyerhold, Vajtangov y Michael Chejov
comenzasen a discrepar en aspectos parciales del Sistema y a partir de ese punto
se configurard la gran antinomia que presidird gran parte de las discusiones en
torno al “Sistema”, hasta dia de hoy: aquella que opone, a grandes rasgos, un
comportamiento realista-naturalista del actor ligado a sus emociones personales
biograficas, y una creacidn actoral en busca de cierta teatralidad mds imaginativa,
con mayor sentido de la forma, que sobrepase los limites comportamentales de la

cotidianeidad. Esta segunda via, optada por Meyerhold, Chéjov y Vajtangov costd



CAPITULO II. MARCO TEORICO 21

la vida al primero y el exilio al segundo; y quedo pronto ahogada por el realismo
socialista. Stanislavski nunca fue insensible a los hallazgos de sus discipulos, pero
en su trabajo teatral eligié no poner en peligro los frutos de la labor de tantos afios
y no quiso, o no pudo, plantar cara a las dificultades artisticas emanadas del

poder politico soviético.

“La fuerte prueba a que fue sometido el “Sistema” por sus grandes alumnos,
hizo revisar probablemente al gran maestro algunas de sus aproximaciones;
y asi surge al final de su vida el “Sistema de las acciones fisicas”, donde
admite que la aceleracién del proceso de construccion del personaje se halla
en la elucidacién fisica de la accién, elemento mucho mas potente que la
elucidacion siquica o mental a la que hasta entonces se habia dado

preeminencia” (Osipovna, 1996, pp.7-10).

Podriamos decir que con Stanislavski y su exhaustivo trabajo de
profesionalizacion del oficio del actor recogemos la primera idea o conato de
Presencia Escénica, cuando en definitiva, la intencién tltima de todo esto es,

segtin palabra de Maria Osipovna:

“Llegar al descubrimiento de un disefio ideal del personaje, crear una
“persona viva” en el escenario, utilizando la extraordinaria experiencia de
los mejores maestros de nuestro teatro, tomarse el trabajo con una
responsabilidad que sélo puede conducir a resultados positivos” (Osipovna,

1996, p.171).

Esa idea de persona viva encaja con las definiciones que manejamos sobre la
Presencia Escénica, cuando después de las numerosas entrevistas realizadas a
proposito de esta tesis, casi todos concluyen en hablar de actores “vivos y
presentes”.

Le indicaba Michael Chejov a Stanislavski que habia actores que podian
sentir sus papeles y comprenderlos con claridad, pero no acertaban a expresar ni
a trasmitir al espectador aquellas riquezas que llevan dentro, como pueden ser
aquellos pensamientos y emociones se ven encadenados de algin modo al

interior de sus cuerpos:



22 M Dolores Molina Garcia

“El proceso de ensayar y representar constituye para ellos una lucha
dolorosa, pero no tienen por qué desanimarse. Todo actor, en un grado
mayor o menor, sufre alguna vez de estas resistencias del cuerpo. Para
dominarlas, son necesarios ciertos movimientos fisicos, que deben
practicarse de acuerdo a determinadas exigencias particulares como la
sensibilidad del cuerpo ante impulsos creadores de la propia mente. El
cuerpo de un actor debe aprender a re-accionar a los estimulos de la mente;
ser una especie de receptor o conductor de imagenes sutiles, sentimientos,

emociones e impulsos volitivos “(Chejov, 1998, pp.107-108).

Defendia Chejov (1998) que el cuerpo del actor debia moldearse y
rehacerse desde adentro. Estos pensamientos afiadian objeciones a las

investigaciones de Stanislavski, 0 mas bien suponian una necesaria revision:

“Un cuerpo sensible y una mente rica y colorida, se complementan hasta
crear aquella armonia tan necesaria a los fines de un actor profesional. Sélo
un dominio absoluto sobre cuerpo y mente le daran la indispensable
confianza en si mismo, asi como la independencia y armonia necesarias para
su actividad creadora. En la vida cotidiana no hacemos uso suficiente o
adecuado del cuerpo, y el resultado es que la mayoria de nuestros musculos
se atrofian y se muestran inflexibles y reacios a cualquier estimulo sensorial.
Por ello, debemos reactivarlos y hacerlos elasticos. Pero para esto, es
necesario que descendamos al terreno de la practica. En toda obra de arte,
hallara siempre cuatro elementos creativos: gracilidad, forma, belleza e
integridad. Estas cuatro cualidades debe desarrollarlas para si el actor; su
cuerpo y palabra deben contenerlas porque son los tinicos elementos de que

dispone cuando esta en escena” (Chejov 1998, pp.108-109).

Y defiende que cuando uno actia con deliberados movimientos torpes y
parlamentos inseguros, termina por causar rechazo del publico. “La torpeza en un
artista no tiene nada de creativa. Sobre las tablas puede existir s6lo como tema,
pero jamas como manera de actuar” (Chejov, 1998, p.56). En otras palabras, su
personaje en el escenario puede ser torpe en sus movimientos e ininteligible su

hablar, pero como artista, debe valerse siempre de ligereza y gracilidad en cuanto
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a medios expresivos. Incluso la propia torpeza del personaje debe ser
interpretada con elegancia y ligereza. “Jamas debe confundir el comportamiento
del personaje con el del actor si es que quiere aprender a distinguir entre lo que

interpreta (tema, personaje) y la manera como lo hace” (Chejov, 1998, p.114).

I1.1.4.Principios del s. XX: El novecento teatral.

En busca de la construcciéon del concepto de Presencia Escénica a lo largo
de la historia del teatro debemos hacer hincapié en el hecho de que desde el
Renacimiento, aproximadamente, en adelante, el Teatro parece haberse esforzado
en trabajar sobre todo en la ilusion de la realidad. Como hemos visto o intuido, a
finales del siglo XIX parece haberse convertido el Teatro en todo un artificio para
fingir realidades, llegando pues en esta época a su cenit. Asi que a partir de

entonces surgen reacciones antirrealistas o antilusionistas de diversos niveles.

Varios movimientos de la Vanguardia, sugerian alternativas al teatro
realista. La idea comtn en la que todos concurrian era que el naturalismo
presentaba una visidon bastante limitada de la realidad, y que, sobre todo, habia
una realidad mas intensa y profunda en el inconsciente. De este modo,
sumandose a otros movimientos artisticos, se daba un cambio hacia el simbolo,
incluyendo la abstracciéon, que de una manera u otra intentaban revitalizar el

teatro.
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II.1.5.Adolphe Appia

Realmente fue Adolphe Appia quien pudo llegar a una acertada
interpretacion de las ideas wagnerianas a partir de un estudio minucioso tanto de
los dramas musicales como de sus ensayos, pero con la inteligencia de saber
continuar con el discurso y hacerlo extensible a todo el oficio teatral. Hacer que
estas ideas fueran asentandose en el mundo escénico no fue una tarea facil, pues
insistimos en que la tradicidon del teatro realista en la sociedad era bastante

legendaria.

“Esto exige alterar la preparacion tradicional de actor, a quien de nada le
sirve el adiestramiento psicoldgico o la busqueda de la naturalidad. En
tanto su funcién es la de signo entre signos, habra de concentrarse en
aquello que le permita enriquecer las formas de relacion espacial. Llegara a
la expresién a través de las proporciones formales, entrara en conexiéon con
el resto de los elementos por su sumisidn a los ritmos y a la musica; y por
medio de ella, sera participe de la expresién contenida en la forma. El autor
director, por su parte, debe dejar a un lado su personalidad y desaparecer

en la elaboracion de la partitura misma” (Appia, 1975, p.217).

Appia concibe el escenario como un espacio que engloba todo y en el que
se tiene que edificar un espectaculo, que tiene que estar regido a unas leyes
determinadas por ese espacio, deben ser de caracter técnico pero también estético,
no estan escogidas al azar, sino que son determinadas por la naturaleza particular
de cada espectaculo. El actor dentro de ese espacio deja claro su condicién en tres
dimensiones, y la luz a la que llamaba “musica del espacio” tiene la caracteristica
de ofrecer al espectador una nueva la realidad, lejana a la real, porque es la que
debe vivir el personaje. Conforme Appia avanza, sus ideas van mostrandose mas
concretas hasta llegar a la ausencia de descripcion, llegando a una especie de
geometria abstracta del espacio. Para Appia surge entonces la necesidad de
definir un nuevo arte social, donde se necesita un nuevo espacio donde
desarrollarse “un espacio libre, vasto, transformable”, capaz de asumir cualquier
manifestacion artistica. En La obra de arte viviente, que se publicd su primera
edicién en 1921 y es una espacie de resumen de todas sus teorias, dice: “El espacio
es nuestra vida; nuestra vida crea el espacio, nuestro cuerpo lo expresa” (Appia,
1975).



CAPITULO II. MARCO TEORICO 25

De esta manera, un texto teatral debe ser como una partitura, pues tiene
un entramado arquitecténico que es preciso trasladar a la escena, de acuerdo con
el ritmo interno de la obra. Para ello, Appia veia necesario devolverle al teatro la
solidez arquitectonica necesaria para ser mostrada, eliminando absolutamente
esos decorados pintados e introduciendo en ella objetos tridimensionales y
practicables, abordables por el actor, para crear un espacio escénico fisico,
utilizando para ello volimenes cuya utilidad (en su relaciéon con el movimiento
del actor) sirviese para construir un ritmo espacial y temporal a la vez. Appia
sustituyo el espacio vacio e ilimitado en el que se movian los actores por un
espacio concreto y especifico para cada obra, pero los cambios que sucedian en €l

no debian ser meramente decorativos sino palpables, constatables.

Fue la luz la encargada de darle sentido a esas ideas de espacios, de
colorearlos. Appia devolvia asi la belleza y versatilidad de la danza a la condicion
de espectaculo teatral ademas de la plastica y la luz; pero bien es verdad que
estaban o debian estar sometidas al director de escena, desde el que nace una

jerarquia.

Sin embargo, Appia (1975) no era partidario de la concepcion de “obra de arte
total” de Wagner; queria que cada arte mantuviese sus caracteristicas peculiares,

como nos deja ver claramente en su libro “La musica y la puesta en escena”.

“La linea es el encuentro del espacio y del tiempo. Imposible concebir la
linea sin el movimiento; es el movimiento quien realiza por tanto la
conjuncién del espacio y del tiempo. Desde el punto de vista estético sélo
existe el movimiento corporal, en el cual nos realizamos y simbolizamos el
movimiento cosmico. Cualquier otro tipo de movimiento es mecanico y no
pertenece a la vida estética. Poseemos, pues, dos formas de concebir el

espacio” (p. 47).

Appia se centra en el concepto de ritmo dindmico, que trata de la relacion
entre la expresividad del actor y su emocion interior, y que se afiade al concepto
musical de tempo. La influencia de Appia se generalizd en toda Europa, y llegé a
directores de todas las tendencias y escuelas. Estos pensamientos coinciden en
algunos puntos con los de otro pionero de la escena moderna entre finales del XIX
y principios del XX, Edward Gordon- Craig, que proponia y defendia que el
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teatro nace de la acciéon y no de la palabra, asi como hemos dicho que Appia

llegaba a decir que sdlo existe el movimiento corporal:

“Craig en 1905 explica al desconcertado espectador que el arte del teatro ha
surgido de la accién, del movimiento, de la danza, y no del discurso, como él
suponia, por lo que el padre del teatro no es el poeta, sino el bailarin”
(Sanchez, 1999, p.19).

No estaba muy lejos Appia de las ideas de Isadora Duncan, con quien Gordon
Craig vivio un romance apasionado en Berlin en 1905, quien vivié ademas su vida
entregada a la revolucion de la danza, haciéndola libre e impulsiva. “La primera
concepcidon humana de la belleza es obtenida de la forma y simetria del cuerpo
humano, la bailarina deberia ser especialmente consciente de ello” (Duncan,
2007). Isadora Duncan concibe la danza del futuro como el desarrollo de un
movimiento libre “que esté en armonia con el cuerpo y que desarrolle la mas alta
forma del mismo” (Duncan, 2007), en busca de inspiracion recurre a las formas
plasmadas por el arte griego, y combindndolas con una espiritualidad heredada
de Walt Whitman el transcendente alma y cuerpo: “un arte religioso, como el de
los griegos, porque un arte que es religioso acaba siendo mercancia” (Duncan,
2007).

“Isadora Duncan no tenia ningtn reparo en presentar al publico su cuerpo
desnudo en movimiento como expresiéon mas pura de la coincidencia de la
naturaleza y el arte sobre la escena. Para ella la danza habia alcanzado su
maxima perfeccion el coro griego, y al igual que Wagner y Nietzsche, a
quienes habia estudiado entusiastamente, veia en “la recuperacion de la
tragedia musical original una de las vias mas fructiferas para el desarrollo

de la danza y del teatro del futuro” (Duncan, 1963, p.84).

El espacio empieza a convertirse en una parte constructiva del proceso
creativo a través de su organizacion y transformaciéon. Un espacio que hay que
rehacer enteramente en cada trabajo. Como vemos en los ejemplos de Gordon-
Craig y el uso de screens moviles, que eran unas telas puestas en unos bastidores
en forma de cilindros que giraban y parecia que el espacio se movia, o la

concepcion de Appia del espacio tridimensional abstracto y ritmico de la escena
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como hemos descrito anteriormente, son posibles ejemplos. Tenemos entonces la
idea de una dramaturgia nueva: el espacio. que ademads juega como un elemento
practicable, articulable, y ofrece una plataforma para medir en su justa medida la
relacion de ese entorno con el actor en movimiento, en accion.

El redescubrimiento del cuerpo en el teatro se desarrolla en Europa a
principios de siglo XX a través de la gimnastica y el naturismo y como Toepfer
(1997) apunta:

“Este fendmeno es uno de los mas importantes en la construccidon de cierta
identidad moderna: un cuerpo lleno de vitalidad y fuente de una energia
transgresora de los limites de la racionalidad y convenciones sociales en

busca de liberacion y éxtasis” (p. 56).

Una vez asumido el nacimiento de unas denominadas nuevas artes en
relacién al cuerpo, asi como serian la danza libre de Isadora Duncan, el cuerpo
energético de Rudolf Laban y la euritmia de Jacques Dalcroze, todas las que
evolucionan mas all4 de la estricta danza clasica, comparten un aspecto comun, lo
que llamariamos el cuerpo en movimiento dindmico sobre un espacio, mas
especificamente seria la relacion inseparable entre accion/espacio/tiempo. Surge
entonces a partir de las ideas de Appia y Craig, una concepcion activa del espacio:
el espacio no va a representar simplemente la accion fisica ahora va a ser capaz de
proponerle condiciones y regular su uso. “El movimiento es pensamiento,

emocidn, accidn, expresion, dinamismo, espacio, flujo” (Maletic, 1987).
I1.1.6. Edward Gordon-Craig.

Escribe Angelini (1988) que “todos los renovadores del teatro a lo largo del
siglo XX han recurrido a un mito de alteridad para explicar su idea del teatro y su
voluntad de destruir el teatro occidental de palabras-mimético-naturalista” (p.97).
Y distingue tres categorias dentro de esos mitos, que las describe como mito del
saltimbanqui-acrdbata, “como virtuosismo y simbolo del limite fisico del ser
humano” (Angelini, 1988), el mito de la Commedia dell’arte, “como
improvisacién y creatividad popular y colectiva” (Angelini, 1988), y el mito del

teatro oriental, “como teatro no-literario, no-psicoldgico; habitado de magia y
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misterio” (Angelini, 1988). A todos ellos les corresponde un rechazo al
naturalismo y una fascinacion por el cuerpo del artista y la mascara como recurso
estético. Entre ellos Gordon- Craig queda especialmente fascinado por la mascara
y la marioneta oriental. Su objetivo era, de hecho, poner en practica un modo de
entender el teatro, en el que se excluyera la realidad sobre la escena teatral, ni por
evocacion ni por descripcidn. A este respecto, Marco de Marinis observa que:

“La revolucionaria visién tanto de Craig como de Appia estaba marcada

por un caracter utdpico-pesimista debido a que todavia, al inicio del siglo

XX, no habia sido creada una escuela que repensara globalmente la

formacion de ese nuevo actor” ( pp. 34-35).

Dentro de su proyecto de renovacion del teatro Craig incluye una nueva
concepciodn de lo que debe ser segtin €], el trabajo actoral. Realiza un diagnostico
acerca del trabajo de los actores de su época y después expone las problematicas
en las que se encuentra inmerso el teatro, tales males como el culto de la

personalidad y el predominio absoluto de las emociones.

Craig denuncia a los actores de su tiempo por estar absolutamente
ensimismados y que se limiten sélo a mostrarse, de ese modo, son simples
instrumentos en manos del autor, porque declama versos ante una multitud y no
deja nada en el recuerdo del publico ya que no puede valorar lo que hace ni el
modo, sdlo puede apreciar su presencia fisica. Y esto nada tiene que ver con el
arte. Craig se da cuenta de que los actores que tienen personalidades fuertes,
pueden encontrar maneras de salir airosos de la escena por esa simple condicion,
dejando a un lado su capacidad de actuar. Por esta razon, los hombres y mujeres
que se aprovechan del encanto de su presencia en la escena hubieran sido

igualmente famosos en cualquier tiempo y en cualquier actividad.

No es util cuando el arte escénico se sirve de efectos, tal y como los
considera Craig, para que el espectador olvide el propio hecho teatral y se deje
arrollar por la personalidad del actor. Craig comprueba que la tinica misién del
actor de la época, desde bien joven, es utilizar todas las herramientas disponibles
para centrar la atencion en si mismo, convirtiéndose asi en un actor de efectos.

Ahora bien, estos efectos estan directamente relacionados con la entrega del actor
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a sus emociones. De esta manera, empieza una tendencia a creer que el verdadero
trabajo del actor consiste en guiarse por la pasion, asi su expresion, sus rasgos y
su voz se distorsionan. En definitiva, se cree que logra la admiracion del publico
cuando queda en manos de la emocion. Detrds de esta idea se encuentra la
fantasia habitual de que la emocion es el alma de los dioses y por lo tanto lo que
el artista aspira a producir como mas valioso es una emocion desordenada, un

sentimiento accidental.

Por este motivo, Craig (1995) desacredita cualquier idea que sintonice con
que el trabajo actoral esté basado en dejarse llevar por la emocion. Desarrolla una
concepcion de preparacion actoral que se basa en un trabajo calculado para

conseguir el control.

“El poder de crear obras de arte pertenece inicamente al hombre, que las
realiza gracias a su inteligencia y su voluntad. Por ejemplo, el actor que
quiera hacer el papel de Otelo, no s6lo debera poseer los recursos naturales
de los cuales servirse. Por lo tanto serd un actor ideal aquel que al mismo
tiempo posea recursos naturales y una gran inteligencia. Porque es la
inteligencia la que debe guiar a las propias emociones a un nivel de
racionalidad tal que no lleguen jamas a la “ebullicion” (con la consiguiente
exhibicién de actividad), sino que se mantengan, por el contrario, en el

nivel de calor perfecto que ella sabe regular” ( pp .132-133).

De esta manera, el actor perfecto seria el hombre cuya mente estd en
condiciones de imaginar y mostrar los simbolos magistrales de todo lo que
contiene su naturaleza. Por lo tanto, dice Craig, lo que el actor nos da no es una
obra de arte, sino una serie de confesiones fortuitas. Al respecto, Craig (1995)

ofrece una cita de John Ruskin:

“El nifio que baila por su gusto, el borrego que retoza o el venado que
juega, son unos seres felices y benditos, pero no son unos artistas. El artista
es aquel que se atiene a una regla dura, con el fin de dispensarnos una

alegria deliciosa “(p. 133).
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Observamos que para Craig hay una imposibilidad total de que el actor
pueda liberarse alguna vez de la necesidad de dejarse llevar por su emociones, no
ve preparado al actor de la época para hacer tal trabajo. La naturaleza humana
tiende hacia la libertad y por esto mismo el hombre presenta en su misma
persona la prueba de que dificilmente logre establecer un dominio sobre si
mismo. Pero aunque el actor consiguiera el control de su naturaleza por medio de

su inteligencia, su cuerpo quedaria siempre en condicion de esclavitud.

