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por la incomprensién del pensamiento empirico de los actores, s
decir por lu incapacidad de superar los confines establecidos para
cl especiador. _

Ef estudio de las pricticas espectaculares del pasado es esencial.
Es verdad, la historia del teatro no es sélo ta cisterna de lo
aritiguo, ¢s también la cisterna de lo nuevo, del conocimiento que
una y otra vez ha permitido y permite trascender ¢ presente. Toda
fa historia de las reformas teatrales del novecientos, tanto ¢n
Occidenic como en Oriente, muestra |
dependencia ¢
artistica.

Sin embargo, quicn escribe la historia del teatro se confronta a
menudo con los (testimonios supérstites sin ten

a cstrecha ligazdn de inter-
nre reconstruccion del pasado y nueva creacion

er suficiente expe-
riencia de los procesos artesanales del espectaculo. De esie modo

corre cl riesgo de no hacer historia y de acumular en cambio,
deformaciones de la memoria: quien no posce un conocimiento
personal del teatro no puede interpretar y alcanzar una imagen
viva y auténoma de la vida teatral y de su sentido en otras épocasy
culturas, .

A esta figura de historiador sin conocimiento de las practicas
artesanales corresponde la del “artista” encerrado en ios estrechos
limites de su quchacer, ignorante del curso completo del rio en e}
cual navega su barquite, y convencide de estar en contacio con la
verdadera y dnica realidad del teatro.

Esto significa hacerse esclavo de lo efimero. El inexperto de la
historia.y el inexperio de la practic
pias.fucrzas para envilecer al teatro.

Aquetlos que han luchadoe contra un teatro e
intentado transformarle en un ambicnte con dj
esi¢tica y humana, han extraido fuerza de los libros. A menudo
cllos mismos han escrito libros, especialmente cuando querian i
berar Ia practica escénica de la subordinacién a lza literatura,

Larelacién que une leatroy lbro es fecunda. Sin
a desequilibrarse a favor de la palabra escrita que
cosas estables tienen una debilidad: la estabilidad. De este modo la
memoria de ias experiencias vividas como tealro, una vez traduci-
das cn {rascs que perduran, corren ¢l peligro d
paginas que no sc dejan traspasar.

a unen, sin quercrlo, las pro-

nvilecido y han
guidad cultural,

cmmbargo tiende
permanece. Las

¢ petrificarse en
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La Antropologia leatral ¢s un estudio sobre el actor y para cl

_actor. Es una ciencia pragmitica que resulta il cuando ¢l estu-
dioso llega a través de eliaa “palpar” el proceso creativo y cuando,
durante éste, el actor incrementa su libertad.

Consideremos, para comenzar, dos cateporias de actores que
comutnmente se identifican como “Teatro Oriental”y “Teatro
Occidental”. Es una diferenciacién errada. Para evitar falsas aso-
claciones con areas culturales y gcogréﬁcas congcretas, invertire-
mos la brijula y la usaremos de modo imaginario hablando de un
Polo Norte y de un Polo Sur. .

El actor del Polo Norte cs aparentemente mcnos libre. Modela
su comportamiente escénico segin una red de reglas bien experi-
mentadas que definen un estilo o un género codificado. Este codi-
go de la accion fisica o vocal, fijado en una peculiar' y. detallada
artificialidad (ya sea el ballet o uno de los teatros cldsicos asidticos,
la modern dance, la Opera o el mimo) es susceptible de evolu-
ciones e innovaciones. En principio, sin embargo, todo actor que
ha elegido ese tipo de teatro se.debe adecuar, ¢ inicia su apren-
dizaje despersonalizindose. Acepta un modelo de p#FFina escénica
éstablecido por una tradicién. La personalizacién de este modelo

. serd la primer senal de su madurez artistica.

El actor del Polo Sur no pertenece a un género espectacular
caracterizado por un detallado c6digo estilistico. No tiene un re-
pertorio de reglas taxativas a respetar. Debe construirse él mismo
Jas reglas sobre las cuales apoyarse. Inicia su aprendizaje a partr
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s — par

i : i ia irremedia- s
i i : velor lo contaminaria _
- ' : cretismo demasiade
dedus dores fnnas de su personaiidad. Usarda como punto de par- ceso de sin

tda s sugerendcias que derivan de los texios a acuar, de las obser-
vaciones del comportamiento cotidianoe, de¢ la emulacién en la
confrontacion con oiros actores, del estudio de los libros y los
cuadros, de las indicaziones del director. El actor del Polo Sur es
aparentemente mas libre, pero encuentra dificultades mayores al
desarrollar en modo articulado Y continuo la calidad de su arte-
sania escénica. '

Contrariamente a lo que parcciera a primera vista, es e} actor
del Polo Norte ¢l que tiene mayor libertad artistica mientras que
¢l actor del Polo Sur queda ficilmente prisionero de la arbi-
traricdad y de una excesiva falta de puntos de apoyo. La libertad
del actor del Polo Norte se mantiene en el interior del género al

: que perienece ¥ se paga con una especializacién que hace dificil
Vsalir del territorio conocido. , :

En_abstracio se sabe que no existen reglas escénicas absolutas,
" Estas son convenciones y una “convencidén absoluta” seria en si
misma una contradiccién. Pero esto es cierto solo en abstracto. En
la priciica, para que un complejo experimentado de reglas pueda
ser verdaderamente il para ¢l actor, debe ser aceptado comg s
fuese un complejo de reglas absolutas. Para realizar esia {ficcidn
explicita, a2 menudo s¢ considera Gl mantenerse a distancia de
estilos diferentes.