Para Craig, los actores, de esta manera no son artistas, sino reproductores ,
incapaces de mostrar al publico la esencia o el alma de una idea, el espiritu
mismo. Son imitadores de burdas copias. Craig se burla abiertamente del actor
que pone como ejemplo, el cual yace acostado y hace la mimica de la muerte “si lo
piensan, ;todo esto no es pura idiotez?” (Craig, 1995). A este actor Craig lo

considera, por sus habilidades imitativas, un pariente del ventrilocuo.

Craig (1995) se declara enemigo acérrimo del realismo, al cual considera
una imitacién torpe de la realidad, algo muy lejano a la meta del arte, que en

absoluto consiste en reflejar los hechos cotidianos de esta vida.
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“Con el realismo, nos dirigimos a la cosa real para ver qué tenemos que
copiar. Sin embargo, al observar detenidamente la realidad, nos embarga el
horror o la tristeza, ya que lo que se percibe esta repleto de defectos y
manchas. Es totalmente desatinado suponer que el hombre deba utilizar el
don de la vista para registrar la imperfeccion de las cosas. Por tanto debe
descartarse el lugar comun que sostiene que tales imperfecciones son bellas

y los defectos son placenteros” (p. 78).

El arte dejado en manos de la imitacidon de las cosas, los objetos no puede
ser arte, o no puede, al menos, tratarse de las verdaderas leyes que componen el

arte, ya que solo tendria por ley la que permite copiar.

De este modo, el artista ya no debe intentar representar la vida. Como nos
indica José Antonio Sdnchez en su libro “Dramaturgias de la imagen” Craig
afirma que:

“La palabra sirve ante todo como disfraz del pensamiento, es el medio
mas directo para la mentira. De ahi que el teatro del futuro sea pensado
como un drama sin palabras, una construcciéon mediante la accion, la

linea, el color y el ritmo” (Sanchez, 1999, p.39).

Craig (1995) ha constatado que no ha existido en la historia ningtin actor
que haya educado su cuerpo sin que intervengan las emociones. Y estima que
aunque seria deseable la ilusion de un estado de perfecciéon mecanica en el que
cada una de las emociones sea controlada y el cuerpo se presente como esclavo

absoluto de la mente, la sola existencia de esta ilusion equivale a admitir:

“No ha existido nunca un actor perfecto, que no ha existido nunca un actor
que no haya echado a perder su papel una, dos o diez veces, quizas cien
veces en una noche. Que no haya habido jamas un trozo de actuacion que se

pueda decir por lo menos casi perfecto y que no existird jamas (p.102).

Y dado que el cuerpo del actor como material para el teatro ha
demostrado sus carencias y sus imperfecciones, Craig afirma la

necesidad de descubrir un nuevo material. Estima que si el artista
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tiene capacidad para encontrar en la naturaleza un material que no
haya sido jamds utilizado por el hombre para dar forma a sus
pensamientos, entonces se puede decir que este artista esta en buen
camino para crear un arte nuevo ti. “Porque no solamente habrias
soniado; habrias ejecutado a la perfeccién; y habrias podido repetir tu
ejecucion infinitas veces sin mayores variaciones de las que diferencian dos

monedas” (p. 104).

Craig defiende la idea de que el actor debe desaparecer en pro de un
medio de expresion distinto. Deberia ser capaz el hombre de inventar con su
mente un instrumento para la escena, como una mdaquina, con el propdsito de
alcanzar cualquier hazafia. De esta manera no seria ya nunca mas necesario sobre

el escenario. Dice Craig (1995):

“Si pudiese hacer de tu cuerpo una maquina o un pedazo de materia inerte
como la arcilla, y si eso te pudiera obedecer en todo movimiento por todo
el tiempo que estas frente al publico, y si pudiera poner a un lado el poema

de Shakespeare, estarias en facultad de crear una obra de arte” (p.106)

Pero Craig (1987) afirma que no debemos conformarnos inicamente con el
titere: es necesario crear la Supermarioneta. La Supermarioneta propuesta por
Craig no es sino un concepto tedrico, una especie de figura ideal que sirve como
modelo de orientacion e ideal estético que habilita una nueva mirada sobre el

trabajo del actor tradicional:

“El actor debe ceder su lugar a la “supermarioneta”. Esta es la condiciéon
de posibilidad de una escritura escénica autébnoma, que ya no precipita en
palabras, sino que codifica en la partitura. El actor no debe ofrecer
resistencias personales a la partitura, debe limitarse a ejecutarla de modo

estricto” (p.36).

I1.1.7. Meyerhold.

Por tanto, si ahora la accidn se situaba o volvia al epicentro de la creacién

escénica, habia que buscar entrenamientos o métodos para sacar el mayor partido
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de ella, el actor debia instruirse en estas metodologias que empezaban a ser
investigadas, asi como hemos visto que Stanislavski ideé un sistema para lo
mismo pero basado todavia en como hacer verdadera a la palabra para que sea el
motor del arte escénico. Como hemos dicho intentd levemente no dejar pasar por
alto las experimentaciones en las que andaba inmerso Meyerhold, pero solo
podriamos describirlas como un conato, un intento, un leve acercamiento.
Meyerhold, no dejé constancia clara de sus ideas sobre interpretacion , pues no
tenemos apenas escritos en esa linea, aplico el concepto de Biomecdnica a la
escena y ese podria ser la primera noticia de autoentrenamiento fisico del actor
del que tenemos referencias claras. Se basaba en las dinamicas que experimentaba
en su “Studio”, a partir de 1902, afio en el que abandona el Teatro de Arte de
Mosct, donde formaba a jovenes actores. Segun él, “todo el cuerpo participa en
cada uno de nuestros movimientos” (Ruiz, 1998); él abogaba por un trabajo
donde el actor experimentase con las formas plasticas en el espacio, para ello debe
estudiar y conocer la mecdnica de su propio cuerpo, pues es evidente para él que
una manifestacion de fuerza se rige con las mismas leyes del movimiento, que es
exactamente el trabajo del actor cuando interpreta: una manifestaciéon de fuerza
del cuerpo humano. Meyerhold considera la biomecanica como un juego basado
en elementos circenses, deportivos y ritmicos, combinados de manera consciente
con factores de la danza como el equilibrio y el movimiento. afadiendo una
rigurosidad en su ejecucion. Pues esto sirve al actor como medio de expresion de

un personaje.

Para ello ideé un método de ejercicios de entrenamiento de actores, cuyo
objetivo tiene dos focos, por un lado el entrenamiento fisico y por otro el
conocimiento de si mismo. La propia condicion fisica del actor debe ser capaz de

asumir los movimientos, sentimientos y la palabra.
Los modos de expresidn se dan para Meyerhold en tres fases:

1. La intencion. Que es la fase intelectual de la tarea, propuesta por el
dramaturgo, el director o por el propio actor.
2. La realizacion. Que comprende un ciclo de reflejos miméticos

(movimientos y desplazamientos en el espacio) y reflejos vocales.
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3. La reaccion. Que sigue a la realizacién, que atenta el reflejo anterior
y prepara para una nueva intencion, que daria lugar a un nuevo

ciclo de interpretacion.

El principio de las dindmicas Meyerholdianas tienen que ver con ejercicios
corporales bajo el principio “eximproviso”, donde se desarrollan las perspectivas
del cuerpo humano en el espacio, “el gesto como un un simple movimiento del
cuerpo, movimientos en circulo, en cuadrado, en tridngulo, movimientos en
exteriores e interiores, por ejemplo rutinas de obreros, movimientos sobre un
fondo musical, el ritmo como apoyo del movimiento” (Ruiz,1998); Debemos
anadir que tenia una pretension clara en que la musica fuese parte del espectaculo
de manera real, como si emanase desde el personaje en escena. Es evidente que su
planteamiento va mas alld de una simple técnica de entrenamiento actoral, la
biomecdnica es parte de ese todo; “él fortalecia una propuesta teatral por
diferentes medios, la escena, talleres, conferencias, articulos, publicaciones, una
visidn diferente y polémica del arte escénico” (Ruiz,1998), que ademas ampliaba
las miras en la investigacion y exploracion teatral de afuera hacia
dentro. Concluyendo todos estos experimentos en uno de los pocos libros que
llegd a escribir, a continuacion podemos leer unas palabras de Meyerhold tomado
de Ruiz (1998):

“No es necesario vivir el sentimiento en escena, sino expresarlo mediante
una accion fisica, el actor forma parte de un conjunto mucho mas amplio

de formas plasticas en el escenario” (p.57).

Y sobre ese conjunto de formas el espectador puede distinguir en el actor una

energia especial que se ve a través de él. Graham (1991) dijo al respecto:

“Hay una fuerza vital, una energia, que se ve a través tuyo cuando te
mueves o accionas alguna forma, como hay un solo ti en todos los
tiempos, esta expresion es tnica. Y si se bloquea nunca existira a través de

otro medio y se perdera” (p.14).
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De tal modo que podemos pensar mas en el concepto de que esa fuerza vital
del intérprete que define, esa especie de energia, es recibida de manera
inconsciente por el espectador, que le atrae porque del actor surge una expresion
unica que no pretende hacerse notar en el intelecto del mismo, sino mas bien a sus

sentidos.

I1.1.8. Artaud.

Ahi entroncamos con otro considerado revolucionario padre del teatro

moderno, Artaud (1978), que vino a decir sobre este respecto:

“El publico piensa ante todo con sus sentidos y es absurdo dirigirse a su
entendimiento como hace el teatro psicologico ordinario, el teatro de la
crueldad propone un espectaculo de masas, busca en la agitacion de masas
tremendas, convulsionadas y lanzadas unas contra otras un poco de esa poesia
de las fiestas y las multitudes cuando en dias como hoy, demasiado raros, el
pueblo se vuelca en las calles. El teatro debe darnos todo cuanto pueda

encontrarse en el amor, en el crimen, en la guerra y en la locura” (p. 96).

En esto vemos una intencion de Artaud por alcanzar un lenguaje poético que
surja del dispositivo escénico a través de los elementos teatrales, es indudable que
estos elementos tienen significados propios, que son absolutamente
independientes de las palabras, son escénicos, dramaticos por si mismos y mas
aun, son elementos que pueden articularse de una forma dindamica para
transformar la percepcion, sea sensorial, emocional o intelectual del espectador.
Estos pensamientos surgieron por estar totalmente influenciados por el teatro
balinés, que para Artaud, resumia las diferencias evidentes entre la cultura
oriental y la occidental: la primera, por mistica y la segunda, por realista. Una se

basaba en signos, gestos y codigos, y la otra en didlogo y palabras.

Artaud no consigui6 alcanzar la idea de su propio teatro. Quiza fuese porque
siempre hablaba de una completa forma de vida, de una especie de teatro donde
las acciones del actor y las del espectador son conducidas por la misma realidad,

en estado de desesperacion. Artaud trazé un camino, hizo una llamada de
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atencion sobre el teatro que sobrevivia en la época que vivio y que coincidia con
sus contemporaneos en lo fundamental, atacando la racionalidad porque ésta

habia profanado la emocionalidad.

Asi que, tras estas breves descripciones de los creadores de principio de siglo
XX podemos establecer el génesis del concepto de Presencia Escénica desde el
momento en el que se despoja a la palabra de su tirania de significado dentro del
teatro y se le devuelve al cuerpo del actor y a sus acciones fisicas el valor que fue
perdiendo. Empezando por Stanislasvki y su firme intencién de profesionalizar al
actor, marcandole una metodologia podemos decir que ahi, en palabras de su
discipula Marfa Osipovna, con la intencién de “crear una persona viva en el
escenario”, parte nuestro primer conato de definicion de Presencia Escénica;
siendo después mucho mas desarrollado sin esa intencion clara, por parte de los
creadores, de desarrollar ese concepto, sino mas bien, de situar el entrenamiento
actoral fisico en el centro de cualquier espectdculo. Y a partir de ahi y de este
momento donde ya se han roto las leyes teatrales establecidas, es donde

contintan los siguientes creadores de mitad de siglo XX con la herencia recibida.

I1.2. SIGUIENDO LA HUELLA HISTORICA DEL CONCEPTO DE PRESENCIA
ESCENICA: 22 MITAD DEL SIGLO XX.

I1.2.1. Directores pedagogos: Grotowski.

Después de una época de rupturas y de fundamentos primigenios de lo
que se considerd el novecento teatral, empezd otra época de asentamiento de
tantas ideas y teorias circulantes. Muchas de ellas no son motivo de andlisis y
desarrollo en esta tesis, porque no ahondan en el entrenamiento actoral ni ofrecen
siquiera una estructuraciéon metodoldgica clara. En retrospectiva clasificamos las
épocas en relaciéon con hechos histdricos que marcan de alguna manera la
memoria colectiva, y en este caso situamos la segunda guerra mundial como el
ecuador del siglo XX, o mas bien sus primeros afios de posguerra que son donde
surgieron movimientos artisticos importantes dentro de las artes escénicas. Pero a
partir de este punto nuestra investigacion se centra en figuras que recogiendo el

legado tedrico de los conocidos padres del teatro moderno, ahondan en los
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detalles y desarrollan metodologias. Jerzy Grotowski es, junto con Antonin
Artaud, una de las personalidades fundamentales de la historia del teatro. La
experiencia teatral de Grotowski, nos permite vislumbrar en qué ha consistido lo
que se ha determinado tantas veces como “la revolucion teatral” del siglo XX.
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba y en algin sentido también Peter Brook,
aparecen como el punto de llegada de la tradiciéon que ha sido llamada de los
“directores pedagogos”, segun la expresion acufiada por Meyerhold, tal y como
nos dice Marco de Marinis (2004). En el centro de esta herencia viva se encuentra
la linea de los directores pedagogos que, indudablemente, como ya hemos hecho,
comienza con Stanislavski, que es, en cierto modo, el maestro de los maestros.

Estudiosos de todas estas épocas y de todos estos métodos asi lo clasifican.

“Grotowski aparece como el heredero y el continuador de Stanislavski, su
verdadero maestro, a quien nunca llegd a conocer, Stanislavski muere en
1938, mientras que Grotowski nace en 1933 y comienza a interesarse por el

teatro a comienzos de los afios 50” (De Marinis, 2004, p.20).

El método de Stanislavski era la base de la formacion actoral en todas las
escuelas del Este de Europa, entre ellas, la escuela de Cracovia, donde estudiaba
Grotowski. Resulta interesante el hecho de que Grotowski reconoce a Stanisvlaski
como su Unico maestro, y desde el comienzo, cultiva la ambicién de ser su

continuador, su heredero.

“Grotowski es quien lleva el método de las acciones fisicas a sus
consecuencias extremas. Sin embargo, estas consecuencias ya estan
presentes en el trabajo de su creador, aunque de un modo implicito,
porque el maestro ruso muere sin poder desarrollar todas las implicaciones

contenidas en él” (Duque Mesa, 2010, p. 45)

Grotowski desarrolla el trabajo sobre las acciones fisicas y las lleva a una
determinacion clara, remitiéndose constantemente a Stanislavski y reconociendo
que estos elementos estaban ya presentes en su método, pero que €l no habia

podido desarrollarlos, como ya sabemos.
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“Llevarlo hasta sus tltimas consecuencias significa llevar el método de las
acciones fisicas mas alld del texto, mas alla del personaje y de la
representacion, como sucede especialmente en la udltima fase de la
buisqueda de Grotowski, la que plantea la idea del arte como vehiculo” (De
Marinis,2004,pp. 14 y 15).

Grotowski anhela un teatro como ritual humano no religioso, no basado
en creencias, sino en actos. Lo llamara posteriormente “el acto total del actor” es
decir, que para alcanzar la plenitud que el hombre vivia a través del ritual
religioso de otras épocas, el actor debe cumplir un acto total basado en la
intensidad de su trabajo. Por lo tanto, no rehace el rito sino que encuentra un
equivalente. Logra, entonces por otro camino, facilitar al individuo el trabajo
sobre si mismo, poniéndolo en condiciones de revivir una experiencia semejante a

la del ritual:

“El actor alcanza la integridad y la indivisibilidad primitiva la “esencia”, a
través de este acto total que él define como un momento de
autopenetracion, de entrega. Porque se trata de un acto de autenticidad y
sinceridad total por medio del cual el actor deja caer las mascaras de lo
cotidiano, se desnuda y ofrece su propia verdad, es decir, se ofrece a si
mismo. Y con esta actitud induce de algtin modo al espectador a hacer lo
mismo, conduciéndolo a un acto de autenticidad y sinceridad similar al del
actor. Naturalmente, este acto total no seria eficaz para el espectador sin un
intenso trabajo técnico del actor. Esto nos conduce a la idea del “trabajo del
actor sobre si mismo”, tal como Stanisvlaski lo denominé. A partir de ese
momento las blisquedas de Grotowski se encaminan, entonces, hacia un

rito basado en el acto” (De Marinis, 2004, p.24).

Aqui vemos un hilo conductor que dota de unidad y recorre desde el
principio hasta el final su trabajo, es lo que Stanislavski denomind “el trabajo
sobre si mismo”. Pero, en este caso, debemos renombrar esta terminologia en
términos especificamente Grotowskianos, y por ello hablar de un yoga del actor,
porque Grotowski trabajé toda su vida en la busqueda de y en la composiciéon de

un yoga a partir del saber profesional del actor. Un “yoga en sentido amplio” que
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Taviani (1991) define a partir de cuatro caracteristicas esenciales:

1) Se trata de una disciplina que conjuga practica fisica y mental. 2) Se trata
de una disciplina que tiende a la superacién de la condicién individual
para ir mas alla del propio yo. 3) Se trata de una disciplina que se basa en
partituras detalladas y definidas, en estructuras técnicas y ejercicios que
nos permiten salir de la mecanicidad, de la repeticiéon de la vida cotidiana
y reencontrar el flujo vital en el aqui y ahora, en la experiencia del presente
en el presente. Observa que practicamente en ningin momento
conseguimos estar verdadera y completamente en el presente, entregados
a aquello que hacemos, sino que estamos pensando en lo que debemos
hacer o en lo que hicimos. El objetivo seria, entonces, lograr compenetrarse
con lo que se hace y aprender a vivir el presente en el presente. 4) Se trata
de una disciplina que nos provee, en sus estadios intermedios, de ciertos
instrumentos y de cierta competencia técnica que luego podran ser
utilizados con fines profesionales, en el caso del actor, por ejemplo, o con

fines personales, en la propia vida” (p.76).

Pero existen otros motivos que explican su creaciéon de un yoga del actor,
relacionadas con la no aceptacion de su propio cuerpo. Padecié de problemas de
salud por eso su busqueda se encamind siempre hacia la idea de una mejor
reencarnacion. Segun creia, el actor estaba capacitado, de alguna manera para
“renacer”. “El actor renace cuando trabaja sobre si mismo de un modo tal que
excede el espectaculo y su profesion” (Grotowski, 1980). Entonces Grotowski

siente que renace con €l.

“Para Stanisvlaski la organicidad se relacionaba con las leyes naturales de
la vida que, a través de estructuras y composiciones, aparecen en la escena
y se convierten en arte mientras que, para Grotowski, la organicidad
indicaba el potencial en un cuerpo humano, una corriente casi biologica de

impulsos” (Richards, 2005, p.87).

La diferencia fundamental entre el método de las acciones fisicas de Stanislavski y

el trabajo de Grotowski radica, segiin Thomas Richards (1993):
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“En la cuestion de los impulsos. El actor se pregunta por qué en el trabajo
de Grotowski el impulso era tan importante no lo era tanto para
Stanisvlaski. La conclusién a la que llega es que esto es asi porque el
maestro ruso trabajaba sobre las acciones fisicas en el contexto de la vida
cotidiana, en las relaciones de las personas en circunstancias realistas, en
una convencién social, mientras que Grotowski ubica a las acciones fisicas

en una dimension vital profunda y no cotidiana” (p. 77).

El trabajo de Grotowski sobre las acciones fisicas, implica concepcién de
un teatro pobre, lo cual confirma la sustancial continuidad y unidad de la
problematica de las acciones fisicas desde los afios 60 en adelante. Ademas anade
De Marinis (2004) que:

“Observa que cuando el ser humano esta poseido por una fuerte emocion,
cuando vive un momento de gran intensidad, se comporta de una manera
no realista, artificial y no cotidiana. Corrobora, de este modo, su idea de la
importancia de la forma, de la artificialidad, del signo, que es la expresion

de una intensidad de lo vivido” (p.67).

Como confirma estas conclusiones con sus palabras:

“En un momento de shock, provocado por el miedo o por la extrema
alegria, el hombre no se comporta de modo natural, sino que utiliza signos
ritmicamente articulados, comienza a danzar y a cantar utilizando signos
propios de la expresion elemental de los seres humanos, que revierten los

lugares comunes” (Grotowski, 1980, p.32).

Vemos como en Grotowski un cuestionamiento del lugar comtn que asocia el
comportamiento no natural del hombre, con el arte, para exponer que el hombre
también se comporta de un modo no natural y convencional cuando esta
expuesto a fuertes emociones. En relaciéon a esto, Richards (2005) concluye

diciendo que:

“En la version de Grotowski, el trabajo sobre las acciones fisicas es sdlo
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una puerta, un pasaje para ingresar en la corriente viviente de impulsos.
Cuando analizamos las reacciones realistas, tenemos que tener presente la
perspectiva de las corrientes de impulsos, es decir, algo mas profundo, mas

ligado a nuestra vitalidad y al flujo vital” (p.82).

La imagen que propone el autor es la de una puerta, que nos permite pasar

de un espacio a otro, conduciéndonos a un cambio de dimensién y de nivel.

“Una vez pasada esta puerta comienza a explorarse el territorio de la
corriente viviente de impulsos, una bisqueda del arte como vehiculo, en la
cual los cantos son parte de un proceso vital de activaciéon y de
estimulacién de los centros energéticos, y por lo tanto, un proceso que
produce tanto efectos visibles-una partitura que se puede fijar- como
invisibles, la accion interior, ya sean transformaciones energéticas o
cambios de conciencia y de percepcién de uno mismo y del mundo

“(Gerlac, 2009,p.23).

En el caso de Artaud, este periodo se caracteriza por la realizacién de un
trabajo dirigido sobre si mismo que tenia como objetivo reconstruir su cuerpo
después de los sufrimientos que habia padecido por su enfermedad. Si bien
consistia en una serie de actividades expresivas y artisticas. Artaud no ponia el
acento en su caracter artistico. Aunque hay muchas diferencias entre ambos, en su

ultima etapa Grotowski realiza un cambio similar en algtn sentido al de Artaud.

“Podemos ver que “el arte como vehiculo” se sittia en el punto extremo de
una cadena que comienza con el “arte como presentacion”, con el teatro de
los espectaculos. Podemos dibujar esta cadena como una curva puesto que,
de alguna manera, el arte como vehiculo se aproxima al arte como
presentacién, ambos extremos se acercan. Porque tanto el parateatro como
el teatro de las fuentes recuperan algunos elementos de la primera fase,

elementos relacionados con el trabajo teatral” (De Marinis, 2004, p.69).

Es necesario entender que la investigacion sobre los procesos de actuacion es

la base sobre la que se asienta el concepto de Presencia Escénica, ya que tratamos
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de enmarcar el contexto y las maneras en las que este concepto va insertandose en
los procesos de entrenamiento actoral y cdmo a partir de Grotowski se profundiza
mucho en las metodologias de la actuacion incluyendo otros aspectos que a partir
de Grotowski iremos viendo, la pregunta en este punto podria ser ;Por qué desde

Grotowski? y como expresa Brook (1968):

“Nadie desde Stanislavski, ha investigado la naturaleza de la actuacion,
sus fendmenos, sus significados, la naturaleza y la ciencia de sus procesos
mentales, psiquicos y emocionales tan profunda y tan completamente

como Grotowski, a su teatro lo llama laboratorio” (p.13).

Asi pues, desde la fundacion de ese laboratorio escénico, gracias en gran parte
a la labor de su alumno mas carismatico, Eugenio Barba, Grotowski fue dado a
conocer y sus métodos y teorias fueron inspiradoras para gran parte del resto de
creadores que empiezan a surgir en esta mitad del siglo XX, quiza por ese respeto
hacia el entrenamiento fisico-actoral como base de toda creacion, como hemos
visto, inspirado a su vez en las teorias de Stanislavski. Grotowski (1967) nos
sefnala la importancia de la “madurez” del actor que se expresa, de una tensioén
elevada al extremo, de su desnudez total, de una exposicién absoluta de su propia
intimidad: y todo esto sin que se manifieste el menor asomo de egoismo. Para €l

es muy importante que el actor se entregue totalmente:

“Es una técnica del “trance” y de la integracion de todas las potencias
psiquicas y corporales del actor, que emergen de las capas mas intimas de
su ser y de su instinto, y que surgen en una especie de transiluminacion.
Consideramos que el aspecto medular del arte teatral es la técnica escénica

y personal del actor” (p.7).

En Jerzy Grotowski su punto de partida y su conclusion fueron la misma
premisa: la relacion entre el actor y el espectador. “Y al eliminar la dependencia
de accesorios superfluos como iluminacién, sonido, maquillaje, decorado, llegé a
la nocién de Teatro Pobre” (Braun, 1992). El cuerpo siempre ha sido el punto
fundamental del Teatro Laboratorio de Grotowski y éste debe ser mas dotado que

el espectador comun, deberd ser capaz de lograr estados fisicos extremos, pero no
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enmarcados en una actitud activa y voluntaria, sino de un proceso no activo que
hace hincapié en la eliminacién de bloqueos musculares que inhiben la reaccién
libre y creativa, y como objetivo, obtener la eliminacién del lapso de tiempo que
existe entre el impulso interior y el impulso exterior asi como el resultado: que el

impulso interno sea una reaccion exterior.

Del mismo modo afirmé que no debia haber ninguna contradicciéon entre la
técnica interna y el artificio. El defendia que un proceso personal-actoral que no
se apoyara en una articulacién formal y una estructura del papel, no provocaria
una liberacion en la actuacion. El entrenamiento que desarrollé Grotowski junto
con sus actores, se fue articulando en torno a resistencias y necesidades que
surgieron en los primeros ensayos. Y fue en esos ensayos, que evitando
interpretaciones arrastradas por las emociones de los actores, comenzo a
plantearse al inicio ejercicios, tales como fijar los musculos del rostro en méscaras
petrificadas. Y para profundizar y practicar estas mascaras comenzaron a crearse
espacios y tiempos especificos para esto y mas tarde otros elementos que creyeron
necesarios como acrobacia, ejercicios de respiracion y de voz que continuaron
realizdndose después incluso del estreno de las puestas en escena y
evolucionaron hacia un entrenamiento con autonomia propia y esto desembocd
en un espacio para investigar el arte y el oficio del actor. Este entrenamiento fue
evolucionando a medida que cambiaban las necesidades y las motivaciones
internas. De una parte los ejercicios debian estar asociados a una imagen interna
que motivase el movimiento, ejercicios psico-fisicos que buscaban el trabajo
conjunto del cuerpo y de la mente buscando una renovacion a través de la auto-
exploracion y de la investigacion. Para Grotowski (1967) los ejercicios que plantea
en el método de entrenamiento fisico son un pretexto para trabajar una nueva

forma de entrenar.

“El actor debe descubrir las resistencias y los obstaculos que le impiden
llegar a una tarea creativa. Los ejercicios son un medio de sobrepasar los
impedimentos personales, el actor debe saber lo que tiene que hacer, lo que

le obstaculiza” (p. 56).
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Disciplinas como la acrobacia no eran un entrenamiento para que el actor
consiguiera dominar esta disciplina técnicamente, sino una forma de plantear
obstaculos que se debian resolver instintivamente. Decia que los ejercicios eran
como una trampa, pero una premisa bdsica era no decir jamds cémo se debian
hacer, si se llegaba a dominar los ejercicios se cambiaban o se abandonaban. En
busca de la eliminacion de esas resistencias no cejé nunca de buscar otros tipos de
entrenamientos del cuerpo para integrarlos en el actoral. Tras un trabajo de
experimentacion muy grande se dio cuenta que con el entrenamiento del yoga

habia cierta concentracion pero introvertida, y comenta:

“Este tipo de concentracion destruye la expresividad; es un suefio interno,
un equilibrio inexpresivo, un gran descanso que termina con todas las
acciones, aunque advertimos que algunas posiciones ayudaban mucho

para las reacciones de la columna vertebral” (Grotowski, 1980).

El trabajo de Grotowski se focalizaba en la conservacion de los elementos
objetivos y hacerlos trascender hasta conseguir un trabajo subjetivo, ésa era la
base de su entrenamiento. Uno de sus objetivos consistia en que el actor llegase a
ser su propio trampolin, con el objetivo de ir hacia su esencia, a su lado mas
intimo, para ofrecerlo al espectador, sin narcisismo y este acto es lo que llama el

“acto total”.

“Se trata de desafiar al cuerpo. Desafiarle dandole deberes, objetivos que
parecen sobrepasar las capacidades del cuerpo, se trata de invitar al cuerpo
a lo imposible y de hacerle descubrir que lo imposible puede ser dividido
en pequenas partes, en pequenos elementos y convertirse en posible. En
este enfoque, el cuerpo se vuelve obediente sin saber que es obediente. Se
convierte en un canal abierto a las energias y encuentra la conjuncién entre
el rigor de los elementos y el flujo de la vida, la espontaneidad. De esta
manera el cuerpo no se siente como un animal domado o domesticado,

sino mas bien como un animal salvaje” (Richards, 2005, pp.203-204).

Debemos afiadir sus investigaciones sobre el entrenamiento de la voz, los

resonadores tal como los entendia Grotowski son cavidades o areas del cuerpo
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hacia donde la voz puede dirigirse y adquirir una sonoridad diferente. No se
trataba de dominar al actor con diferentes técnicas vocales ni desbloquear los

obstaculos que le impiden realizar un trabajo orgéanico.

“Si se desea liberar la voz, no se debe trabajar sobre el aparato vocal; es
decir, no hay que fijar la atencion sobre el trabajo de los 6rganos vocales, se
debe trabajar como si el cuerpo cantara, como si el cuerpo hablara.
Unicamente hay que hacer estudios de actuacién que involucren nuestros
recuerdos, nuestra imaginacion y nuestras relaciones con nuestros

compafieros” (Grotowski, 1967, p. 200).

En el libro 'Hacia un teatro pobre, Grotowski (1967) hace una profunda e
interesante reflexion, de la que podemos sacar en claro que, sin nombrar el
concepto que tratamos de contextualizar, la presencia del actor, debe tener una
calidad que proporcione en el espectador una invitaciéon a ser parte del acto

escénico:

“El teatro ofrece una oportunidad para lo que podriamos llamar
integracion, mediante la técnica del actor, mediante su arte que le permite
al organismo vivo luchar para encontrar objetivos mas altos si descartamos
las mascaras; si se revela la sustancia verdadera se logra una totalidad de
reacciones fisicas y mentales, la actuacion del actor es una invitacion para
el espectador porque desecha los compromisos, porque exige la revelacion,
la apertura, la salida de si mismo, como un contraste a la cerrazén vital.
Este acto puede compararse al acto del amor mas genuino, mas arraigado
entre dos seres humanos, esta es s6lo una comparaciéon, porque no

podemos explicar esa salida de si mismo. Este acto es un acto total” (p.214).
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I1.2.2. Directores pedagogos: Eugenio Barba.

Como continuador de esta herencia indirecta que imaginariamente van
recogiendo los creadores escénicos, pasamos ahora a mencionar a Eugenio Barba,
seguidor confeso del teatro de Grotowski, estudioso de Brecht, maravillado por el
teatro oriental y deudor de Meyerhold, pese a todo Barba se verd a si mismo
como un descendiente de Stanislavski, a quien considera el padre del teatro

moderno occidental.

Barba no tiene dudas de que Stanislavski fue quien llevé a cabo el estudio
mas profundo del arte del actor en los comienzos del siglo veinte y que quien
mejor continuo6 su empresa fue Grotowski. Esta admiracion hacia el maestro ruso
no le impide sin embargo, rechazar sus cimientos -el realismo psicologico- para
dedicarse a un teatro de exploracion de un lenguaje propio en lugar de uno que
simulara la vida cotidiana. Con este objetivo desarrolld un teatro en el que el texto
espectacular es mas relevante que una fiel interpretaciéon de las palabras del
autor. En este tipo de teatro, las conexiones casuales entre las diferentes escenas
han sido dejadas de lado a favor de un montaje episddico en el cual la relacién
entre el actor, el espectador y el espacio teatral cambian con cada obra.
Claramente estas ideas se asocian generalmente con las ideas de Meyerhold,

como hemos observado con anterioridad, mas que con las de Stanislavski.

Barba trabajé como asistente de direccion de Grotowski en dos piezas:
Acrépolis (1962) y La Tragica Historia del Doctor Faustus (1963). La relacion duro
tres afios. Barba se refiere a esta época de su vida con Grotowski como su periodo
de aprendizaje. Crea en 1964 el Odin Teatret en Dinamarca con actores que nadie
queria, estudiantes que habian sido rechazados por Ia Escuela Nacional de Teatro
de Noruega. Barba incorporard en el seno del Odin a las técnicas del teatro pobre
las sabidurias escénicas de Oriente. Hasta tal punto le apasionan los intercambios
culturales, que su labor pedagoégica se la califica de teatro antropoldgico. El Odin,
es uno de los teatros que mas ha estudiado y sistematizado un modelo de
entrenamiento cuya filosofia es que del mismo modo en que un atleta se prepara
para una competencia deportiva, el entrenamiento fisico y vocal del actor del

Odin lo prepara para su actuacion. El entrenamiento es la base del trabajo
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creativo del Odin. Como dijera Taviani (1979) “la cultura del Odin esta

encarnada en su entrenamiento”. Y como apunta Watson (2000):

“La investigacion y el caracter procesal del entrenamiento generan un ciclo
continuo de crecimiento y renovacion, que es una fuente permanente de
inspiracién para los ensayos, producciones y la dramaturgia inusual del
Odin” (p. 96).

Su trabajo se sitia en la tradicidn del teatro fisico de Europa, creado por
gente como Meyerhold o Jacques Copeau, en el que la fiscalizacion y la
interpretacion de los paralenguajes del texto tienen primacia sobre el naturalismo.
El entrenamiento es el generador de dos rasgos distintivos de su método de
trabajo: los procesos de elaboracién dramattrgica y de investigacion que se llevan
a cabo en los ensayos. Y también determina los dos tipos de producciones mas
importantes del Odin: el teatro de sala y el espectaculo de calle. La mayor
influencia en el entrenamiento del Odin se debe a los experimentos de la ‘Gran
Reforma’ (especialmente el trabajo de Meyerhold, Stanislavski y Copeau), el
teatro oriental y el trabajo de Grotowski. Barba recomend6 a sus actores leer a
Meyerhold y Stanislavski y observar detenidamente el teatro oriental, el Noh y el
Kabuki. Enfatizé la acrobacia, como técnica, pero sobre todo por el beneficio
psicoldgico que veia en ofrecerles una tarea dificil que pudiesen aprender mas o
menos rapida. Adopto ejercicios del Kathakali e introdujo la improvisacion. Este
trabajo en combinacion con los estudios de la biomecdnica de Meyerhold,
llevaron a una gran innovaciéon en el entrenamiento. Barba y sus actores
desarrollaron una serie de estudios que consistian en secuencias cortas de
movimiento que eran, segin la descripcién de un actor, “breves escenas mudas
construidas solamente con acciones fisicas” (Watson, 2000; pp.68-69). El tipo de
entrenamiento que Barba puso en practica se centraba en el desarrollo de la
técnica, el fortalecimiento del cuerpo, el aumento de la flexibilidad fisica y sobre
todo, el perfeccionamiento de técnicas especificas. En torno a 1968 empezaron a
explorar posiciones fijas, movimientos a través del espacio como contorsiones y
giros y tareas sencillas como caminar y correr sin dejar de acentuar una parte del
cuerpo. Mas tarde, los actores ampliaron este trabajo fisico, que entonces abarco,

no solamente el cuerpo, sino también los fendmenos naturales. Empezaron a
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explorar formas de usar las manos, los brazos y el pecho para representar
fisicamente elementos como el viento, la lluvia y el sol siguiendo el ejemplo de
Grotowski, que ya habia empezado a explorar las conexiones entre la accion fisica
y los procesos internos del actor. Estos experimentos se basaban en la premisa de
que “las acciones fisicas de un actor pueden estar influidas por sus reacciones

internas a un estimulo externo” (Grotowski, 1980, pp.133-146).

“La teoria del maestro polaco ayudd a los actores del Odin a entender
mejor sus experimentos con los grabados del Kabuki y los fendmenos
naturales porque establecié una conexion casual relacionando estimulo,
procesos internos y fisicalizacion. Esta nocidn incit6 al grupo a
experimentar con una gama mas amplia de estimulos: sonidos, variaciones
proxémicas e interaccién personal, para apreciar su influencia sobre las
acciones fisicas” (Laukvik, 1985, pp. 232-233).

De forma gradual toda la compania empezd a experimentar ejercicios de
montaje que, combinados con su trabajo psico-fisico, llevaron a la mayor
innovacion en el entrenamiento del Odin: los ejercicios de composicion. “Barba
define la composicion como “la capacidad del actor de crear signos, de modelar
conscientemente su propio cuerpo hasta una deformacion rica en sugestividad y
poder asociativo” (Barba & Savarese, 1990, p. 244). Contrariamente al trabajo
atlético del Odin basado en el aprendizaje de técnicas especificas, los ejercicios de
composicion de Barba incorporaban practicamente cualquier serie de
movimientos, ya que el foco no eran los movimientos mismos sino los ideogramas
fisicos realizados durante los movimientos. Estos ideogramas consistian en una
combinacién de asociacion psicofisica y control preciso del cuerpo. Un ejercicio
tipico de combinacion, por ejemplo, era el uso de la imagen de la vibora para
influenciar los movimientos a través del espacio. Este uso de la imagen de la
vibora no queria decir que el actor imitaba o ilustraba los movimientos de una
vibora sino que debia explorar varias acciones: retorcerse, darse la vuelta,
caminar, bailar, sentarse e incorporarse, rodar y hacer volteretas hacia el costado,
como asi también variaciones de velocidad y ritmo, mientras debia retener la

imagen mental de una vibora. Es decir, que la imagen psicoldgica no servia para
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iniciar los movimientos sino que determinaba su calidad. Estos ejercicios basaron
después la investigacion llevada a cabo para definir el primer trabajo que un actor

debe hacer:

“Sélo cuando éste domine el nivel pre-expresivo podra captar y dirigir la
atencion de los espectadores a partir de su sola presencia en el escenario,
antes de cualquier tipo de representacion. En ese ambiente discontinuo
propio del teatro y opuesto al cotidiano, el actor debe desafiar la ley de la
gravedad, la de la inercia, realizar el maximo de esfuerzo y utilizar la
energia con el criterio de condensacion y/u omisién “(Ruffini & Taviani,

1988, p.12).