Un rico anecdotario cuenta como casi todos los maestros asiati-
cos y algunos grandes maecstros curopcos {como por cicmpio
Fienne i)c?Cr'(JLA_;{) prohiben @ sus alumnos arrimarse a otras [or-
mas cspectaculares, aun como simples espectadores. Sosticnen
que sdlo de este modo se preserva la purezay la calidad del propio
arie, y s6lo asi ¢t alumno demuestra la dedicacién a la via eiegida.
kste proceso de defensa tiene la ventaja de evitar la tendencia
patolégica que a menudo deriva de tener conciencia de la relativi-
dad de las reglas: ¢! pasar de un camino a otro con |z ilusién de
acumuiar experiencia y ampliar el horizonte de la propia técnica,
Es verdad que un camino vale como otro, pero sélo si se los re-
corre hasta ¢l fin. Hace falta un compromiso tal que por largo
tiempo no permita pensar en ninguna otra posibilidad. “Impo-
nerse reglas simples, que no se traicionan jamds” afirmaba Louis
Jouvet! copsciente también, que los principios de partida de un
actor debenidefenderse como su bien mas preciado, y que un pro-
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Esta fascinacidn por el aspecto exterior, que hoy, a causa d

SE intensidad de los contactos, corre el riesgo de somdcter fdix;}:ua
| cién de las tradiciones a brusca.s aceicracxongs, puede co !
\ iscuidad gque homogeneiza. o
la Eé%?;’écucomegﬂ, Leniendgo también el tiempo y la qu1imlca poairoai |
digcrir los resultados de los demias? Lo opuesto de una cu aurcau?mra
nizada o seducida no es una cultura que se aisia, sino una rura
que sabe cocinar a su modo y comer aquello que toma o eg
exterior. )
degfs Zlmiiargo los actores y bailarines (no. olwdcmos.q;zrzibfliac-
mos siempre de los unos y los otros), se sirven y sc. su-ms on c¢
algunos principios comunes de los tantes ;.)er‘tc-nccmn i
tradicion ¢n cada pais. En torno a estos principlios %'105 ‘iad
reunir sin peligro de practicar forma aiguna de promiscui X .de N i
Descubrir estos principios-que-relornan es la primer tare ’ 'ut;fg'
{a Teatral., o e |
) An‘firz[s)oagrotilsam—escribié Decroux— se parecen €mn sus principios, :
no en sus obras.”? Podriamos agregar: _§o§ actores LAmMpoco se ase
mejan en sus técnicas, sino en su’s principios. e
Eswudiandoles, [a Antropologia TcaL}'al presta un servi o tanto
para aquel que tiene una wradicién codificada, como para el g
16 5 neracién de la rutina, o
falia; para quicn esid golpeado por la (:{E:gﬂ cracie e laruang, o
para el que estd amenazado por la disolucién de u @ trad po;(;
tanto para los actores del Polo Norte como para aquelio

Sur.

1

FIRTE AR : SRR T TNy




34 La canoa de papel

s Cotidiano y extra-cotidiano
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Los buenos actores del Polo Norte {bailarines, mimos de ia es-
cuela de Decroux, agftorcs modclados por la tradicién de un pe-
qucho grupo y que han elaborado su codificacién personal, ac-

“tores de los teatros clasicos asidiicos modelados por poderosas tra-
tdiciones) poseen una éualidad de presencia que estimula la aten-
cién del espectador cuando realizan una demostracién técnica, en
frio. No quicren expresar nada en tales situaciones, y sin embargo
existe en elios un nbcleo de cnergia, una irradiacién sugestiva y
sabia, aunque no premeditada, que captura nuestros sentidos.

Se podria pensar en una “fuerza” particular del actor, adquirida
por afos de experiencia y de trabajo, y en una dote técnica parti-
cular. Sin embargo la técnica es un uso particular del cuerpo. Este
se utiliza de manera sustancialmente diferente c¢n la vida cotidiana
y en las situaciones de representacién. En el contexto de cada dia
la t¢enica del cucrpo estd condicionada por la cultura, el estado
social y el oficio. En una situacién de representacién existe una
técnica del cuerpo diferente, Se puede entonces distinguir una
técnica cotidiana de una Léenica extra-cotidiana.