Barba constituye el mas claro ejemplo de la segunda mitad del siglo XX de
la conciliacién productiva de la palabra y lenguajes no verbales. En sus primeros
espectaculos, lo lingiiistico se basaba mas en las posibilidades fonicas y

asociativas que en el valor puramente semantico del discurso verbal:

“Para comprender nuestra posicion frente al texto hay que recordar que
somos un grupo teatral con actores de diferentes idiomas. Aunque todos
hablamos danés, lo hacemos con un fuerte acento. Si decimos algo serio, el
acento lo transforma en grotesco. No se pueden contar las masacres de
Sarajevo o de Vietnam con un acento que hace reir. Esto nos obligd a
buscar otras soluciones fénicas o asociativas. Pero como hay algunos
actores capaces de pasar de un idioma al otro sin demasiadas dificultades,
hicimos espectaculos traducidos al espafiol, francés, italiano y danés. El
texto en estos espectaculos es fundamental. No comprenderlo es una

mutilacién” (Trastoy, 2009, p. 244).

Lo que sucede con la herencia profesional de Stanislavski, Grotowski,
Brecht.

“El hecho de que algunos libros como La canoa de papel o El arte secreto
del actor sean instrumentos de trabajo, no supone una preceptiva. No

dicen qué es lo que hay que hacer; indican algunas posibilidades, tan
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evidentes, que no pueden dejar de estimular lo que ya tiene cada uno
dentro de si “(Trastoy, 2009, p.245).

Justifica Barba que hay pocos seguidores practicos de su obra porque:
“Hay una difusion intensa de nuestra actividad y de nuestra concepcion teatral”
(Sudrez, 1995). En realidad Barba se propone un entrenamiento que lleve al actor
de su teatro a aprender las claves para estar presente, para comenzar desde ahi
otro tipo de trabajo, el trabajo sobre lo invisible: la psicologia, el mundo

subatomico:

“Se trabaja con lo pequefio, con los aspectos mentales del actor.
Stanislavski lo llamaba subtexto y él subpartitura. Es lo que obliga al actor
a animar lo que hace. Esta capacidad de dar vida es resultado del
entrenamiento, del aprendizaje” (Trastoy, 2009, p.245).

La siguiente etapa de entrenamiento viene marcada por el desarrollo del
trabajo individual, que confirma un cambio de enfoque en el entrenamiento del
Odin, que ya habia comenzado durante los experimentos con composicion y
ritmo individual; ahora el interés se centraba en el proceso en lugar de en el
producto o acumulacién de técnicas. La personalizacion del entrenamiento fue
una evolucion natural de la temprana tradicion autodidacta del Odin, seguin la
cual los actores compartian su sabiduria ensefidndose unos a otros. En lugar de
seguir acumulando técnicas, decidieron empezar a usar las que ya habian
perfeccionado para explorar el proceso de entrenamiento. Cada actor elabord su
propia serie de ejercicios con el resultado inevitable de conquistar una forma de
entrenamiento altamente individual, hasta el punto de que el peso que va
tomando lo individual termina por eliminar a Barba de las sesiones de
entrenamiento.

Barba inicia entonces una etapa de concienciacion de todo lo desarrollado
y determina las bases de la antropologia teatral que es un estudio del trabajo del
actor y su finalidad es servir a este, ya sea un actor que forma parte de una

cultura teatral regida por normas o sin estas.

“La antropologia teatral indica un nuevo campo de investigacion: el

estudio de comportamiento pre-expresivo del ser humano en situacion
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representada organizada”, en la que se utilizan su presencia fisica y mental
de manera diferente de la vida cotidiana, esta técnica extra-cotidiana del

cuerpo se llama técnica” (Barba & Savaresse, 1990, p.26).
Como nos apunta Watson (2000):

“Cuando Eugenio Barba se acerca a Jerzy Grotowski en 1961 en Opole,
Polonia, no estaba muy de acuerdo en ir a aprender una técnica llena de
férmulas, se dio cuenta de que el hallazgo de este trabajo no era simple
disciplina corporal, sin importar principios, si no esta capacidad que
desarrolla el actor de transformar su cuerpo y poder entrar en una segunda
piel, desnudarse de si mismo para transformarse en escena en un ejercicio,

0 en una improvisacion” (p.8).

El actor es actor-bailarin y el teatro es teatro-danza, asi son considerados
estos factores dentro de la antropologia teatral. Asi entonces, se abren las
posibilidades de expresion, y a la misma vez, las funciones del actor estan mas
cerca de las tareas del bailarin, de la danza. El entrenamiento debe ser el nexo de
union entre el cuerpo y la mente, ya que en la tradicion teatral se puede entender
al actor como aquel que repite un texto virtuosamente. Por otra parte esta

conexion profunda con su cuerpo-mente le permite desarrollar vida en escena.

“La antropologia teatral es un estudio sobre el actor y para el actor: “Una
ciencia pragmatica que resulta util cuando el estudio llega a través de ella a
palpar el proceso creativo y cuando, durante éste, el actor incrementa su
libertad” (Barba, 1990, p. 31).

Es interesante la aportacion de Ian Watson en su andlisis sobre la
antropologia teatral y la labor de la ISTA. Segin nos desvela este autor, la
antropologia teatral es una disciplina interpretativa. Y esa disciplina tiene tres
reglas basicas. La primera es la del equilibrio, cuando un actor quiere ser
interesante, hace algo para romper el equilibrio tradicional. “Una linea oblicua es
mas interesante que una recta. Una vertical es una linea agotada. La oblicua

puede estar agotada o no. No es seguro. Y esa inseguridad nos tiene en suspenso”
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(Suarez, 1995, p. 44). Eso mismo es lo que podemos decir que pasa con el actor.
“Todas sus formas estan recogidas sobre si mismo. Cansado. El espectador lo
sigue en ese cansancio y caen en el mismo y eso provoca aburrimiento” (Taviani,
1979, p. 66). La forma es interesante porque es lo primero que percibimos.
Después razonamos. A una reaccion fisica le sigue una intelectual. “La forma es
un hecho fisico. Un actor o un bailarin que no desea aburrirnos, aun cuando esté
sin moverse, mantiene tensos los detalles de sus musculos; éstos no se hallan
recogidos, sino irradiado” (Taviani, 1985, p. 68). La segunda regla de la
Antropologia es la de las oposiciones. Parte del mismo principio que la anterior:

las lineas interesantes no son aquéllas univocas, sino las que tienen un ritmo.

“Si existe un desbalance en una parte, hay que crear el contradesbalance en
otra. El bailarin conoce muy bien estas reglas. También el actor debe
dominarlas. Y se trata de trabajarlo, de crearlo, no solo externamente, sino
también internamente. No solo con el cuerpo, sino también con la voz”

(Suérez, 1995, p. 45).

Pero esto es algo que debe emanar como un hdbito alcanzado con el
entrenamiento tenaz. La tercera regla es que no hay regla. Esto quiere decir que
cualquier cosa que hagamos tiene una forma, aunque no la deseemos, ni sea de

nuestra voluntad.

“En el teatro las convenciones son un arma formidable. Podemos
destruirlas para crear otras pero no dejar de creer en ellas. Podemos hacer
lo que queramos, pero todo lo que se ve alli viene precedido como falso o
verdadero, segiin uno crea o no. Forma parte de la representacion. Nada
en el teatro puede ser causal, debe ser decidido y preparado. Es una ley
que nos hace prisioneros y significa que debemos dominarlo todo”

(Suarez, 1995, p.46).

Ciertamente la Antropologia teatral revela un territorio no evidenciado
hasta aqui entre el actor y el personaje. Las tres reglas enunciadas corresponden a

los principios pre-expresivos.
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Para Grotowski (1980), la ISTA podria compararse a su concepto de
‘laboratorio teatral’, es decir, un centro de investigacion analogo a un laboratorio

cientifico.

“Su mayor aportacion es el intento de analisis comparativo de las técnicas
de actuacion orientales y occidentales con el objetivo de descubrir
elementos comunes a ambas. La metodologia comprende tres componentes
primordiales: interculturalismo, intraculturalismo y un proceso de

investigacion que retine a estudiosos, cientificos y teatristas” (p. 127).

Para Watson, una de las caracteristicas mas importantes del
funcionamiento de la ISTA es que gente del teatro e intelectuales tienen la
oportunidad de trabajar juntos. La escuela provee el marco para crear una
relacién de trabajo entre estos dos grupos que, fuera de este contexto suelen
operar individualmente, a pesar de sus intereses comunes. Como dijo Taviani
(1979) al cierre de la ISTA de Holstebro en 1985:

“Nosotros, los intelectuales y aquellos que trabajan en el teatro tenemos un
denominador comtn en la ISTA: todos estamos investigando los principios
de actuacién. Los teatristas los buscan activamente; los actores buscan
principios para su entrenamiento y para la actuacion; los directores para
los ensayos y la puesta en escena. Otros, como yo, estamos inventando
formas de ver, explorando formas de observar de manera tal que podamos
identificar los principios que otros conocen por medio de la accion. Esta
nueva forma de ver se transforma en un medio para la investigacion, una

forma de analisis” (p. 196).
Para entrar mas en materia sobre la ISTA, Barba (1990) nos la describe asi:

“En esta suerte de escuela itinerante, se examinan las formas de actuacién
de distintas culturas con el objeto de entender ‘el terreno tangible de la
presencia material del actor, las reglas que determinan su bios escénico y

que le permiten manipularlo como si fuera un artesano” (p. 12).
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La naturaleza interpretativa de la antropologia teatral ha sido caracterizada tal

vez con mayor precision por Taviani, quien la describe como:

“Una teoria hecha a mano”. Esta definicién del estudioso italiano
“mantiene las huellas de las manos del ‘autor’” y establece un didlogo con

el ‘lector’ basado en alusiones, sugerencias y rupturas” (Taviani ,1979).

Barba (1997) caracteriza a la antropologia teatral como:

“El estudio de los principios del uso extra-cotidiano del cuerpo que requiere
una inversion de los conceptos tradicionales: no se trata de la asimilacion de
los secretos técnicos sino de ‘aprender a aprender’, ‘aprender a comprender’;
comprender los principios que gobiernan los procesos de nuestro organismo

y hacerlos “vivir’ en una situacion teatral” (p. 10).

El centro de atencién de la Antropologia teatral es el proceso del actor.
Como dice Barba (1997): “En la ISTA el enfoque reside en ‘la exploracion préctica’
de la labor teatral”. La antropologia teatral se interesa mds por el proceso que por
el producto. Barba y sus colegas tienen menos curiosidad por el ‘qué’ hace el
actor-bailarin que por el ‘como’ lo hace. Los descubrimientos de la ISTA (como el
nivel pre-expresivo y los principios de actuacion) son instrumentos que tienen
validez mientras se usan. No se trata de leyes universales que son validas sin
tener en cuenta a las personas o las circunstancias. Son ‘buenos consejos” que los

artistas deben explorar por si mismos.
I1.2.3.Directores pedagogos: Peter Brook.

En una constante exploracién también en estos tiempos, Peter Brook
quiere conocer todas las vias que se van abriendo para fortalecer el entrenamiento
actoral, se puede decir que estd al corriente de los avances de cada uno, y €l
prosigue con lo suyo, que de manera esporadica va introduciendo la acrobacia a
sus sesiones, el tai-chi-chuan, el teatro NO o el Katakhali. Del trabajo de Peter
Brook sobresalen conceptos que podriamos considerar elementales en su teatro y

en relacion con el trabajo de entrenamiento actoral, como son la transparencia, la
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integracion de lo interno y lo externo y la sensibilidad. Servirdan de guia para
marcar un camino al actor pero no deberian ser considerados elementos para una
metodologia de interpretacion pues Brook asegura que esto terminaria
eliminando la esencia que busca su teatro y mantiene que no hay métodos
perennes e indelebles al tiempo, los métodos deben estar en continuo cambio y
revisidn, pues como arte vivo que es, necesita su renovacion. La transparencia de
la que habla Brook supone un estado de apertura fisico, emocional y mental que
debe permitir al actor establecer una comunicacion con el publico de forma
directa, humana y viva. En Brook, al igual que con Grotowski, el proceso de
construccion de un personaje estd mas relacionado con la idea de vaciarse,
eliminando miedos, ya que la racionalizacion del comportamientoy sus formas
mecanicas limitan al actor. Tiene mds importancia la depuracion del
comportamiento que las técnicas, buscando una comunicacion pura, mas esencial,
con el espectador. El otro concepto que se extrae del trabajo de Brook es la
relacién entre lo externo y lo interno. Podriamos establecerla como la conexion
organica entre la esfera interior y la esfera exterior del actor, esto conlleva un
proceso donde el actor es considerado un todo organico junto con los elementos
que componen su comunicacion con el espectador. No importa cudl sea el punto
de partida de la expresion. Finalmente la sensibilidad y responsabilidad para
Brook es necesaria para alcanzar la transparencia, porque los canales del cuerpo,
emocionales e intelectuales deberdn permanecer interconectados confluyendo asi
en un mismo pulso comunicativo. El actor debe tener la sensibilidad para dejarse
influir por los estimulos externos con los cuales ha de convivir, como son los
companeros de reparto y el espectador, de esta manera, el actor con sus
percepciones abiertas, crea y compone desde la escucha y vivencia que percibe

del resto de sus comparieros y del publico.

Otras de las constantes de Brook ha sido mantener entre los planos de la
encarnacion y el distanciamiento, continuamente al actor. Es notorio que el actor
que persigue estos objetivos necesita de un entrenamiento y técnicas disciplinadas
pero dirigidas siempre a liberar al actor de automatismos. Oida (2010), actor muy
presente en las puestas en escena de Peter Brook recoge a modo de sintesis lo

expuesto:
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“Realizas entrenamiento técnico para eliminar unos hébitos personales y
hacer tus acciones mas claras y sencillas. No deberias sustituir esquemas
personales por esquemas técnicos. Si esto sucede, el actor se ha hecho
esclavo de sus sistemas de entrenamiento. Trabajando con Brook tuve que
deshacerme de todas mis técnicas y descubri que lo tinico que necesito

realmente es libertad” (Oida, 2010, p. 137).

Brook, conscientemente, no ha dejado un sistema para la formacion de
actores, sobre todo por la naturaleza de su teatro, parte de unas premisas y
cualidades como la humanidad, la inmediatez y la viveza y éstas, se ahogarian
ante cualquier método mecdnico impuesto desde fuera, cualquier método
cerrado, incapaz de adaptarse a los cambios que todo proceso organico conlleva,

irfa en contra de la esencia viva del teatro.
Brook (2001) expresa estas ideas sobre la presencia, el contacto con el otro:

“Un actor-actriz, que esta abierto en todas sus partes. Un actor que se ha
desarrollado hasta tal punto que puede abrirse por completo con su
cuerpo, con su inteligencia, con sus sentimientos, de manera que ninguno
de esos canales esta bloqueado. El actor debe entrenarse mediante una
disciplina muy estricta y precisa y practicar exhaustivamente para
convertirse en el reflejo de este hombre-artista ideal, debe ejercer consigo
mismo una despiadada toma de conciencia de que debe tener los pies

sobre la tierra, sobre la tierra de la dura disciplina actoral” (p. 389).

II.3.HACIA EL ESTUDIO DE LA PRESENCIA ESCENICA A TRAVES DE LA
ANTROPOLOGIA TEATRAL.

I1.3.1 ;Qué es la antropologia teatral?

La Antropologia Teatral trata de acercarse de manera empirica al actor, su
funcion no es reunir técnicas ni catalogarlas, trata mas bien de un estudio del
comportamiento pre-expresivo dentro de una representacion organizada que

tiene el ser humano. Ese comportamiento, que podriamos denominar escénico, se
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encontraria en la base de los diferentes géneros, poéticas y tradiciones.

Es un estudio para el actor que también se investiga sobre su condicion, y
el objetivo consiste en encontrar los principios comunes a un nivel pre—expresivo
que le permitan generar la presencia escénica, “el cuerpo—en-vida capaz de hacer
perceptible aquello que es invisible: la intencion” (Barba, 2010, p. 21). Dicha base
de pre-expresividad conforma los principios que suceden en situacién de
representacion organizada, porque se modelan de manera distinta a aquellos de
la vida cotidiana; son principios que, de alguna manera retornan, aplicados al

peso, al equilibrio, al uso de la columna vertebral y de los ojos.

“Se trata de una cualidad extra-cotidiana de la energia que vuelve al
cuerpo escénicamente “decidido”, “vivo”, “creible”: de este modo la
presencia del actor, su bios - escénico, logra mantener la atencién del
espectador antes de transmitir cualquier mensaje. Se trata de un antes

l6gico y no cronoldgico” (Barba, 2010, p. 25).

En la antropologia teatral podemos distinguir tres niveles de organizacién
diferentes que terminan por condensarse en un tnico perfil. El primero es el de la
personalidad del actor, refiriéndose a aspectos individuales, aquellos que lo
vuelven tUnico e irrepetible; el segundo es la particularidad de la tradicién
escénica y del contexto historico cultural, comun a todos los que practican el
mismo género espectacular; y el tercero, el de la utilizacién del cuerpo-mente
seglin técnicas extra- cotidianas basadas sobres principios, que retornan, que
concierne a los actores de tiempos y culturas diferentes. Los dos primeros niveles
conforman el pasaje de la pre-expresividad a la representacion y el tercero, el bios
escénico, es el nivel “biologico” del teatro sobre el cual se fundan las diversas
técnicas, “las utilizaciones particulares de la presencia escénica y del dinamismo
del actor” (Barba, 2010, p. 27).

En una situacion de representacion organizada, el cuerpo se muestra
desde una técnica diferente, es por ello que el primer nivel es la de una técnica
extra-cotidiana del cuerpo y la de una técnica cotidiana. Diferencidndose la
primera de la segunda en tanto no respeta los condicionamientos habituales del

cuerpo.
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Las técnicas cotidianas del cuerpo estan en general caracterizadas por el
principio del minimo esfuerzo, es decir, lograr el maximo rendimiento con
el minimo uso de energia. Las técnicas extra-cotidianas se basan, por el
contrario, sobre el derroche de energia (...) el principio del maximo uso de

energia para un minimo resultado (Barba, 2010, p. 34).

De esta manera que vemos, se relaciona a las técnicas cotidianas del
cuerpo con aquellas que tienden a la comunicacién y las extra- cotidianas con las
que tienden al asombro. Es evidente que las técnicas extra-cotidianas son las que
se relacionan con la pre-expresividad y por lo tanto hacen del cuerpo una entidad

clara y diferenciada antes incluso de tener una significacion determinada.

En sus reflexiones sobre las experiencias con actores en las técnicas de
teatro oriental, como el teatro Kabuki, N6 y Kyogen, Barba (2010) encuentra el
modo en el que se dan estos principios constantes de técnica extra-cotidiana en el
desplazamiento. El equilibrio natural es rechazado y el actor interviene en el

espacio con un equilibrio inestable, complejo y con un alto costo de energia.

“Las técnicas extra-cotidianas dilatan, ponen en visién para el espectador y
vuelven por lo tanto significativo un aspecto que en el accionar cotidiano

esta sumergido. Hacer ver es ya hacer interpretar” (p. 47).

Estamos ante una nueva cultura del cuerpo del actor, significado a través
del entrenamiento donde se intensifican los reflejos nerviosos — musculares
fijando una nueva coherencia, la construccién de una segunda naturaleza artificial
pero signada por el bios escénico. “Las diferentes codificaciones del arte del actor
son, sobre todo, métodos para evitar los automatismos de la vida cotidiana

creando equivalentes” (Barba, 2010, p. 56).

No consiste en trabajar técnicas que procuren belleza a un cuerpo en
escena, ni que desvien al actor de una poética elegida en una situacién de ficcion
dada, sino que consiste en quitar del cuerpo del actor lo que Barba llama la
“obviedad cotidiana”, para evitar aquello que lo condena a ser un cuerpo que se

parece a si mismo, a presentarse y a representarse solo a si mismo.
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En una situaciéon de representacion organizada, la presencia fisica y
mental del actor se articula en base a principios distintos de los de la vida
cotidiana. La aplicacion extra-cotidiana del cuerpo-mente es lo que se llama
técnica. La utilizacion de los principios de esta técnica aplicados al peso, al
equilibrio, al uso de la columna vertebral y de los ojos, crean tensiones fisicas pre-
expresivas. La base pre-expresiva representa el nivel de organizacion elemental
del teatro. El conocimiento y trabajo sobre los principios que organizan el bios
escénico permite mucho mas, aprender a aprender, que es esencial para todos, se

trata de la condicién para dominar el saber técnico, y no ser dominados por él.

Las técnicas extra-cotidianas son por tanto las que tienen relacion con la
pre- expresividad, que conforman la vida del actor “ellas las caracterizan atin
antes de que esta vida comience a querer representar algo” (Barba, 1997, p. 35).
Para la antropologia teatral de Barba existe un nivel en el cual las técnicas extra-
cotidianas del cuerpo tienen que ver con la energia del actor en estado puro. Es la
sustancia de la presencia escénica de los grandes actores de toda tradicion o
género. Esta energia conlleva a la gran paradoja del actor que consiste en usar la
presencia para representar su ausencia. Esta energia etimoldgicamente es estar en
trabajo, pero cuando se habla de ella es algo confuso. Barba lo intenta aclarar
acudiendo al teatro Kabuki. En este teatro utilizan el término Koshi: “nosotros
decimos que un actor tiene o no Koshi para indicar que posee o no la energia justa
en el trabajo” y Koshi significa caderas. ;Qué significa para un actor tener
caderas? Cuando caminamos segun las técnicas cotidianas del cuerpo, las caderas
siguen el movimiento del caminar. En las técnicas extra-cotidianas del actor
kabuki, y Kyogen, las caderas deben permanecer por el contrario fijas. Con esto se
crean dos tensiones diferentes en la parte inferior y en la parte superior del
cuerpo, que obligan a encontrar un nuevo equilibrio. Se trata de un medio para
activar la vida del actor y sélo en un momento posterior se vuelve una
caracteristica particular de estilo. La vida del actor se basa, en realidad, sobre una

alteracion del equilibrio.

Para la antropologia no hay diferencia entre teatro, mimo y danza, porque
trabajan bajo los pardmetros de los principios de movimiento sobre escena y esos

son los que provocan la vida del actor. Ya conocemos las ideas basicas de Gordon
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Craig, y por ejemplo, él decia de un actor concreto que no caminaba sobre el
escenario, sino que danzaba. Sabemos que para Meyerhold la esencia del
movimiento escénico, que es la conocida biomecdanica, es comun tanto al género
del teatro danzado como al del teatro recitado. Para la antropologia teatral, la
rigida y estricta division entre teatro y danza evidencia un vacio de tradiciéon que
corre el riesgo de llevar continuamente al actor hacia el olvido de su cuerpo y al
bailarin hacia el retérico virtuosismo. Esta diferenciacién era mas que absurda a
los artistas de las tradiciones clasicas asiaticas y también incluso para los artistas
europeos de otras épocas historicas: a un juglar, a un actor de la Comedia dell
‘arte o del teatro isabelino.

“Un actor no puede decir como traduce en su lenguaje la palabra energia

(Koshi), pero no sabria explicar la rigida diferencia entre danza y teatro. La

energia como koshi no es el resultado de una simple y mecanica alteracion

del equilibrio, sino de una tension entre fuerzas contrapuestas” (Barba,

1997, p. 45).

El término japonés para designar estas fuerzas contrapuestas es Hippari
hai: jalar hacia ti a alguien que a su vez te jala. En el cuerpo del actor el hippari
hai tiene lugar entre la parte superior y la inferior y entre la anterior y la
posterior. Hay también hippari hai entre el actor y la orquesta, estos proceden en
armonia discorde intentando divergir uno del otro, sorprendiéndose
mutuamente, rompiendo los tiempos mutuos, pero sin alejarse hasta el punto de
perder el contacto y la particular ligazon que los opone. Podemos decir,
ampliando el concepto, que las técnicas extra-cotidianas del cuerpo estan en una
relacion de hippari hai, tracciéon antagénica, con las técnicas de uso cotidiano. El
cuerpo del actor revela al espectador su vida en una miriada de tensiones de
fuerzas contrapuestas. Es el principio de la oposicion. La danza de las oposiciones
caracteriza la vida del actor en diferentes niveles, pero generalmente, en la

busqueda de esta danza el actor tiene una bruajula para orientarse: el malestar.

“El mimo se siente a gusto en su disgusto” dice Decroux. El malestar
resulta un sistema de control, una especie de radar interno que permite al
actor observarse mientras acciona. No se observa con los ojos, sino a través
de una serie de percepciones fisicas que le confirman qué tensiones no

habituales, extra-cotidianas, habitan su cuerpo” (Barba, 1997, pp. 45-46).
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En las diversas técnicas cotidianas del cuerpo, las fuerzas que dan vida a
las acciones de extender o retraer un brazo, las piernas o los dedos de una mano
accionan una a la vez. En las técnicas extra-cotidianas, las dos fuerzas

contrapuestas (extender y retraer) son una accion simultanea:

“Las técnicas extra-cotidianas dilatan, ponen en visién para el espectador y
vuelven por lo tanto significativo un aspecto que en el accionar cotidiano

esta sumergido. Hacer ver ya es hacer interpretar” (Barba, 1997, p. 47).

El principio de la oposicion es una ‘clave secreta’ compartido por muchos
actores en muchas culturas. No se refiere necesariamente solo al movimiento. Esta
presente en las posturas del Odissi, la Tribhangi o triple curvatura del cuerpo.
Segun Barba, “la ondulacién dinamica del cuerpo alrededor de un eje razén por la
que las figuras parecen tan animadas- fue adoptada por los escultores florentinos
del catorce” (Barba, 1990, p. 180). Ademas esta caracteristica plastica se convirtio,
en un rasgo distintivo de la escultura y pinturas occidentales ademas del ballet y
de la danza moderna. Para Barba el principio de la oposicién no existe como un
arquetipo, sino como la forma principal en la que los actores y los artistas
plasticos dan ‘vida’ o “presencia’ a sus trabajos. La equivalencia es el Ikebana del

que habla Barba de la tradicion oriental. Decroux (1963) dice:

“Un hombre que imita a otro hombre, un cuerpo que imita a un cuerpo
puede ser placentero, pero es insuficiente para el arte. Para que sea arte

hace falta que la idea de la cosa sea representada por otra cosa” (p. 48).

Eugenio Barba (1997) habla de Decroux como un maestro oculto que a
pesar de su gran influencia en actores y profesores de todo el mundo, ha sido
siempre superado en reconocimiento por sus alumnos. Barba compara a Decroux
con los maestros del teatro asidtico donde técnica y ética iban estrechamente

unidos.

“Su conocimiento del nivel pre-expresivo del actor, como construir la
presencia, y como articular la transformacion de energia, es inigualable en

el teatro occidental. Quiza es el tinico maestro europeo que ha elaborado
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un sistema de reglas comparable a la tradicion oriental. Nos introdujo la
idea del Ikebana” (p. 23).

El Ikebana ensefia como hay fuerzas que se desarrollan en el tiempo y por
eso puede hallarse una equivalencia espacial. Es sobre este proceso de
equivalencia, uno de los principios que retornan, en lo que insiste Decroux. Su
sistema de mimo consiste en sustituir las tensiones cotidianas por tensiones extra-
cotidianas. Decroux defiende que una accién de la vida cotidiana puede
representarse de modo creible obrando exactamente al contrario, es un principio
fundamental del teatro: “sobre la escena la accion debe ser real, pero no importa
que sea realista” (Barba, 1997, pp.55-56). Todo sucede como si el cuerpo del actor
se descompusiera y recompusiese en base a movimientos sucesivos y
antagonicos. “El actor no vive la accion; recrea lo viviente en la accién” (Barba,
1997, pp. 55-56). Al final de todo este trabajo de descomposicidon y recomposicién,
el cuerpo no se parece mas a si mismo. El actor es eliminado de su contexto
natural en el que dominan esas técnicas cotidianas del cuerpo que utiliza en su
realidad y para ser y estar escénicamente vivo, no es factible presentar lo que es.
Debe representar aquello que quiere mostrar de otro modo, con la utilizacion de
fuerzas y procedimientos que tengan el mismo valor y la misma eficacia. “Debe
abandonar la propia espontaneidad, es decir, los propios automatismos. Las
diferentes codificaciones del arte del actor son, sobre todo, métodos para evitar
los automatismos de la vida cotidiana, creando equivalentes” (Barba, 1999, p. 56).
Por tanto, las expresiones que utiliza Barba de “matar el ritmo, matar la
respiracion...” no son son utilizadas como metaforas estéticas para agregar belleza
al cuerpo del actor y “estilizarlo”: “Son medios para quitarle al cuerpo la
obviedad cotidiana, para evitar que sea sélo un cuerpo humano condenado a
parecerse a si mismo, a presentar y representar solo a si mismo” (Barba, 1997, p.
57).

La Antropologia Teatral cree haber llegado a la esencia siguiendo las
huellas del bios del actor:
1. En las amplificaciones y puesta en juego de las fuerzas que operan en el
equilibrio.

2. En las oposiciones que rigen la dindmica de los movimientos.
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3. En las aplicaciones de una incoherencia coherente.

4. En las infracciones de automatismos a través de equivalencias extra-cotidianas.

Y en el libro conjunto de 'El arte secreto del actor’ Barba & Savarese (1990)

concluyen:

“Las técnicas extra-cotidianas del cuerpo consisten en procedimientos
fisicos que aparecen fundados sobre la realidad que se conoce, pero segiin
una légica que no es reconocible inmediatamente. Estos operan a través de
un proceso de reduccion y de sustitucion que hace emerger lo esencial de
las acciones y aleja al cuerpo del actor de las técnicas cotidianas, creando
una tension y una diferencia de potencial a través de la cual pasa la
energia. En la tradicién occidental, el trabajo del actor ha sido orientado
por una red de ficciones, de “si magicos” que tienen que ver con la
psicologia, el caracter, la historia de su persona y de su personaje. Los
principios pre-expresivos de la vida del actor no son algo frio concerniente
a la fisiologia y la mecanica del cuerpo. Estos se basan también en una
trama de ficciones y “si magicos” concernientes a las fuerzas fisicas que
mueven el cuerpo. Lo que el actor busca, en este caso, es un “cuerpo
ficticio”, no una persona ficticia. Para romper los automatismos del
comportamiento cotidiano, el actor del polo norte dramatiza cada accién
imaginando empujar algo, levantando, tocando objetos de wuna
determinada forma y dimensién, de un determinado peso y consistencia.
Se trata de una verdadera psicotecnia cuya finalidad no es la de influenciar
la psique del actor, sino su dinamismo fisico. Para encontrar la técnica
extra-cotidiana del cuerpo, el actor no estudia fisiologia, sino que crea una
red de estimulos externos a los cuales reaccionar con acciones fisica” (p.
30).

I1.3.2. Entrenamientos para la presencia escénica.
Del entrenamiento del Odin de sus primeros afios surgen producciones de

teatro callejero que exigia a los actores que aprendiesen nuevas técnicas, como

andar en zancos, por ejemplo. El siguiente paso en la evolucion del entrenamiento
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no fue un cambio fundamental en la propuesta de trabajo sino que se tratd de la
reafirmacion de la relacion maestro-alumno, con la aparicion de los aprendices ya
hacia la mitad de la siguiente década, desde 1974. Todos los aprendices debian
aprender las técnicas que constituian la base del entrenamiento del Odin, es decir,
los ejercicios acrobaticos en el suelo, los de composicion, acrobacia y voz. La
mayor parte del entrenamiento del aprendiz era mimético como el entrenamiento
tradicional del actor-bailarin asiatico. En el 1977 siguen trabajando con
improvisaciones de orientacion psicofisica, pero en un afo, su foco de atenciéon se
desvid de lo psicofisico a lo que el grupo consideré como la fuente de toda
expresion fisica y vocal: la energia. Esto significo que los actores ahora estaban
mas preocupados por el problema técnico de como controlar su instrumento fisico
y vocal para dar expresion a su energia que por las conexiones psicofisicas entre
un estimulo imaginario y la respuesta que produce. En el trabajo basado en la
energia, sin embargo, el actor utilizaba tareas técnicas como equilibrar tensiones
opuestas en el cuerpo o ser capaz de repetir una accioén con precision, en lugar de
imdgenes para estructurar improvisaciones. Tal cambio de énfasis de una
respuesta basada en el entrenamiento a una comprometida con la estructuracion
y articulacion de la energia individual- tienen sus origenes en el trabajo de

composicion anterior del Odin y en el interés por las artes escénicos orientales.

“Los actores dejan de interesarse en el desarrollo de ejercicios influidos por
imagenes y se interesan mas por el desarrollo de ejercicios que exploraban
diferentes alineaciones de la columna vertebral, diferentes centros de
gravedad o diferentes modos de moverse en el espacio. Se trataba apenas
de un pequefio alejamiento de los ejercicios de composicién, basados
enteramente en el control técnico del cuerpo, a un entrenamiento que se
especializaba en como el actor usa y estructura su energia” (Watson, 2000,

p. 82).

Esta atencion puesta en la codificacion, la precision fisica y la energia
llevaron a una sesién de entrenamiento llamada la pecera. A finales de la década
de los 70 y principios de la de los 80 el grupo usé esta metafora de la pecera para
describir este proceso. Los actores eran como peces en una piscina, cada uno

nadando y explorando su propio territorio. Pero, a pesar del aparente
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aislamiento, cada movimiento y cambio de direccion reverberaba a través del

agua, influyéndolos a todos.

“Durante este periodo de pecera, la realizacion de Barba de las conexiones
entre la actuacion tradicional asiatica y el trabajo de los actores del Odin lo
llevaron a comenzar un estudio sistematico de varias formas orientales
como la danza Odissi de la India, el Legong y el Topeng de Bali, y el Noh y
el Kabuki del Japon. Estos estudios con el tiempo condujeron al siguiente y
actual estadio del desarrollo del entrenamiento en el Odin” (De Marinis,

1995, p. 87).

La investigacion de Barba culmind con el descubrimiento de aquellos
elementos relevantes de las formas de actuacion asiaticas que pudiesen ser
asimilados por los actores occidentales. Como propuesta de trabajo le parecid
interesante no copiar, sino que los actores usasen las ideas orientales para
explorar su propio entrenamiento. Posteriormente al observar el entrenamiento
individual de sus actores del Odin, también advirti6 que éstos empleaban
principios similares sin darse cuenta. Estos descubrimientos llevaron a la re-
evaluacion del entrenamiento, lo cual produjo un cambio de énfasis en el seno del
Odin: de su preocupacion por la energia pasaron al entrenamiento basado en los
principios que sustentan la actuaciéon. Aunque la improvisacion siguié siendo
fundamental en el entrenamiento, ahora cumplia otra funcién: en lugar de
elaborar cadenas de ejercicios que repetian indefinidamente, seleccionaban
principios que deseaban explorar y los usaban como la base de improvisaciones
diferentes en cada sesion de entrenamiento. La forma fisica de los ejercicios, es
decir, las secuencias de movimiento y acciéon, cambiaban de sesién a sesion. Sin
embargo, los principios que sustentaban los ejercicios eran los mismos. Como lo
describiera Roberta Carreri: “El entrenamiento es improvisacion estructurada

gracias a la aplicacion de principios” (Carreri, 2011, p. 245).
Un ejemplo, aclara esto:

“Hacer una parada de cabeza significa perfeccionar técnicas particulares

como la colocacion de las manos, las piernas y la cabeza y el ajuste del peso
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del cuerpo y del equilibrio. También incluye el principio de cambiar el
peso del cuerpo rapidamente de modo que uno esté fuera de equilibrio y
tiene que encontrar otro punto de equilibrio que mantiene un rato para
después volver a la posicion normal del cuerpo. Hacer una parada de
cabeza es una destreza que debe aprenderse. El principio sobre el que se
apoya puede aplicarse a muchas situaciones como caminar, sentarse y

trabajar con un objeto cualquiera” (Carreri, 2011, p. 254).

El entrenamiento fisico del Odin se ocupa de la exploracion de éste y de

otros principios similares:

“No existe nada mistico respeto a los principios del Odin. La mayoria de
los actores y bailarines occidentales experimentados los usan, consciente o
inconscientemente cuando actian. Hay una tendencia a considerar
principios tales como la alteracion del equilibrio para la creaciéon de una
presencia dindmica en el escenario, el cambio del centro de gravedad para
emplear ciertos musculos con el mismo efecto, el uso del impulso opuesto
en el que el movimiento empieza en la direccion opuesta a la que va a
continuar, el trabajo con diferentes resistencias y tensiones opuestas en el
cuerpo, los cambios continuos de ritmo y la importancia de los ojos y del
contacto de los ojos para facilitar la concentraciéon en el escenario. La
diferencia entre el uso que hace el Odin de estos principios y el de la
mayoria de los actores occidentales es que los actores del Odin utilizan
estos principios como instrumentos de entrenamiento mientras que en
general se usan como recursos para un tipo particular de actuacién”
(Watson, 2000,p. 87).

Si el Odin es un teatro marcado por su atencién al entrenamiento, éste
tiene como condicién necesaria la obligacion de seguir desarrollandolo durante
toda la vida. Ahi reside la fuerza y la renovacion de este teatro experimental. El
entrenamiento del Odin es un ejercicio cotidiano que adiestra el cuerpo y la voz
de los actores. Los actores ya no estdn tan interesados en aprender ejercicios
acrobaticos nuevos o en perfeccionar la técnica de canto tipica de la Opera de

Beijing, ahora estan explorando permanentemente formas de perfeccionar los
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principios de actuacion. Parte de estas exploraciones es encontrar soluciones para
los problemas fisicos y vocales que aparecen, tales como la manera de controlar
una caida en particular o de usar la voz en la forma mas eficiente posible durante
una actuacion callejera, mientras se permanece fiel a los principios con los que se

estd trabajando.

“Usando los ejercicios de entrenamiento, el actor prueba su capacidad para
realizar una condicién de presencia total, condiciéon que debera encontrar
de nuevo en el momento creativo de la improvisacion y de la actuaciéon”

(Barba & Savarese, 1990, p. 246).