Las técnicas cotidianas son tanto mas funcionales cuanto menos
se piense en ellas. Por esto nos movemos, nos SeNiamos, tras-
ladamos los pesos, besamos, sehalamos, asentimos y negamos con
gesios gque creemos “naturales” y que en cambio son determinados
culturalmente. Las diferentes culturas tienen diferentes técnicas
del cuerpo dependiendo si se camina ¢ ne con zapatos, si se Hevan
pesos en la cabeza o en la mano, si se besa con la boca o con la
nariz. El primer paso para descubrir cudles pueden ser los princi-

“pios del bios escénico del actor, su “vida”, consiste en comprender

quc a las téenicas cotidianas se contraponen técnicas extra-coti-
dianas que no respetan los condicionamientos habituales en el
cuerpo. '

Las técnicas cotidianas del cuerpo estdn en general caracteri-
zadas por el principio del minimo esfuerzo, es decir; lograr el mi-
ximo rendimiento con ¢l minimo uso de energia. Las técnicas

- extra-cotidianas se basan, por ¢l contrario, sobre el derroche de

energia. A veces hasta parecieran sugerir un principio opuesto
respectotdel que caracteriza las técnicas cotidianas, el principio
del maximo use de energia para un minimo resuliado.
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Principios que retarnan

Cuando estaba en Japon con el Odin Teatret, me preguntaba
qué significase la expresion otsukarasama con la cual los especia-
dores agradecian a los actores 2l final del especticulo. El significa-
do exacto de esta expresién —una de las tantas férmulas de la ed-
queta japonesa, particularmente indicada para los actores— es:
“T1 estds cansado™ oo, _

Sin embargo-el desplicgue de energia no basta por si solo para
explicar la fuerza que caracteriza la vida del actor.

Es evidente la diferencia enire esta viday la vitalidad de un acré-
bata y hasta algunos de los momentos de mayor virtuesismo de la
Opera de Pckin y de otras formas de espectidculo. En estos casos,

! los acr6batas nos muestran “otro cuerpo” que sigue técnicas tan

diferentes de aquelias cotidianas que parecen perder todo contac-

to con estas. No sc trata ya de técnicas extra-cotidianas, sino sim-

plemente de “otras técnicas”™. En este case no existe una dilatacién |
de fa energia que caracteriza las técnjcas extracotidianas cuando

s¢ contraponen a las técnicas cotidianas. En otras palabras no

existe ya relacién dialéctica. S6lo distancia: la inaccesibilidad, en

definitiva, de un cuerpo de virtuoso.

Las técnicas cotidianas del cuerpo tienden a la comunicacién,
las del virtuosismo a provocar asombro. Las técnicas extra-coti- :
dianas tiendé€n, én*eambio, hacia la informacién: estas, literal-
mente, (ponen-en-forma jal cuerpo volviéndolo artistico/artificizl,
pero ceible”En-ello-consiste la diferencia esencial que la separa de
aquellas™técnicas que lo transforman en el cuerpo “increible” del
acrébata y del virtwoso.

Ei equilibrio en accién

La comprobacién de una cualidad particular de presencia
escénica lleva a la distincién entre técnicas cotidianas, técnicas del
virtuosismo y técnicas extra-cotidianas del cuerpo. Son éstas Glu-
mas las, que tienen relacién con la pre_—expresividad, la vida del
actor, Ellas la caraderizan ain antes que esla vida comience a querer
repfesentér algo.

La afirmacién precedente no es aceptable facilmente. ¢Es que
existe quiza un nivel del arte del actor en el cual &l esté vivo, pre-
.sente, pero sin representar ni significar nada? El actor, por el
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hecho mismo de enflrentar a los cspecitadores, parecicra estar obli-
gado a represeniar algo o alguien. Y sin embargo hay actores que
tisan su presencia para representar su ausencia. Parece un juego
de ideas, y sin embargo, es una figura del Leatro japonés,

En el N&, en ¢l Kabukiy en ¢l Kyogen, se puede individualizar
un perfil intermedio cntre los dos que normalmente definen la
figura del actor, es decir su identidad real y su identidad ficticia.
Por ¢jemplo: en el tealro N6, ¢l segundo actor, el waki, representa
a menudo su propio no-estar, su ausencia de la accién. Ellos acti-
van una compicja técnica extra-cotidiana del cuerpo que no debe
servir para personalizar, sino “para hacer notar su capacidad de no
personalizar”, Esta claborada negacidn artistica se reencuentra
tambi¢n cuando tl personaje principal sale de ia escena: el shite, ya
despojado de su personaje, pero no por esto reducido a su identi-
dad cotidiana, se aleja de los espectadores con la misma cualidad
de energia que tornaba viva su representacion.,

Tambicn los kokken, los hombres vestidos de negro que asisten al
actor ¢n escena, son lamados a “actuar la ausencia”. Su presencia
no expresa ni representa nada, pero se remite tan directamente a
las fuentes de la vida y a energia del actor, que los expertos alir-
man que cs mas dilicil ser kokken que actor

Estos cjemplos extremos muestran quc existe un nivel en el cual
las técnicas extra-cotidianas del cuerpo tienen que ver con la
energia del actor en estado puro, es decir en el nivel pre-expresi-
vo. En el teatro clisico japonés este nivel aparecc a veces al descu-
bierto. Sin embargo, éste estd siempre presente en lodos los
bucnns actores de toda 1radicién o género. Es fa sustancia de su
presencia escénica. _