Barba considera el entrenamiento no s6lo como wuna forma de
condicionamiento mental sino también como una manera de ejercitar e investigar
los medios de expresién. El proceso continuo del desarrollo del entrenamiento
individual, de disciplina, investigacion y trabajo fisico y vocal especifico, edifica
una actitud hacia el trabajo y su proceso. De esta manera, los actores pueden
explorar su potencial fisico y vocal por medio de un proceso de disciplina mental,
en lugar de solamente por medio de ejercicios. El interés de Barba por el
componente mental del entrenamiento ha tomado nuevas proporciones en los
ultimos arios. En su libro "El cuerpo dilatado’, Barba habla de las conexiones
entre lo fisico y lo mental: Si existe el entrenamiento fisico, tiene que existir
también el entrenamiento mental. Es necesario trabajar sobre el puente que une
las orillas fisicas y mentales del proceso creativo. El “‘cuerpo dilatado’ (un cuerpo
sin expresion pero activamente preparado para ello) evoca su imagen opuesta y
complementaria: la mente dilatada. El pensamiento tiene un aspecto fisico: la
manera en que se mueve, cambia de direccion, salta, en efecto, su ‘conducta’. En
esta drea existe también un nivel pre-expresivo que se puede comparar al trabajo
pre expresivo del actor; ese trabajo que involucra su ‘presencia’ (su energia) y que
precede por lo menos logicamente si no cronologicamente, a la composicion
artistica real. Para Barba hay una dilatacién dual en el nivel pre-expresivo de la
actuacion. Del mismo modo que el cuerpo entrenado se compromete antes de la
expresion o, como Barba asevera, se dilata, la mente entrenada también se dilata,
es decir, estd en un constante estado de pre-expresion mental. Ya que el cuerpo

estd simultdineamente comprometido con la expresidon y también le da forma a la



68 M Dolores Molina Garcia

energia del actor a nivel pre-expresivo, la mente del actor se concentra andloga y
sincronoldgicamente en el acto de expresar y en cémo la expresion es concebida y
compuesta. Barba prosigue estableciendo que este ligamen entre el cuerpo
dilatado y la mente se inicia tanto en una dimensién mental como en una
dimension fisica y dice que la dilatacion fisica puede llevar a la dilatacién mental

0 viceversa.

“Barba no discute la relacién entre pre-expresion mental y pre expresion
fisica que se origina en lo psico-emocional. Presumiblemente se refiere a la
escuela del Método y a otras formas de tratar la técnica de Stanislavski en
las que el origen de la expresion fisica son los componentes psicologicos
del personaje, la situacion y la accion. Como es légico y dado que es la base
de su propuesta teatral, Barba centra su discusién en la dilatacion que

surge de lo fisico” (Ruffini, 1995, p.102).

De acuerdo a su propia experiencia vital, marcada por el estudio, los viajes y la
experimentacion, las puestas en escena del Odin estan marcadas por un estado de
cambio permanente. El rechazo de Barba al realismo y su predilecciéon por los
trabajos de ‘presentacion’ exigen mucho de las cualidades vocales y fisicas de los
actores. Estas exigencias resultan evidentes en las coreografias complejas, casi
espectaculos de danza y en la textura de las partituras vocales que a menudo son
en lenguas diferentes o inventadas, usadas en un estilo que podria ser descrito
como una combinacién de canto, declamacién y ensalmo. Barba considera la
dramaturgia como “una acumulacion de acciones” (Barba & Savarese, 1990, p.
51), pero usa el término de acciéon de una forma no muy convencional, ya que
ignora las acciones psicoldgicas, las cuestiones de motivacion o justificacion y se
concreta enteramente en las acciones fisicas. Desde el punto de vista de la
dramaturgia, sin embargo, estas acciones fisicas no estan limitadas a los
movimientos de los actores. Para Barba incluyen todos los aspectos de la puesta

en escena:

“En un determinado espectaculo teatral es accién (concerniendo, por tanto,

a la dramaturgia) tanto lo que los diferentes actores hacen o dicen, como
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los sonidos, ruidos, luces, y transformaciones del espacio. Son acciones, a
un nivel superior de organizacion, los episodios de un acontecimiento o las

distintas caras de una situacion” (Barba & Savarese, 1990, p.51).

La importancia de la improvisacion en la dramaturgia de Barba ubica al actor
en el centro mismo del proceso creativo. La importancia del actor en la
dramaturgia de Barba estd directamente relacionada con su concepto de cuerpo-
en-vida. Para Barba existen esencialmente dos niveles de comunicacion en el
teatro: la significaciéon y lo que él llama sinestesia, que en Psicologia de la
Percepcion es una imagen o sensacion subjetiva, propia de un sentido,

determinada por otra sensacion que afecta a un sentido diferente (Poyatos, 1994).

La significacion pertenece al campo de la semidtica e incluye los significados
intencionales que se pueden leer en una produccion. El nivel sinestésico de una
actuacion, por otro lado, se refiere al nivel de comunicacion entre los actores y el
publico que desafia a la significacion, como por ejemplo el efecto de la tension
corporal del actor en la audiencia o la respuesta del publico a la ‘sensaciéon’ o
‘sensaciones’ producidas por una escena particular. De esta forma, y siendo
coherente con su propuesta anti-realista, Barba ofrece una escasa exploracion
psicoldgica del personaje o de las situaciones en sus puestas. Totalmente alejados
del realismo, muchos de sus personajes son arquetipos de rasgos exagerados que
proyectan sus personalidades a través el vestuario, la forma de moverse o
distorsionar el cuerpo, y a través de la expresion vocal, de una manera mucho
mas cercana al concepto de grotesco de Meyerhold que a la nocién de realismo
psicoldgico de Stanislavski. La mayoria de ellos reaparecen una y otra vez,
particularmente en el teatro callejero del grupo. Barba rechaza las puestas

convencionales.

“En cada una de sus representaciones ajusta la relacién actor-publico para
crear una metafora generalizada y/o para definir el contacto entre
espectadores y actores. En sus primeras producciones, por ejemplo,
colocaba al ptiblico al mismo nivel que los actores e incorporaba metaforas
como el juzgado (Ornitofilene) mansiones medievales (Kaspariana) y una

nave vikinga funebre (Ferai) en la distribucién de las butacas. Esto no solo
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establecia un clima de intimidad entre los actores y los espectadores sino
que también convertia los temas de cada produccién en realidades

concretas” (Taviani, 1979, p.123).

La relacion entre el publico y el actor es una consideracidon de disefio muy
importante para Barba. La simplicidad de las puestas en escena era la clave de
todas sus producciones. En el momento de concebir los decorados la mayor
preocupacion era determinar dénde se iba a sentar el publico respecto del espacio
escénico y no la construccion de grandes estructuras complejas para el escenario.
Por lo general, estas relaciones se establecian por una de estas tres opciones:
actuar en un espacio circular, el publico sentado a ambos lados del espacio
escénico o bien el publico enfrentando un decorado ligeramente elevado delante
de un teldn negro sin cortina, con la mayor parte de los elementos del decorado y
de la utileria a la vista del publico. La simplicidad del disefio se abandono pero el
proceso de evolucidon del decorado durante los ensayos fue muy similar al del

principio.

“El origen de la presencia del actor en el comportamiento extra-
cotidiano reside en lo que Barba denomina ‘el pre-expresivo’ o la pre-
expresividad y que define como: “El nivel de actuaciéon que se ocupa de
cOdmo rendir escénicamente viva la energia del actor, de como hacer que
una presencia atraiga inmediatamente la atencién del espectador” (Barba
& Savarese, 1990, p.169).

Las formas de actuacidon mas codificadas, particularmente las orientales como
el NO (Noh), el Kabuki, el Kathakali y la danza-teatro de Bali, establecen un
modo pre-expresivo que utiliza la energia del actor de una manera especial. La
gramatica basica de estas formas altera el centro de gravedad del actor, la
distribucién del peso de su cuerpo y el estilo de caminar y de moverse con
anterioridad a la expresion de un personaje, situacidon o argumentos
determinados. La premisa que sustenta las exploraciones de Barba en el nivel pre-
expresivo y en el tema de la energia es que todos los seres humanos son
esencialmente iguales, desde el punto de vista bioldgico. No interesa de qué

cultura provenga un actor, su cuerpo tiene siempre un volumen, un tronco y
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extremidades; tiene un centro de gravedad y grupos opuestos de tensiones
musculares que utiliza para caminar, pararse, sentarse, bailar. Y sin importar el
género artistico del actor, estos supuestos biologicos son las herramientas fisicas
con las que trabaja, hay que afiadir que sin importar el modelo de actuacién. Cada
forma artistica puede requerir que el actor tenga que cambiar o usar estas
herramientas en forma diferente, pero con frecuencia se trata de principios
bioldgicos comunes que regulan los usos del cuerpo: el actor N6 tiene que doblar

las rodillas y mantener las caderas fijas durante la mayor parte de su actuacion.

Como la investigacion de Barba ha demostrado, estas técnicas corporales socio-
culturales tan diferentes, comparten principios similares: ambos alteran el centro
normal de gravedad, ambos exigen que los artistas adapten sus patrones
cotidianos de tensiones musculares para mantener el equilibrio y ambos generan
una distribucién del peso del cuerpo distinta de la habitual. Estos son los
principios comunes que sustentan la expresion del artista basada en su cultura.
Estos son los factores pre-expresivos que inyectan ‘presencia’ en todo lo que el
artista hace sobre el escenario. Estos son los pocos “buenos consejos” que cualquier
actor puede usar en cualquier lugar. El interés de Barba por los principios
bioldgicos es el punto de partida para el estudio de las formas codificadas. El
punto de inercia que requiere un minimo de empleo de energia para ponerse en
pie, sentarse y caminar. Las formas codificadas, por otro lado, distorsionan este
equilibrio normal, exigiéndole energia adicional al actor para moverse,
permanecer inmovil o simplemente mantener el equilibrio. Estos ajustes
aumentan el nivel de actividad muscular, produciendo un estado fisico dindamico
en vez de estatico. Barba aplica el principio de la oposiciéon empleando la energia
del actor en forma andloga a los cambios de equilibrio en la distorsion del
comportamiento cotidiano. En nuestra vida diaria por ejemplo tratamos de
minimizar la cantidad de energia necesaria para contrapesar la fuerza de
gravedad. Intensificar la oposicion entre el peso del cuerpo y la gravedad juega
un papel importante en los cddigos pre-expresivos de la mayoria de las formas de
danza. Esta resistencia, por medio de la oposicidn, usa la energia del actor en una
forma diferente de la cotidiana y, como en el ballet, otorga al movimiento levedad

y gracia.
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“El principio de la oposicidon no esta limitado a cémo la gravedad influye
sobre el movimiento. En la Opera de Beijing, por ejemplo, cuando los
actores quieren sefialar un objeto o una persona, o desplazarse por el
escenario, invariablemente empiezan su accién en la direccién opuesta a la
que finalmente van a tomar para lograr que la accién sea mas dindmica y

dramatica” (Sudrez, 1995, p.34).

“Decroux, por su parte, en su técnica corporal de mimo, infunde
movimiento con una calidad dinamica gracias al uso de tensiones opuestas

en diversas partes del cuerpo” (Barba, 1997, p. 67).

Las técnicas extra-cotidianas son coherentes e incoherentes a la vez. Son
incoherentes porque demandan un uso demasiado grande de energia. El
comportamiento cotidiano aboga mas por la conservacion de esa energia,
aplicando una minima cantidad para obtener un resultado alto. Las técnicas extra-
cotidianas, no dependen del uso moderado de energia, sino que debe utilizarse al

maximo para producir la presencia, del actor. Segiin Barba (1990):

“Para el actor oriental o el bailarin clasico europeo es absolutamente
contradictorio, desde el punto de vista de la accién, de su objetivo y
economia, adoptar posiciones que aparentan atentar contra su libertad de
movimiento y alejarse de las técnicas corporales cotidianas a favor de una
técnica que se distingue por la penosa artificialidad y un desgaste de
energia. Sin embargo, esta técnica extra-cotidiana es la que le permite

descubrir una calidad diferente de energia” (p.119).

Las distorsiones de equilibrio requieren un mayor uso de energia que el necesario
para estar de pie o caminar, lo cual provoca un estado dindmico en el actor. Barba
ha trabajado muchos afios sobre el tema de la importancia de la pre-expresividad
en los actores occidentales. Siempre ha mantenido que, en lugar de aprender una
forma codificada en la que los principios del nivel pre-expresivo ya estén
presentes, los actores deberian identificar estos principios y convertirlos en la
base de su entrenamiento y actuacion. Gracias a la conexion del entrenamiento y

actuacion, estas técnicas son inseparables de los papeles que interpretan los
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actores. De esta manera, el nivel pre-expresivo no solo precede al expresivo

cronoldgicamente, sino que también sustenta la expresion:

“La expresividad del actor se deriva —casi a pesar suyo- de sus acciones,
del uso de su presencia Nica. Los principios que le guian en estas acciones
forman la base pre-expresiva de su expresividad. Son nuestras acciones las
que, a pesar nuestro, nos hacen expresivos. No es el querer expresar lo que
determina las acciones de alguien; el querer expresar no decide qué hay
que hacer. Es el querer hacer lo que decide qué se expresa” (De Marinis,

1995, p. 67).

Al tratar de explicar como la pre-expresividad subraya el significado,
Barba adopt6 la palabra noruega sats que identifica el momento previo a una
accion en el que la energia del actor y su foco de atencidn estan concentrados en
continuar con la accion. La analogia que hace entre un arco y un ‘sats” ayuda a
clarificar este término. En esta analogia Barba compara el sats a la situaciéon del
arquero en el momento justo en el que su flecha yace sobre el hilo estirado del
arco; todo esta equilibrado con un maximo de tensioén y de atencion para que la
flecha sea disparada a través del espacio y dé en el blanco. Toda accién tiene un
sats. Se trata del momento preciso en el flujo de una accién en el que la accion
siguiente esta lista para empezar. Una vez que el actor ha descubierto los puntos
de sats, debe establecer un flujo en las acciones que consiste en ir no desde el
principio de una accién hasta el final de la otra, sino desde un punto de sats en

una accion determinada hasta el punto correspondiente en la siguiente:

“Lo esencial para el actor —concluye Barba- no es solamente hacer un
ejercicio sino —y como respuesta a las exigencias de cada ejercicio-
encontrar el momento de sats, es decir, la oposicion basica que caracteriza
la dialéctica del bios o del organismo viviente, de una accién a la otra”

(Taviani, 1985, p.79).

Las técnicas de actuacién corporales producen algo diferente de la cultura
corporal ordinaria:

“En todas las culturas, es posible observar otra senda para el actor (es
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decir, una diferente a la inculturada): la utilizacién de técnicas corporales
especificas que son diferentes de las que se usan en la vida cotidiana.
Bailarines modernos y de Ballet clasico, mimos y actores del teatro
tradicional oriental han negado su ‘naturalidad” y han adoptado otras
formas de comportamiento escénico. Han sufrido un proceso de
‘inculturacién’ impuesto desde fuera, con formas de ponerse de pie,
caminar, detenerse, mirar y sentarse que son diferentes de las cotidianas”
(Barba & Savarese, 1990, pp. 199-200).

Al mantener esta dimensién cultural en su pensamiento, Barba se refiere a
lo inculturado y a lo aculturado como a las colonizaciones del cuerpo. El
comportamiento inculturado es una colonizacion percibida generalmente como
‘natural’, dado que es la norma de cualquier cultura. En cuanto al
comportamiento aculturado, es lo que podria denominarse una colonizacién de la
deconstruccion/reconstruccién del cuerpo. Durante su entrenamiento, el actor
bailarin debe deconstruir su forma normal de moverse, ponerse de pie y/o hablar,
para reemplazarlos gradualmente por una técnica adquirida (reconstruida)
especificamente disefiada para la actuacion. Esta es una ‘segunda naturalidad’.
Cuando diferencia estas dos formas de colonizacidn, Barba sefala, sin embargo,
que lo extra-cotidiano no se limita a esta ‘segunda naturalidad’. En las formas de
actuacion codificada, tales como el mimo corporal y el Kathakali, las técnicas
extra-cotidianas son obvias, ya que los actores-bailarines utilizan técnicas
aprendidas que estdn muy alejadas de la manera en la que caminan, se mueven,
se sienten o se ponen de pie en la vida cotidiana. Fue Stanislavski quien
desarrollé una técnica extra-cotidiana basada enteramente en la inculturacién, es

decir, en el concepto de producir una ficcién escénica que refleja la vida cotidiana.

“Un actor entrenado con el método Stanislavski aprende técnicas vocales y
fisicas y formas de simular sus emociones. Todo esto es extra-cotidiano y el
objetivo es, entre otras cosas, una imitaciéon convincente de la vida

cotidiana sobre el escenario” (Barba, 2010, p. 78).

Y sobre esto afiade que el sats es el final y el inicio de toda accidn, se trata
pues de una disposicién del cuerpo-mente que hace que conecten las acciones,

unas con otras, de una manera viva, asi se evita que la presencia del actor decaiga
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cuando finaliza una accion o se tenga que reactivar en la siguiente, se entiende
como instante de transicion vivo entre las acciones y permite que el espectador no

anticipe los movimientos del actor.

Si bien Barba (1997)se ha pasado casi toda su vida escénica redescubriendo
el sentido ultimo del entrenamiento y nunca ha cesado en una busqueda de las
constantes vitales que hagan mantener viva la presencia del actor, como escribe él

en el siguiente articulo:

“El actor en el teatro occidental es o deberia ser un creador. Esta diferencia
fundamental determina también el modo de acercarse al oficio, la
preparacién, lo que ahora suele llamarse training. Pero durante afios, el
mito de la técnica, alimentd nuestro trabajo. El virtuosismo no conduce a
nuevas relaciones humanas, fermento decisivo de una reorientacion, una
nueva manera de definirse a si mismo al confrontarse con los otros y
superar la facil entropia de la autocomplacencia. Entonces ya no se trataba
de aprender o ensefiar algo, trazar un método personal, descubrir una
nueva técnica, encontrar un lenguaje original, desmitificarse a si mismo o a

los otros. Tan solo no tener miedo el uno del otro” (pp. 97-98).

A partir de él y con mas proliferacion si cabe desde la fundaciéon de la
ISTA, surgen toda una serie de creadores, tedricos, pensadores, semidlogos y
actores que analizan los hallazgos de los entrenamientos y desarrollan los suyos

propios teniendo muy en cuenta estos aspectos de la presencia.

I1.4.TEORICOS DE LA PRESENCIA ESCENICA.
I1.4.1.Marco de Marinis.

Uno de los mas importantes tedricos teatrales contemporaneos, profesor
de la Universidad de Bologna y autor de numerosas obras sobre teoria y practica
del teatro del siglo XX. El investigador italiano destaca la importancia de las
sensaciones fisicas y del cuerpo en esa funcién transformadora -individual y
socialmente- del teatro tal como fue planteado por los grandes renovadores del
teatro en Occidente. Subraya De Marinis (2005):
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“Hoy s6lo a través de la piel se puede llegar a la metafisica, dice Artaud en
su Primer manifiesto del teatro de la crueldad. Se trata de un teatro que
insiste en su materialidad expresiva y en lo sensorial, un teatro que busca
salir de la mimesis, de la representaciéon de una accién para exponer y
construir frente a los espectadores las acciones mismas, acciones que
acttian directamente sobre la percepcion del espectador. Un teatro que
busca producir no un efecto en el espectador sino una experiencia inédita,
que no se propone ser un reflejo ni una imitacion de la vida cotidiana sino
la intensificacion de la vida, en una experiencia conjunta entre actores y
espectadores y que nos cuestiona integralmente como seres humanos y en
nuestra relacion con las fuerzas naturales y con el cosmos. Un proceso
organico que busca reconectarnos con el fluir de la vida y con sus impulsos
profundos. Existe una intensidad de la vida que es dificil de alcanzar en lo

cotidiano” (p. 134).

Eso es lo que incumbe al actor y por ende también al espectador. Eso, De
Marinis, lo cataloga como el teatro del futuro. La auténtica pelea aqui consiste en
comprender que el teatro es un modo de vida, no tnicamente espectaculo, ni una
serie de textos o una coleccidn de obras, se basa en una experiencia tnica que nos
transporta a una vida imposible de encontrar en otra parte, y concluye De Marinis
(2005) diciendo:

“Pero un teatro del futuro que se agregue como corolario, supone una
sociedad del futuro. Es necesario por lo tanto pensar el teatro en el marco
de una refundacion social global de la sociedad utopica. No se puede
pensar el teatro del futuro sino dentro de una sociedad dada vuelta,
transformada, rehecha. Ese es el empuje utopico que ya se planteaba desde

Meyerhold. Ese también es el secreto del teatro del siglo XX” (p. 134).
I1.4.2.Franco Ruffini.

Director teatral, dramaturgo, semidlogo y critico teatral, ha participado
también en la ISTA vy sus libros hablan del tipo de entrenamientos que procuran
al actor mas control sobre su presente en escena, su presencia. Conviene, como De
Marinis en que en realidad es necesaria una relacion distinta con el espectador
para que se produzca una intensidad tnica, lo que €l llama una azione de vita,

donde el actor con su trabajo fisico puede permitirse dejarse llevar por el
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momento presente y llegar a una relacion de simbiosis con el espectador, ademas
defiende que la existencia de fundadores de una tradiciéon son los que marcaron

las pautas por donde caminar y que ahora es mas fcil el camino.

“Etienne Decroux fue un maestro del teatro. Jacques Copeau, de quien
Etienne fue estudiante, fue también un maestro del teatro. Ademas,
Decroux y Copeau fueron fundadores de una tradicién. Los fundadores de
una tradicién elaboran métodos que no existian antes de ellos y que son
tomados como tales después de ellos. Pero eso no es todo: los fundadores
de una tradicién perfeccionan esos nuevos métodos y hacen uso de ellos
con la intencidon de superarlos. El fundador utiliza técnica para ir mas alla
de los limites en esa esfera donde técnica se convierte en un vehiculo de

valores, no de busqueda de resultados” (Ruffini, 1995, p.87).

Ruffini ademads hace varios estudios sobre la incorporacioén del boxeo en los
entrenamientos fisicos de los actores para adquirir mdas destreza y control
corporal, pero sobre todo para adquirir mas sensacion de vitalidad. “El Boxing
aparece en muchos programas pedagdgicos para actores como forma de
condicionamiento fisico: por ejemplo, ademas de Copeau, Meyerhold me viene a
la cabeza” (Ruffini ,1995; p.104). Da luz a las ideas contrapuestas que se vienen
imponiendo desde principio de siglo, de las cuales ya hemos hablado, por un lado
sabemos del concepto de Gordon Craig y la supermarioneta donde se nos
presenta a “un actor en delirio o como un loco, tambaleandose de aqui por alla, su
cabeza, sus brazos, pies, listos a ceder, a dar un paso falso en cada momento” es

decir, ausente de control y por tanto, ausencia de arte (Craig, 1995, p.34).

Es por ello que desarrolla un concepto que es todo técnica y nada de
espontaneidad. En otro lugar podriamos citar un ejemplo que Ruffini (1995) nos
desvela, el de una famosa bailarina sondambula de la burguesia francesa que
empez06 a tener éxito a principios de siglo XX por su extrana danza libre, se trata

de Madelaine Guipet y de una actuacion en el Berlin de 1904:

“Acompafiada por el doctor Magnin, se deja hipnotizar por éste, y en ese
escenario, desde detras de la pantalla repercutian las notas de una musica
de Chopin, ella se despierta de la rigidez hipndtica y comienza a bailar con
movimientos de inexpresable fluidez y belleza. El mismo comportamiento

se repite en respuesta a una voz recitando. Entre los espectadores se
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encuentra Georg Fuchs, que fundara su Teatro del Porvenir sobre el
fendmeno Madeleine. Y escribe palabras concernientes a su danza, llega a
hablar de una fuerza sobrenatural ajena al adiestramiento y al control de la

voluntad” (p. 79).

Podriamos decir que casi el entrenamiento y el control de la voluntad, lejos
de ayudar, sirviera solo para anularla. Ruffini nos propone un tercer ejemplo que
nos sirve de mirada directa sobre las corrientes e ideas que hemos ido analizando
en esta tesis, se trata de las profundas reflexiones que tuvo Stanislavski en un
breve retiro estival en Finlandia en 1906 después de la gira de Un enemigo del
pueblo de Ibsen, que tanto éxito le reportd a €l y al Teatro de Arte de Mosct.
Ruffini (1995) nos relata:

“Sentado a orillas del mar, él reflexiona profundamente sobre el personaje
del doctor Stockmann, rememorando como habia sido creado: asi de golpe,
empujado por una fuerza incontenible en la que se fundia el hombre y el
actor Stanislavski. El publico aplaudia, sin duda por las capacidades
técnicas del intérprete, pero sobre todo porque reconocia en la sinceridad

de los gestos y palabras el marco de aquella fuerza primordial” (p. 176).

Estas tres miradas que nos presenta Ruffini representan, de alguna manera, el
elemento central de estudio de esta tesis, pues el primer constituyente, el mas
conocido y, quizd indebidamente siempre presumido como prioritario, es sin
duda la direccion, aqui personificada por Craig. Portadora de términos de orden
y programabilidad, la direccion se configura, en las palabras de Craig, como la

enemiga estructural del actor.

“No por casualidad se desea la desaparicion del actor y su sustitucion por
la supermarioneta. Segin Craig, alld donde el actor realista busca la vida,
encontrando solo una parodia de ella, la supermarioneta invoca la muerte,

asumiendo su olimpica indiferencia” (Ruffini, 1995, p.186).

El segundo ejemplo nos remite a la danza libre o la expresion libre. Los
estudios de Eugenia Casini Ropa nos recuerdan que la danza a principios de 1900,
es un fendmeno dotado de multiples significaciones entre las cuales,
paraddjicamente, la menos importante es la del género del espectaculo. “Bajo la

insignia de la danza libre convergen instancias liberarias y antiburguesas, una
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nueva cultura del cuerpo, la total conciencia a un derecho a la creatividad que
interesa a la persona en cuanto ser humano, antes que artista” (Casini ,1988, p.
165).

Stanislavski objetiviza el problema que se encuentra a partir de su
reflexion, lo generaliza y delega su solucion no al talento o a expedientes
personales, sino a un proyecto pedagogico fundando en el valor de la continuidad
y experiencia. Esto quiere decir tradiciéon. Vemos que Stanislavski se enfrenta
exactamente al mismo problema de la oposicidn entre técnica y espontaneidad,
¢(Es posible que técnica y espontaneidad interactiien de modo eficaz? Y en el caso
de que si, ;seria solo una cuestion de talento, o podria haber un entrenamiento
idoneo al proposito? Como bien nos indica Ruffini (1994) al hilo de estas

cuestiones:

“En el teatro del actor los dilemas teodricos obligatoriamente tienen que
medirse con el cuerpo del actor. De ahi o se utilizan, se esfuman, o se
resuelven en problemas practicos. En la esfera de la teoria puede haber
espontaneidad junto a la técnica. Trabajando este problema practico el
teatro del actor llegard a descubrir que se trata de espontaneidad mas alla

de la técnica” (p. 132).
I1.4.3.Ferdinando Taviani.

Es imprescindible incluir las reflexiones de Taviani porque es uno de los
fundadores del Teatro Antropoloégico y por ende de la ISTA. Experto en estudios
de Comedia dell’Arte y asesor literario de las ideas que nacen desde el Odin,
desde la observacion del quehacer diario de los miembros del Odin ha llevado a
cabo reflexiones que han servido para ponerle palabras a sentimientos profundos
del actor durante los procesos, los cuales Taviani ve absolutamente
imprescindibles en dos sentidos, por un lado para conocer sin fisura las
capacidades psico-expresivas del cuerpo de cada uno, y por otro para mantenerse
siempre predispuesto para afrontar un espectaculo; por eso sus articulos y libros
giran en torno a una tematica con muchas ramificaciones, podriamos decir que
indaga en la historia de la dramaturgia del actor, de como a partir de un
conocimientos de sus habilidades se podian construir espectaculos, como primer
ejemplo nos remite a la Commedia dell’Arte, pero profundizar en ella seria

desviarnos del meollo central de la tesis, por eso recogemos algunos apuntes que
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afiaden mas asertividad a nuestro estudio, los actores necesitan un entrenamiento

que les permita ejecutar con destreza esa capacidad natural que tienen.

“La idea que ha prevalecido en el teatro occidental es aquella -extrafiisima
si la miramos bien- segtin la cual el espectaculo es la puesta en escena de
un texto. Como se ve, es una idea que parece derivar no de la concreta vida
teatral sino de la ideologia juridica o religiosa, que concibe el 'texto’ como
algo inamovible en su forma, en la 'letra’, e interpretable en la sustancia, en

su espiritu” (Taviani, 1994, p.109).

Taviani comenta que se suele banalizar el proceso de creacién colectiva
definiéndolo como la creacion del texto por los actores y como contrapunto
tendriamos el "teatro de autor". La elaboracion del texto por los actores, no define
la creacion colectiva en absoluto. Afadiriamos que la escritura del texto no es
funcién del actor, ya que estd mas relacionada con practicas literarias. Su

y
participacion dramaturgica consiste en la elaboracidn del discurso del espectaculo

durante el proceso de montaje.

“Dentro del proceso de produccidon dramatirgica hay dos etapas y dos
discurso: la etapa de escritura del texto verbal y la etapa de escritura del
texto del espectaculo (algunos prefieren llamar a este ultimo texto partitura
para mejor incluir en él los lenguajes no verbales). El actor (y es el caso de
Moliere) puede participar en las dos a condicidon de que no las confunda
pero la creacién colectiva, que funciona fundamentalmente en la segunda
etapa, puede perfectamente hacerse con un texto ya escrito (clasico,

romantico, moderno o arcaico)” (Taviani, 1994, p. 221).

La creacién colectiva tiene su base en la improvisacion pero sin ser utilizada
para mejorar las ideas o el plan del director. Es el campo de creaciéon de los
actores fuertemente entrenados en la improvisacion. Taviani insiste en aclarar que
la creacion colectiva pretende reivindicar lo colectivo en contra de lo individual
en nombre de cualquier ideologia politica o concepcion filoséfica o sociologica. Si
algo reivindica la creacion es precisamente lo que se ha convenido en llamar “la
dramaturgia del actor”. La creacion colectiva no va a producir por ello mejores
espectaculos que superen a la forma tradicional de produccién. El objetivo de la
creacién colectiva no puede ser el de "mejorar" los resultados aislados y

circunstanciales de la produccion teatral establecida, del "establecimiento" teatral.
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Taviani (1994) propone una idea: la reconquista de la dramaturgia del actor

(con el rigor y las precisiones necesarias):

“Es una condicién indispensable para la renovacion del teatro en general,
para salvarlo de ese sindrome mortal que son las repeticiones
"multinacionales” de un éxito. No se trata de cambiar los resultados sino de
una revolucién en la materia del quehacer teatral que permita los errores,
los fracasos y los tanteos que todo nuevo modo de producir sentido debe
necesariamente afrontar para expresar una nueva época y una nueva vida”
(p. 226).

Taviani desarrolla estas ideas a la luz del funcionamiento del Odin en su
metodologia practica, donde cada actor goza de una libertad para proponer antes
de que el proceso de “montaje” se inicie. Principalmente estas ideas vienen
desarrollandose desde tiempos remotos en el teatro Asiatico. Mas concretamente,
las informaciones que tenemos nos hacen poder afirmar sin temor que nunca
existid otra forma de concebir el teatro alli. Cada actor del Odin organiza sus
demostraciones individualmente y viaja con ellas; Julia Varley va explicitando los
ejercicios desde donde parte para encontrar una “accion real”, la actriz describid
los tiempos del proceso, el armado de una secuencia de acciones, la aparicion de
una partitura a la que intervino y modificd en sus ritmos y cualidades. Con
materiales heterogéneos que sirvieron de apoyo a su indagacion (pinturas de
Delacroix, poemas de Octavio Paz, o diferentes melodias que ha recuperado del
contacto con distintas comunidades) realiza un montaje del texto con las acciones
arribando a un primer material que, como lo explica, serd lo que muestre al

director.

“Como espectadores se asiste a un acontecimiento en el que se advierte
claramente la conciencia de un modo de pensar el teatro, en donde el actor
es considerado creador y el director se recorta como aquel depositario del
rigor, el que tiene la autoridad y la ultima palabra sobre el espectaculo. La
demostracion también explicita la dimension del trabajo como laboratorio
de interrogacion permanente de aquello que forma parte de los obstaculos
a superar por el actor; es lo que motiva, por ejemplo, a Julia Varley a la

realizacion de Eco del silencio en tanto espacio de busqueda y ampliacion
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de su juego vocal. A través de estos espectaculos individuales el director
encuentra el modo de resolver una situacion didactica sin que se convierta
en modelo estatico para si mismo y para aquellos que toman sus

seminarios” (Taviani, 2003, p.142).

Se trata, entonces, de una pedagogia que se resuelve en la dialéctica de
orientar la formacién de actores y de transmitir una herencia. Desde los sesenta
al momento la investigacion de Barba contintia sobre la pregunta de partida que
se enuncia en tres tiempos: ;como hacer teatro? ;Con qué actores? ;Qué es un

actor? Como lo afirma Pradier (1994):

“Su trabajo, a diferencia del de Victor Turner o Richard Schechner, no
parte del modelo teatral para desarrollar una antropologia de las practicas
del espectaculo sino que se refiere a la practica del actor
independientemente de su tipo o de la forma de teatro a la que se ajuste; se
trata de dar con esa fisonomia transcultural del actor a la que el director

nombra pre-expresividad” (p. 203).
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I1.4.4.Nicola Savarese.

Siguiendo con el hilo de la metodologia que promulga el Odin y que tiene su
cariz mas cientifico en la ISTA, vamos resolviendo que el actor debe forjar su propia
dramaturgia, su propio desarrollo de un conocimiento profundo del cuerpo y sus
limites que le llevaran a experimentar mas exactitud entre lo que quiere hacer y lo
que realmente hace en escena. Porque tiene las herramientas para ello. Un aspecto
importante que hemos ido comentado es el estudio del pasado como tradicién, en
este punto nos centramos en Savarese, profesor y estudioso del teatro, miembro de

la ISTA, que afiade a lo que ya hemos explicado:

“El pasado como tradicion sigue siendo un aspecto importante. Cuando
hablo de teatro asiatico, lo importante es que realmente es otra cultura del
teatro y es muy limitante para mi, que estudio teatro, no tener ese
conocimiento, limitarme a lo que es mi horizonte teatral. Cuando participo
en los trabajos de la ISTA y veo trabajar a los actores orientales muy cerca
de mi, después de un rato ya no veo los colores, no veo la superficie de su
piel. Después vino un momento en que comencé a reflexionar, y a ver lo
que tenia en comun con el teatro occidental. El hecho de que estos actores
responden a nuestras mismas necesidades: estar frente a un publico, no
aburrirlo, por el contrario, atraerlo hacia algo. Para hacerlo adoptan su

propio sistema, sus tradiciones” (Savarese, 1994, p. 23).

En el marco del estudio de esas tradiciones es donde sitila Savarese su
aportacion a toda la investigaciéon iniciada por el Odin Teatret. Y nos acerca
posiciones hacia Oriente, donde sin lugar a dudas, nace el germen de lo que luego
en Occidente y mas concretamente en Europa, se hizo llamar teatro. Asi pues, en
la convivencia con otras culturas se forja la idea capital de que,
independientemente del tipo de arte escénico se practique, los actores responden
a esas necesidades de no aburrir y de atraer, para ello se ha determinado la
necesidad de un “training”. “Ser Oriente u Occidente depende de la propia
experiencia. Pienso que cuando se dice entre Oriente y Occidente la palabra mas
importante es ‘entre’” (Savarese, 1994). Sin duda encontramos en Savarese un

aliado continuado y fiel a todas las investigaciones que ha ido desarrollando el
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Odin no solo en el marco de la ISTA, a la cual ya hemos dicho que pertenece, sino
también y de manera muy activa en las sesiones de trabajo previo a lo que se
considera busqueda de tejido escénico y las sesiones de demostraciones de los
actores del Odin, sus libros recogen basicamente la experiencia entre Oriente y
Occidente y diluye las diferencias fisicas y geograficas de estas dos palabras para

terminar afirmando que:

“Cada uno de nosotros es un cuerpo inculturado. Utiliza una técnica
cotidiana del cuerpo que deriva de la cultura en la que ha nacido, del
ambiente familiar, de su trabajo. Esta inculturacién, que es absorbida
organicamente desde las primeras horas de vida y se desarrolla mediante
las experiencias personales, constituye nuestra ‘espontaneidad’, es decir,
una red de reflejos condicionados o de automatismos inconscientes.
Algunos actores elaboran esta espontaneidad, aprovechando la riqueza
potencial de la propia inculturacidon. Otros se separan de ella: pasan a
través de un proceso de aculturacién fisica que los introduce a una técnica

extracotidiana del cuerpo” (Savarese, 1992, p 68).

Asi pues, asumiendo las formas de un lado u otro, mejorara meridianamente
nuestra capacidad de atraccion de ese espectador modelo dispuesto a ser

sucumbido por el aburrimiento en cualquier momento.

I1.5.CREADORES ACTUALES ANTE LA PRESENCIA ESCENICA: METODOLOGIAS DE

ENTRENAMIENTO.

Desde que a finales del S. XIX se empezase a pensar en la profesionalizacion
del actor y se ideasen las primeras teorias de la interpretacion, hemos visto que
han surgido tal infinidad de personas que nos hemos centrado en las mas
relevantes, o al menos las que mas han hecho avanzar el Arte. Después de todas
las investigaciones del Odin, fueron naciendo a la luz de otras corrientes, grupos
teatrales y directores independientes que intentaron idear un camino propicio
para el tipo de Arte que querian, para todos era esencial predisponer el cuerpo

para la accion. Paralelamente al Odin naci6 casi al mismo tiempo el Theatre du
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Soleil, liderado por Ariane Mnouchkine, la cual tomaba clases con Jacques Lecoq
y recibié mucha de su herencia cuando ni siquiera Lecoq habia podido todavia
fundar su escuela y daba clases en un estudio de un edificio. Bien es cierto que
Lecoq se centré mucho en la elaboracion de una pedagogia que nos llega a la
actualidad reconvertida en variantes por todos aquellos que tomaron clases

directamente con él.

I1.5.1.Ariane Mnouchkine
Para Ariane Mnouchkine si no hay presencia, no hay un actor. También
comenta que actores jovenes que han leido bastante mal a Stanislavski, o que
quizas no se lo han ensefiado muy bien, se hacen tal tipo de preguntas que,
cuando suben a escena, estan tan cargados de sustancias del pasado que se
olvidan de actuar el presente. “Hay que estar en el presente, no en un pasado
psicoldgico ni un futuro previsible, el actor debe ser ingenuo, un ingenuo es aquel

que nace en cada instante” (Mnouchkine ,2010) a lo que ademas anade:

“La presencia es el efecto de algo que constata, pero yo jamas trabajo con
esa nocion. No sabria como decir a un actor estar presente. Por el contrario
lo que sé es lo que se trata de hacer con el actor, que esté en el presente en
su accion, en su emocidn, en su estado y en la versatilidad de la misma.
Son las lecciones que nos da Shakespeare se siente con él que se puede
comenzar un verso de una colera asesina, y, en un instante, me olvido de
esa cdlera y no estoy mas que alegre por algo y, en otro instante del texto,
caer en una cosa atroz, en un atroz deseo de venganza, y todo eso en dos
versos, es una cuestion de segundos. Por lo tanto, el presente es hiper-
presente. Es un presente por segundo. Un buen actor esta presente. Eso
tiene que ver con el orden de don. No hay un mal actor que tenga
presencia, porque entonces se trata de una mala presencia. La presencia
progresa con la capacidad de desnudez del actor” (Mnouchkine, 2010,
p.76).