Hablar de “energia” del actor significa utilizar un término que
s¢ presta a mil equivocoes. La palabra energia debe ser llenada ra-
pidarmente de virtualidad operativa. Etimolégicamente significa
“estar en wrabajo”. Pero ¢cémo entra cl cuerpo del actor en trabajo
¢n un nivel pre-expresivo? ¢Con qué otras palabras podriamos
sustituir la palabra "energia™

Quien tradujera ¢n una lengua curopea los principios de los
actores asidticos, usaria palabras como “encrgia”, "vida”, “fuerza®,
“espiritu” para los términos japoneses ki-ai, kokoro, io-in, koshi; los

balinesesuaksu, virasa, chikara, bayu; los chinos kung-fu, shun loeng,

o los hindvies prana, shakii, La imprecisién de las waducciones

-

Principios que retornan

ocultan bajo grandes palabras fasindicaciones practicas de los
principios de ta vida del acior.

Inteniemos recorrer ¢l camino en sentido contrario: ¢cémo tra-
ducir nuestro Lérmino energia?

“Nosotros decimbs que un actor liene o no koshi para indicar
que posee o no.ia energia jusia en el trabajo” me traduce el actor
Kabuki Sawamura Sejurd, ’ :

Koski, en japonés, no indica un concepto abstracto, sino una
parte bien precisa del cuerpo: las caderas.

Decir “ticnes koshi, ¢ no tienes keshi”, significa al pie de la letra
“tienes caderas ~ no tienes caderas™. ;Qué significa para un actor
tener o no caderas?

Cuando caminamos segun las técnicas cotidianas del cuerpo, las
caderas siguen el movimiento del caminar. En las téenicas extra-

cotidianas del actor Kabuki, Né y Kyogen, las caderas deben per-

manecer, por cl contrario, fijas. Para bloquear ias caderas mientras
se camina, es necesario plegar ligeramente las rodillas y usar el
tronco como un tnico blogue, usando la columna veriebral que
de este modo presiona hacia abajo. Se crean asi dos tensiones
diferentes en la parte inferior y en la parte superior del cuerpo,
que obligan a encontrar un nueve equilibrio. Se trata de un_r.nedio
para activar la vida dél actor y sélo en un momento posterior se
vuelve una caracteristica particular de estilo.

i La vida del acior se basa, en realidad, sobre una aiteracién del
_ equilibrio.

Suriashi, “pibs que lamen”, es ¢l nombre del modo de caminar
del teatro japonés N6. El actor no separa jamds los talones del
piso, avanza o gira sobre s fevantando sélo los dedos de los pies.
Un pie se desliza hacia adelante, la pierna anterior esti ligera-
mente doblada, 1a posterior estd extendida, el cuerpo ~—contraria-
mente a lo que haria normalmenteé~~ s¢ apoya sobre fa pierna pos-
terior. Ll estémago y los giliteos estan contraidos, la. pelvis, inclina-

da hacia adelante, estd dislocada como si un hilo tirase hacia abajo .

la parte anterior y otro la parte posterior hacia arriba. La columna
vertebral cstd tensa “como si se hubiese tragado una espada”™ Los
omoplatos tienden a acercarse lo mds posible y por consiguiente
los hombros se bajan. Cuello, nuca y cabeza estin derechos sobre
la linea del tronco. Usan el cuerpo —seglin una imagen de
Meyerhold para uno de sus cjercicios de biomecénica— como ¢l
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casco de upa nuve cuya estructura sc inspira en el esqueleto de los
peces pero, a diferencia de éstos, no s lexible sino que eslad
sostenida por un ¢je extremadamaente so6lido.

Lsta claborada estabilidad de tensionces cuyos detalies per-
manecen invisible bajo pesados y suntuoesos trajes, determina en su
conjunto la presencia sugestiva del acto Né. Estos dicen: "EI N6 ¢s
una danza del caminar”.

También el Kabuk! es una “danza del caminar™ Su actor siguc

dos criterios dlfcrcmcs, aragelo y wagoto. En el aragote, ¢stilo
“rudo”, sc aplica i "ley de la diagonal™ ia cabera debe ser la
extrernidad de una h’n(:a diagonal fucrtemente inclinada cuya otra
extremidad cstd consiituida por el pie extendido lateralmente
hacia el exterior. Todo cf cucrpo se mantiene en un equilibrio
altcrado y dinamico sostenido por una sola picrna.

L wagoto ¢s ¢l asi Hamado estilo “suave™ o "realista”™ El actor uti-
liza un mode sinuoso de moverse que recuerda ¢} principio del
“ribhangt de la danza clasica hinda. Tribkangt significa “ures arcos”™
En el Odissi hind(, ¢l cuerpo de la bailarina debe arquearse como
una “S” que pasa a través de la cabeza, la espalda y las caderas. En
toda la estatuaria cldsica hindd {como cn la estatuaria gricga
después de Praxiteles) el principio de la sinuosidad del (nbhangt sc
hace evidente. En el wagoto del Kiabuki, el actor mueve su cuerpo
en una ondulacion lateral mediante una accidén de la columna ver-
tebral que produce una continua amplificacién del desequilibrio
en la relacidn entre el peso del cuerpo y su bise, los pies.

En ¢l teatro balings, ¢} acior s¢ apoya sobre la planta de los pies
levantando lo mas posible la parte anterior de los dedos. sta pos-
tura disminuye a casi la mitad la base de sustentacién del cuerpo
Para no caer, cl zctor estd obligado a separar las picrnas y doblar
las rodilias.

El actor hindd de Kathakali se apoya sobre los ladaos exiernos de
los pics, pere las corsccuencias son idénticas. Esta nueva base
implica un cambio radical del equilibrio quc ticne como resultado
una postura de piernas abiertas y rodillas dobladas.

En ¢} ballet ¢ldsico curopeo, otra forma codificada, reencon-
tramos la intencién de obligar al actor a un equilibrio precario
desde las posiciones de base.

Si ey un dia cualdquiera entramos a una clase de principiantes
en-la estucla de balled del Teatro Real de Copenhague fundada

Principios gue retornan g

par Bournosville en 1830, podemos escuchar al maestro repetir a
fos nifias de 7 u 8 anos: “jContrac los glaleos! Imagina que tus
piernas cstén cerradas por un cierre de cremallera. El peso hacia
adelante, no sobre los walones. Los talones deben estar apenas,
pero apenas levaniados del suclo. (No demasiadol S6lo lo nece-
sario para que pasc un' trozo de papel. {EI pubhco no debe darse
cuenta quc estan levantados! El tronco esta inmévil, como una
caja. Las piernas son las que lo llevan. jDerechosl Como.si sus estd-
magos tuviesen hambre y se estirasen. Deben tenderse hacia lo
alto con el tronco, como si yo les tirase de los cabellos hacia arri-
ba”, Este fatigoso equilibrio de lujo de la postura de base se desa-
rrolla luego en las maravillas y en la ligereza de los arabesques y de
las atiitudes.

{7 En todas ias formas codilicadas de representdcién se encuentra
% este principio constante: una deformacién de la téenica cotidiana

de caminar, de desplazarse en el espacio, de mantener el cuerpo

a

é_inmévil. Esta técnica extracotidiana se basa en la alteracion del -
¢ vy . 1 s N

i equilibrio. Su finalidad es un cquilibrio permanentemente
! inestable. Rechazando el equilibrio “natural” el actor interviene

en el espacio con un equilibrio “de lujo™ complejo, aparente-

[ mente superﬂuo y con alto costo de energfa. “Se puede nacer con
la gracia o con ¢l don del ritmo, pero no con el del equilibrio
lmcstabic

Se podria alirmar (;uc este equilibrio “de lujo™ es formalizacién,
estilizacién, codificacién. Generalmente se usan eslos términos sin

' interrogarse sobre los motives que han conducido a la eleccidn de
posiciones {isicas que traban a nuestro “ser naturales”, el modo de
utilizar nuestro cuerpo en la vida cotidiana.

¢Qué sucede exactamente?

El equilibrio —la capacidad del hombre de mantenerse erectoy
de moverse de este modo en el espacio— es el resuliado de una
serie de interrelaciones y tensiones musculares de nuestro organis-
mo. Cuando ampliamos nuestros movimientos ~realizando pasos
mis grandes que lo habitual o teniendo la cabeza adelantada o
hacia atris— nuestro equilibrio estd amenazado. Es el momento
en que entrail €n accién una serie de tensiones para impedir que
nos caigamos. La tradicién del mimo moderno se funda sobre el
déséquilibre para dilatar la presencia escénica.

El que ha visto un espectaculo de Marcel Marceau seguramente
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actor. Pero las madcjas de micro-mavimientos reveladas por los

s¢ ha dcetenido a considerar, al menos por un instante, el extrano laboratorios cientificos en los cuales se mide el equilibrio nos

destino de aquel mimo que aparccia sobre la escena sélo por
pocos scgundos enwre un numero y owo, llevando un cartet en
donde sc¢ anunciaba el tilulo del siguiente que Marceau ejccutaria.

Pierre Verry fue por largo tiempo el mimo que presentaba los
carteles de los nameros de Marceau, y ha contado ¢dmo intenta-
ba reunir el mdximo de presencia escénica en el breve instante en
que aparccia sobre la escena sin deber —y sin poder— hacer
nada. Para obtener este resuliado en los pocos segundos de su
aparicion, se concentraba para alcanzar un "cquilibrio abil”. De
¢ste modo su inmovilidad sc convertia en una inmovilidad
dindmica. Por {alta de otra cosa, Pierre Verry se veia obligado a s
reducirse a lo esencial, y descubria lo esencial en ja alteracién del ‘
equilibrie™.

Cuande cstamos erguidos, no podemos de ninguna manera
cstar inmdviles. Aun creyendo estarle, mindsculos movimientos
desplazan nuestro peso. Se trata de una serie continua de ajustes
con los que ¢l peso incesantemente pasa a presionar distintas
partes, ya sobre la parte anterior, ya sobre la posterior, ya scbre la
parte derecha del pie, ya sobre la izquierda. Estos micro mo-
vimientos cstdn presentes aun cn la inmovilidad mds absolura, a
veces mis reducidos, owras mds amplios, a veces mas conwrolados,
otras menos, de acucerdo a nuestra condicidn {isica, edad u oficio.