Para Mnouchkine, como viene sucediendo y vendra sucediendo con aquellos
que descubren Oriente, el entrenamiento es la base de todo trabajo, y en las Artes
Orientales, todos encuentran diversas metodologias para aplicarlas a sus trabajos.

Ella nos recuerda que es heredera también de una tradiciéon Lecoquiana, pero a
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partir de sus propias investigaciones es donde descubre por si misma la utilidad

de las Artes orientes.

Para Lecoq (2003), la mascara neutra hace aumentar la presencia del actor
notablemente en el espacio que lo contextualiza. Lo pone en un estado de alerta,
de apertura, de disponibilidad hacia el entorno y las circunstancias. “Le permite
mirar, oir, sentir, tocar las cosas elementales, con la frescura de la primera vez”
(Lecoq, 2003). Lecoq conocid a Jean-Marie Conty en la escuela de educacion fisica
de Bagetelle, en 1941, Conty era entonces el responsable de la Educacion Fisica en
Francia. Amigo de Antonin Artaud y de Jean-Lous Barrault, se interesaba por las
relaciones entre el deporte y el teatro, gracias a él descubrio el teatro. Lecoq
(2003) comenta:

“En verdad siempre he querido ensefar, siempre y me ha gustado, pero
ensefiar sobre todo para conocer. Es ensehando como puedo continuar mi
indagacion sobre el conocimiento del movimiento. Es ensefiando, cuando

mejor comprendo como “eso se mueve” (p. 109).

La escuela de Lecoq se fundd el 5 de diciembre de 1956 en Paris. La
enseflanza comenzd con la mdscara neutra y la expresion corporal, la Commedia
Dell’Arte, el coro y la tragedia griega, la pantomima blanca, la figuracién
mimada, las mdscaras expresivas, la musica, y como base técnica, la acrobacia
dramatica y el mimo de accion. después vino el trabajo de la improvisacion y la
escritura. “Ibamos del silencio hacia la palabra, a través de lo que iba a constituir
el gran tema de la Escuela: El Viaje” (Lecoq, 2003). De esta manera podemos saber
muy claramente la clase de formacion que recibié Ariane y el rumbo de sus
trabajos, aunque sea de fondo, como el eco de una palabra. Mnouchkine (2010)
hace mucho hincapié en el presente como tinico momento real, como un instante

liviano, ligero que esta cargado de vitalidad pero a la vez se desvanece enseguida:

“Tenemos la impresidn de respetar las reglas y, en realidad, stibitamente,
percibimos que olvidamos lo esencial, “como estar en el presente.
Obviamente, Stanislavki habla del pasado del personaje, de donde

viene, lo que hace. Pero eso recurre a que los alumnos simplemente no
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consigan ya encontrar el presente, la accion presente. Entonces cuando
ellos regresan, siempre les digo “entran inclinados para atras, como el
peso de todo ese pasado, en cuanto el teatro apenas existe en el instante. La
ley mas misteriosa tal vez sea la que rige el misterio que hay entre el
interno y lo externo, entre el estado, y el sentimiento, como dice Jouvet, la
forma. ;Cémo dar forma a una pasion? ;Coémo exteriorizar sin caer en la
exterioridad? ;Como se puede llegar a la autopsia del corazén? Podemos
decir que un actor digno de ese nombre, o0 una actriz digna de ese nombre,
es un tipo de “autopsiador”, un tipo permanentemente trasparente, como

las ilustraciones de anatomia. Su papel es demostrar el interior” (p. 79).

Observamos como los creadores escénicos conforme mas estudian u
observan las practicas escénicas orientales mas necesitan incluirlas en sus
metodologias de creacién. Ademads, es necesario conocer qué clase de
investigaciones se realizaron con anterioridad para incluirlas o continuarlas. A
este respecto, Mnouchkine desarrolla su practica haciéndose ver como una
rigurosa estudiante de los aspectos socioldgicos e historicos en cada nuevo

montaje teatral:

“Concibo el teatro como un lugar de encuentro, de comunion, de identidad
colectiva. Es el “palacio de las maravillas”, como decia Meyerhold. Alli
alimentamos nuestro corazon, nuestro estémago, nuestro cuerpo, todo.
Vamos al teatro para tener confianza unos en otros. Incluso cuando vemos
una tragedia, la Orestea por ejemplo, el hecho de verla juntos, de ver que
los actores se han tomado tanto tiempo para elaborar ese espectaculo, nos
va a devolver la confianza en el ser humano. Incluso en el silencio, a través
de la piel, nos decimos que nos parecemos. El ptblico se habla atin sin

hablarse” (Sanchez, 1999, p.67).

Esta experiencia para el publico que propone Ariane, como venimos
indicando nace del teatro oriental, un teatro codificado en la forma pero accesible
para el publico que ya conoce de antemano codigos debido a su milenaria
tradicion teatral. No obstante, a colaciéon podemos resaltar aqui una necesaria

reflexion del director teatral Foreman (2005):
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“Entre las muchas posibles estrategias del espectador para orientarse, dos
destacan para mi. En la primera el espectador es conducido como en una
montafia rusa a través de varios pre-determinados puntos emocionales. En
la segunda, con un estilo mas meditativo, los hechos parecen ralentizarse y
relativamente son separados unos de otros, asi pues el espectador puede
proyectar sus propias reflexiones, en consonancia con el material
presentado por el actor, que de esa manera se vuelve mas claro, mas

transparente” (p. 142).

Hay una oleada de directores muy pendientes de estos parametros para
crear; y para llegar a esto Ariane Mnouchkine habla del habito de entrenar y la

necesidad de tener el cuerpo preparado para cada espectaculo:

“Cada espectaculo tiene un tipo particular de calentamiento. Cuando los
actores hacen los espectaculos en continuado, estan muy fatigados. Al
siguiente dia el calentamiento deber ser mucho mas suave, destinado mas
bien a reponer fuerzas. Por el contrario, se aprende que es necesario que
los actores sientan la ligazon entre lo que hacen y el espectaculo, si los
ejercicios que hacen son muy interesantes, muy dtiles, pero no tienen
ninguna ligazén con el espectaculo, los actores abandonan rapidamente.
No sé si vale la pena hacer, por ejemplo Tai-Chi Chuan para actuar un
Chéjov. Los actores, en todo caso, practican en sus casas. Por otra parte, es
necesario poner atenciéon, no equivocarse sobre la naturaleza de ese
calentamiento. Hay cosas que son muy mal empleadas. el arte marcial, por
ejemplo, no es necesario que todo el mundo se quede meditando bajo un
sable. Hay imposturas. Es necesario poner atencién todo el tiempo, es
necesario que el calentamiento tenga una relacion con el juego teatral, con
la metafora teatral, que no se los tome por una suerte de samurai japonés”

(Feral, 2009, p. 45).

No con ello quiere significar o defender que en cada espectaculo el
entrenamiento cambie, Mnouchkine, por supuesto, defiende mas la idea de un
entrenamiento basico que el actor o intérprete debe organizarse para fortalecer su

técnica o mejor aun, para darle autonomia y personalidad:
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“Al entrenamiento de los movimientos basicos, también afiadié Chéjov, el
trabajo sobre cuatro cualidades psicofisicas: facilidad, forma, belleza e
integridad y estos elementos ya componen parte del entrenamiento
propiamente psicofisico su técnica de, estos elementos deberan estar
siempre presentes y condicionan la transicién de una expresion cotidiana a
una expresion extracotidiana para la actuacion. Y trabajando sobre ellas el
cuerpo del actor serda mas artistico, mas flexible y mas expresivo” (Feral,
2009, p. 46).

El entrenamiento de Grotowski fue evolucionando a medida que cambiaban
las necesidades y las motivaciones internas. Entre la década de los sesenta y parte
de los setenta se introdujeron ejercicios de acrobacia, del hatha yoga, del
kathakali, o ejercicios creados por los propios actores. Barba (1997) incide sobre la
importancia de que, cualquier ejercicio que se haga, habra de implicar y
comprometer a todo el cuerpo y nos recuerda la importancia de la disciplina y la
presencia mental que ha de incluir todo entrenamiento y practicamente lo resume
en una frase: “El entrenamiento fisico es en realidad un entrenamiento mental”
(Barba ,1997).

Y aunque Mnouchkine (2010) se adscribe a estos pensamientos, recuerda la

necesidad de partir de una vocacién, un don:

“Yo pienso que, evidentemente, existe el don. Y hay gente que esta dotada
para una cosa, y otros que estan dotados para otras. No hay que
equivocarse de vocacion. Yo creo en el talento, pero evidentemente un don
no cultivado, un don sin trabajo es casi lo peor que puede ocurrir. Y creo, a
su vez, que hay un montén de cosas que se adquieren. Pero negar el hecho
de que ciertos actores estan hechos para el teatro es no ver la realidad .un
actor a la hora de subir a la montafia tiene que tener coraje, enorme coraje,

paciencia y el deseo de superarse cada vez mas” (p. 112).

Mnouchkine relata que un actor o una actriz no va a llegar a la cima de la
montafia si no siente una necesidad de poesia, de grandeza, de superacion, de
humanidad indefinitiva. Es decir, un cuerpo lo mas libre posible, lo mas

entrenado posible, pero también una apertura de la imaginacion, es decir, una
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imaginacién tan libre y entrenada como sea posible, tratando siempre que surja
una imagen. Para poder llegar a la creatividad, es necesario un trabajo fisico
previo que nos asegure tener lo que Eugenio Barba define como pre-expresividad,
que “el cuerpo ya nos exprese algo, nos diga algo, por su sola colocacién en la
escena, donde no lo alteran ni las emociones ni los elementos externos” (Barba,
1997).

Cuando hablamos de ayudar al actor a estar presente mediante la técnica,
ella prefiere hablar de métodos, teniendo muy en cuenta ‘la escucha’.
Mnouchkine reivindica “entrenar la imaginacion “(Feral, 2009), eso es lo que ella
cree que hay que entrenar con ellos, a través de la sinceridad, las emociones y el
juego. “En una improvisacion es necesario que haya situacion teatral y la
ambicién de crear un personaje” (Mnouchkine, 2010), esta ambicion por crear un
personaje es lo que ella llama la necesidad de contar algo, tener algo que contar,

algo fundamental para improvisar o crear:

“Actuar, es aprender a escalar una montafia y las cualidades esenciales que
hay que tener para escalar la montafia son coraje, paciencia, una necesidad
de altura y buenos musculos. Un enorme trabajo fisico por parte del actor y
dotar su cuerpo lo mas libre posible parece mas que evidente, ella agrega
este trabajo una imaginacion, una imaginacion entrenada y que tenga a la

vez una inmensa capacidad de superacién” (Mnouchkine, 2010, p. 90).

Es en realidad el director o maestro el que debe ser capaz de dejar al actor
darle lugar a la imaginacion. Mnouchkine (2010) enfatiza esa responsabilidad

como principio motor de lo que después es posible que suceda:

“Es su obligacion abrirle la mayor cantidad posible de puertas y tal vez
darle la mayor inspiracion posible para ello. No sé explicar como se hace
este trabajo. Yo con los actores lo que hago es mantener un intenso
intercambio de imagenes, al mismo tiempo que les propongo mundos. El
trabajo del director o maestro es lograr dejar que la imagen surja”

(Mnouchkine, 2010, p.110).
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A la vez que Mnouchkine deja claro que tiene sus maestros y sus influencias,
sin duda es una estudiosa de toda la Antropologia Teatral, es consciente de que,

como creadora que es, algo de lo que tiene pueda ser transferido a sus actores:

“Yo creo muchisimo en la pedagogia de la humilde copia, es una
pedagogia totalmente oriental. Yo diria que el comienzo de la pedagogia,
por ejemplo, del Topeng o del Kabuki o del Noh, es la copia. El alumno
sigue al maestro y hace algo similar. Evidentemente, no es la tnica
pedagogia que utilizamos, pero hay una cosa que se aprende, eso no tiene
nada que ver con tener vergiienza de copiar. Y copiar no quiere decir

caricaturizar. Copiar es copiar, desde el interior” (Féral, 2009, p.32).

Insiste en la copia desde el interior porque parece que ahi estd la diferencia
entre quién sigue un entrenamiento personal y auténomo, basado en el
aprendizaje de técnicas y entrenamientos, y quien se limita a trabajar desde la

forma:

“No es suficiente con copiar la marcha o el gesto, es necesario copiar
también la emocién interior ligada a esa marcha, o a ese gesto, si ellos
miran verdaderamente lo que pasa, miran al otro, sin critica, sin juicio, con
la mayor apertura posible, entonces se progresa. El actor debe estar en el
presente, el acto teatral pasa en el instante, y una vez que paso, ya pasa a

otra cosa” (Feéral, 2009, p.36).

Para finalizar enfatizaremos la idea primigenia de la que todos parten una vez
que conocen el Arte Oriental. Piensa que el arte del actor es oriental, “Artaud dice
que el teatro es oriental”(Feral, 2009). Mnouchkine determina que si los alumnos
fuesen mas humildes podrian realmente fertilizar y nutrir estas rutas, conocerlas
al menos, saber que existen, saber eventualmente que pueden tomar prestado
algo de ellas. “Intercambio es deseo de recibir, viene de la permeabilidad de los
intercambios, después de todo el intercambio es la voluntad de recibir” (Feral ,
2009, pg.30).
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I1.5.2.Yoshi Oida.

Sabemos del periplo de Brook (2001) que también en la década de los 60
investigo sobre todos los conocimientos recogidos de actuacion, y tras analizarlos
y estudiarlos en profundidad, explica el concepto de presencia como:

“Un actor-actriz, que este abierto en todas sus partes, un actor que se ha
desarrollado hasta tal punto que puede abrirse por completo con su
cuerpo, inteligencia y sentimientos de manera que ninguno de esos canales
esta bloqueado. En nuestro mundo nada puede hacer posible esto, pero
que si hay disciplinas que te pueden acercar a esto: El actor debe
entrenarse mediante una disciplina muy estricta y precisa y practicar
exhaustivamente para convertirse en el reflejo de este hombre-artista ideal,
debe ejercer consigo mismo una despiadada toma de conciencia de que

debe tener los pies en la tierra, sobre la tierra de la dura disciplina actoral”
(p- 83).

A partir de su experiencia y conocimiento convino quedarse dentro de los
limites teatrales mas convencionales, sin por ello, dejar de estudiar las formas y
los métodos de actuacién, sin elaborar necesariamente una, sus actores pueden
dejar constancia de lo que realmente Peter Brook ha dejado para la posteridad de

las Artes escénicas.

Actuar no es una técnica independiente de danzar o cantar en escena,
porque todas ellas juntas suman para la tradicion oriental lo que se llamaria
“actuacion”. El teatro japonés podria calificarse en occidente como teatro total, en
la que se integran diversas y variadas disciplinas. Peter Brook, en la introduccién
que hace al libro de Yoshi Oida, "'Los trucos del actor” explica que “en Oriente, los
profesores no imparten, no explican, no dan recetas. El profesor es un vivo
ejemplo de lo que es posible o de lo que puede conseguirse con paciencia y
determinacion” (Oida, 2008).

Oida (2008) tampoco imparte lecciones magistrales, ni métodos, nos
ofrece su experiencia, no hay técnicas fijas, solo investigacion abierta y continua.
Es interesante como plantea, hace sugerencias, de manera abierta, sin indicaciones
fijas. Nos cuenta cdmo se investiga a si mismo, por ejemplo, nos relata, cdmo el
dia que tiene funcién o ensayo, empieza tomando conciencia y trabajando el 'Eje

de Autopercepcioén’:
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“Es por la mafiana, (...) me siento en la cama y me doy cuenta de que la
parte baja de la espalda, esta tensa e incémoda, (...) me levanto y estiro
todo el cuerpo (...), cuando las articulaciones y los musculos comienzan a

aflojarse, me centro en revisar el interior de mi cuerpo” (p. 148).

En otra ocasién Oida (2003) nos habla de coémo crea lazos de conexién con
su energia interna, bien se sirve de imagenes, relaciona esa energia a la presencia
del actor y el objetivo de esa energia, que consiste en compartirla con el publico.

Considera, a partir del largo historial de trabajos con actores, que es el
control intelectual y también emocional lo que bloquean la energia y la presencia.
Sus escritos resaltan la necesidad de entrenar como condicién imprescindible
antes siquiera de plantear un proyecto escénico, pero, advierte que ir al gimnasio
o a clase de baile, no es exactamente lo que necesita el actor para desarrollar esta
presencia:

(...) hay que elegir éste ejercicio con cuidado y atencién o adaptar lo que
aprendemos, con el fin de mostrarnos despiertos y vivos en el escenario (...)
hemos de encontrar el que mejor nos funcione o el que podamos desarrollar

a nivel personal (p.99).

Es de especial interés para nosotros, cémo Oida (2003) también trabaja la
zona del esfinter, de manera muy parecida a como lo hacia Grotowski en sus
entrenamientos con danzas afrocaribenas, trabajando con la zona de la pelvis
sacro. Después de explicar desde la tradicion oriental la importancia de esa zona

para la voz, incide:

“De alguna forma ésta zona es punto de partida para la energia corporal (...)
Igualmente en las danzas africanas, la zona del ano se mantiene muy activa. Los
bailarines saben ondular el cuerpo como las serpientes y el punto de partida para
este movimiento es la punta de la rabadilla (el sacro) que se encuentra cerca del
ano. La rabadilla se mueve hacia adelante y hacia atrds y consecuentemente el resto
de la columna sigue su impulso en sentido vertical. (...) Creo que esta accién

aunque solo sea fisica puede mejorar el curso de la energia interna “(p. 201).

También da especial relevancia al trabajo sobre la columna vertebral, el



94 M Dolores Molina Garcia

hara, y las manos, como herramientas expresivas del cuerpo con las que es

imposible estar desconectado en ningtin momento del tiempo en escena.

I1.5.3.Tadashi Suzuki.

Junto con Anne Bogart crean la escuela y compafiia teatral SITI (Saratoga
International Theatre Institute) en Nueva York, en la que desarrolla su
entrenamiento y formas de puntos de vista escénicos. Los Viewpoints o Puntos de
Vista Escénicos, es una técnica de improvisacion que derivé del mundo de la
danza postmoderna. Fue desarrollada por la coredgrafa Mary Overlie que
diferencié dos temas dominantes en el campo de la actuacion: TIEMPO vy
ESPACIO. Ella llam¢6 a su aproximacion Six Viewpoints. Mas tarde la directora
artistica Anne Bogart junto con Tadashi Suzuki ampliaron estos 6 puntos a 9. SITI
Company ha expandido y adaptado sus nociones como base para el
entrenamiento de actores. Los Viewpoints permiten a un grupo de actores
funcionar juntos espontdnea e intuitivamente y genera un trabajo teatral audaz
rapidamente. Desarrolla la flexibilidad, articulacion y fuerza en el movimiento y
la palabra y hace realmente posible el actuar en conjunto. Los Puntos de Vista
Escénicos, son una herramienta que proporciona una estructura para que el
artista no tenga que pensar en ella y se sienta libre para encontrar y comunicar su
espiritu interpretativo. Estd basado en la conciencia actoral del juego con el

espa