Existen laboratorios cientificos cspecializados en analizar el
equilibrio midiendo los dilerentes tpos de presién que realizan
los pics sobre el suclo. n los diagramas que sc obiienen podemos
' leer cuan complicados y trabajosos son los movimientos que se
. realizan para quedarse quicto. Se ha experimentado con actores
profesionales, Si sc les pide que imaginen que estian llevando un
pese, corriendo, caminando, cayendo o saliando, ya esta imagi-
nacién sola produce una modificacién inmediata de sus equili-
brios, mientras que no lo produce en otras personas, cn las que ia
imaginacién queda en ¢l mundo de las ideas sin consecuencias
{Tsicas perceptibles®.

Todo ¢sto nos puede decir mucho acerca de la relacién entre
procesos mentales y tensiones musculares. Sin embargo no nos
dicg nada nuevo sobre el actor. Decir que un aclor estd habitsado
-a controlar su presencia y a traducir en impulsos {isicos las ima-.
genes mentales, quiere decir, simplemente, que un actor ¢s un

H

i, presencia del actor. -
" Retornando al teatro No. La cspiritualidad que caracteriza sus
especticulos se colorcdséghn los gstilos de las principales familias
de actores. Estas diferencias estilisticas ¢stdn en relacién con las
diferentes soluciones dadas al problema de la composicion de un
equilibrio “de lujo™ Un especialista de teatro japonés escribe:

Mi impresién luego de haber visto a muchos actores de diferentes
familias N6, es que el cucrpo se inclina ligeramente hacia adcigntc.
Pero Shiro me ha dicho que ¢n las familias Kanze y Kongd existen
demasiadas diferencias individuales, por lo cual no sc puede gene-
ralizar; en la familia Héshé ¢l cuerpo tiende a apoyarse ligeramente cn
la partc posterior; y cn las familias Kita y Komparu, se acentda l-a fle-
xi6n de las redillas, de modo que el cuerpo parcce ir hacia abajo cn
vez de hacia adelante o hacia atras. Como regla general, me ha dicho
Shire, la demasiada inclinacién hacia adelante hace aparccer inestable
al cuerpo y reduce la presencia csc-élnica del actor, mientras que incli-
narse demasiado hacia atrds impide que la energia sea proyectada
hacia adelante. Eslo significa para mi que cada actor particular debe
encontrar ¢l punto critico de inclinacién justa para su postura de ba;c.

Normalmente cuando una persona estd en posicién erecta, el peso
del cuerpo esta diswibuido cn partes iguales sobre la planta dc los pies.
Esto no sucede en el W&, Kita Nagayo, un actor de la familia Kita, ha
explicado ¢n una leccidén realizada en 1881 en el UCL:'A Summ'cr
Institute, que ¢l peso deberia cargarse sobre la parte anterior del pic,
una indicacidn que ya habia oide a otros autores, sca de N como de
Kyogen. En cambio, Nomura Shiro, me ha dicho que cuando ¢l cstd c.ic
pie, su peso sc apoya sobre los talones {...) El modo particular de dis-
tribuir ¢l peso sobre los pies también puede ser ¢l resultado del porte
que cada actor considera miés eficaz®.

——

Las posiéioncs de base de las formas clasicas de teatro y de

; danza asidlicas son otros ¢jemplos de la distorsidén consciente y
i controlada del equilibrio. Lo mismo se puede decir para las posi-
" ciones de base del ballet y para ¢l sistema del mimo de Decroux
. donde se abandona ia técnica colidiana del equilibrio para encon-
i trar un equilibrio de lujo que dilata las tensiones en el cuerpo. He
dado estos ejemplos porque en cllos ¢l equilibrio de lujo estd par-
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ticularmentic visible pura ¢l espeaiador y codificado por reglas
bicn precisas para ¢l actor. Estos mismos principios, aun sin ser tan
evidenics pero igualmenie conocidos, pucden reencontrarse en
todo aclor eficaz, incluse en las tradiciones no codificadas o cuan-
do su estilo s¢ presenta .cn forma realista o detrds de una simple
naturateza.

"Nos preguntaran si ¢l mode de caminar ¢r escena es distinio
del normal. 5. Es distinto.” De este moda Torzov-Stanisiavski
comienza cl curso de plastica diferenciando fa marcha de un actor
dramético de la corcografia de un bailarin. Explica las diferencias,
ios peligros de ambos de enfatizar y fas condiciones necesarias de
la plisica que es "una cnergia que brota de la profundidades sc-
cretas del ser (...) Procediendo a través de la red del sistema mus-
cular y excitando los centros motores-internos, la energia provoca
fnaccidon externa”, Por lo tanto €l se explaya acerca del andar
cseénico justo y sobre los sistemas para desarrollarlo y corregirlo.
“En otras palabras, aprendemos a caminar ex novo ¢n escena.”

Torzov-Stanislavski proponc un ¢jercicio después del orro expli-
cando las consecuencias que derivan de los diversos tipos de calza-
do: los de las mujeres chinas, "muy estrechos con zuecos corios en
lugar de las suelas normales” y ¢f de las seforas de hoy, que sc sa-
crifican en fa "estipida moda de los tacos altos™ Explica la estrue.
tra de la picrna y de los pices, sus distintos modos de apoyarsc en
clsucle, u fase del movimicnto cuando el peso del cuerpo pasa de
un pic a otro, de cémo “levantar vuclo™ pero “hacia adcelante, hori-
somtalmente y no en altura® Analiza ta funcién de lus caderas y de
lz pelvis "que poscen una tarca doble: primere mitigan los
movimientos laterales bruscos y el balanceo det cuerpoe a derecha
¢ izquicrda; scgundo, empujan toda la pierna hacia adelante en ¢l
paso”. Cuenta con cste proposito una escena que le quedo graba-
da: un desfile militar. Dewrdas de una empalizada veia sélo los
pechos, las espaldas y las cabezas. "No parecia que caminasen sino
que sc deslizasen con palines © con esquices, sobre una superficie
completamente lisao. la parce superior del cuerpo flotaba sobre ta
empalizada formando una linca horizontal, sin sobresalios verti-
cales™’.

Meyerhold alirmaba reconocer el talento de un actor por los
pics, por cl dinamismo con que se apoyan cn ¢l suclo y se
dcspia;zm."ll{‘voc:lba para ¢l actor ¢l caminar vigoroso, fluncional y
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no elegante del marinero sobre el puente de la nave quc s¢ ba-
lancea. Para uno de sus cjercicios hablaba incluso del “éxiasis de
las piernas” que revelaban la reaccién del actor al final de una
accién ® Sostenia que habia descubierio la ley fundamental del
movimiento reltexionando sobre sus reacciones cuandoe una ver se
resbald sobre la vereda helada. Estaba cayendo del lado izquierdo
y automdticamente habia llevado la cabeza y los brazos del lado
derecho, a modo de contrapeso®.

Meyerhold decia que cada movimiento de la biomecdnica debe
reconstruir conscientemente el dinamismo imf}h’ciio en la reac-
¢i6n automitica que mantiene ¢l equilibrio no estticamente, sino
perdiéndolo y recobrindolo con una seric de ajustes sucesivos ',
Este principio es idéntico al del fall/recovering sobre el cual Doris
Humphrey crige su mélodo de danza: sc comienza a caminar
cayendo, la fase sucesiva os sostener el peso que cac.

Charles Dullin repetia siempre que la caracteristica de un prin-
cipiante es la de no saber caminar en.cscena. Iabia elaborado
numerosos ¢jercicios y temas de improvisacién sobre el modo de
moverse y habia analizado el efecto sobre la tonicidad muscular, la
actitud, ¢f ritmo o la mirada®,

“Los pies son el centro de la expresividad y comunican sus reac- I

ciones al resto del cuerpo.”* Esta certeza de Grotowsk! tiene con-
secuencias notables sobre su training de compos'%aé"rf'iibﬁ'dcccnas
Y decenas de cjercicios y tareas para desarrollar nuevas posturas y
dinamismaos. -

Enel Q(iin Teawrey, gangene, ¢l modo de dcsplazarsc, de caminar
¥ de detenerse, ¢s un campo de trabajo sobre el cual el actor retor-
na constantemente en su training individual, no obstante el pase
de los anos,

“Toda la 1écnica de la danza —dice Sanjukia Panigrahi hablan- -’

do de la danza hindd Odissi, pero indicando un principio gencral
para la vida del actor— esta basada sobre la divisién del CUerpo en
dos mitades iguales, segiin una linea que lo atraviesa vertical-
mente, y sobre una distribucién disparcja del peso, ya de un lado
ya del otro.” La danza amplifica, casi como poniéndolo bajo una
lupa, los minasculos y continuos desplazamientos de peso con los
¢uales permanecemos quietos de pie y que los laboratorios espe-
cializados en la medicién del equilibrio visualizan con cornplica-
dos diagramas.
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_Lsm danza del equilibvio ¢s la que los actores muestran .en los
principios lundamentales de todas as formas cscénicas.

LFeicha, “pies que vuelan™ asi se llama un paso de baseen ia
Opera de Pekin.

Y La danza de las oposiciones

Los principios que buscamos, de los cuales dispara la vida del
actor, no dencn ca cuenta las distinciones entre teatro, minmo o
danza. )

Por otra parte estas distinciones son labiles. Gordon Craig,
luego de haber ironizado sobre las imigenes alambicadas usadas
por los criticos para describir el particular modo de caminar del
gran acior inglés Henry Irving, explica con simpleza que Irving no
caminaba sobre ¢l escenario sino que danzaba.

La mig‘na comprobacion sc usd, pero con sentido negativo, para
desvalorizar las investigaciones de Meyerhold. Frente a su Don
Juan algunos criticos escribieron que no se tralaba de verdadero
teatro, sino de baliet. No eran capaces aiin de veraquello que para
weyerhold cra ya evidente: la esencia del movimiento escénico

que s¢ basa sobre contrastes —que mas tarde llamard biomecani-#

ca— ¢s comin tanto al género del weatre danzado como al del
teatro recitado, De este “ballet” —ia biomecinica— hablaremos
en otro capitulo. '

“¢Danzamos cuando clevamos los ojos? Y cuando éstos no
pgcdcn levantarse mids, ¢danzamos elevando la cabeza? No. Es la
mirada que sigue su curso. Pero si se quiere seguir viendo al que
sc aleja, hace falta girar el cucllo hacia atrds y luego sucesivamente
pecho, cintura y pelvis... ¢En dénde comicnza la danza? ;En el
cucllo o en ¢t muslo?™™* :

La rigida distincian entre teatro v danza revela una herida pro-

funda, un vacio de tradicién que corre i riesgo de llevar cond-

nua.mcmc al actor hacia ¢l mutismo del cuerpo, y al bailarin hacia
¢l virtuosismo. Esta diferenciacién pareceria absurda a los artistas
de las tradiciones ¢ldsicas asidticas, tanto como le parcceria absur-
da a los artistas curopeos de otras épocas histéricas: a un juglar, a

un actor.de la Commedia dell’Ariec o del Teatro Isabelino.

I ol . %
Podemos preguntaric a un actor N6 o a un actor Kabuki cémo ra-
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duce en su lenguaje de trabajo la palabra “"energia” Pero sacu-
dirian la cabeza si les pidiésemos que traduzean la rigida diferen-
cia entre danza y teatre. ' .

“Energia —me dijo ¢l actor Kabuki Sawamura Sojuré- podria
wraducirse como koshi.” Y anade ¢l actor N6 Hideo Kanze: “Mi
padre jamis decia: usa mas koshi Me ensend de qué sc trataba
haciéndome caminar, mientras me retenia por las caderas”. Para
vencer la resistencia, el torso estd obligado a doblegarse ligera-
mente hacia adelante, las rodilias sc flexionan, los pies presionan
en el suelo y se arrastran mds que levantarse en un paso normal:
un modo artesanal para oblener la caminata de base del No. 1a
energia como koshi no es el resultado de una sitnple y mecdnica
alteracién del equilibrio, sino ¢l de una tensidén entre fuerzas con-
trapuestas. _

En la cscucla de Né de ia familia Kita se usa otre procedimiento
artesanal. Bl actor debe imaginar que sobre él hay un aro de hie-
rro que jala hacia arriba, y es necesario oponerle resistencia para
mantenerse con los pies en el suelo. El término japonés para de-
signar estas fuerzas contrapuestas ¢s hippari hai, que significa: jalar
hacia 1 a alguien que a su vez te jala. En el cuerpo del actor el
hippari hai iene lugar entre la parte superior y la inferior y entre la
anterior y la posterior. Hay también Aippari hai entre ¢l actor y la
orquesia, estos proceden en armonia discorde intentando divergir
uno del otro, sorprendiéndose mutuamente, rompicndeo los tiem-
pos muluos, pero sin alejarse hasta el punto de perder el contacto
y la particular ligazén que los opone.

Podemos decir, ampliando el concepto, que las técnicas exira-
cotidianas del cuerpo estin en una relacién hippari hai, traccién
antagdnica, con las técnicas de uso cotidiance. Hemos visto, en
efecto, que se alejan de éstas, pero man‘»teniendo {a tensidn; es
decir, sin separarse completamente, volviéndose extranas.

El cuerpo del actor revela al espectador su vida cn una mirfada
de tensiones de fuerzas contrapuestas, Es el principio de la oposicion.
Alrededor de este principioque-rctorna, usado por todos los
actores, aungue a veces en forma inconsciente, algunas tradi-
ciones han consiruido elaborados sistemas de composicion.

En la Opcra de Pekin, el sistema codificado de los movimientos
del actor sc rige por este principio: cada accidén debe iniciarse en
‘la direccién opuesia a la cual se dirige. Todas las formas de teatro
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tradicional balinés cstdn construidas estruciurando una scrie de
oposiciones enire keras y manis. Keras significa fuerte, duro, vi-
goroso; manis delicado, suave, terno. Los términos manis y keras
pueden aplicarse a diversos movimicntos, & las posiciones de las
diferentes partes del cuerpo en una danza, a las diferentes secuen-
cias de una misma danza. i se analiza un agem,-una posicidon de
base del actor balinés, se observa que ésla contiene un consciente
aliernarse de partes del cuerpo en posicion keras y paries en posi-
ciones manis,

La danza de las oposicionces caracteriza la vida del actor en
diferenies niveles. Pero gencralmente, en la busqueda de csia
danza el acior tiene una brajula para orientarse: el malesiar, Le
mime est d 'aise dans le malaise, ¢l mimo se siente a gusto en su-dis-
gusto, dice Decroux ™ y ésta su maxima cncuentra una serie de
ccos en los maestros de teatro de Lodas las tradiciones. Tokuho
Azuma, maestra de danza clisica japonesa Buya, repetia incesan-
temenie a sus alumnos que para verificar si una posicién estaba
tomada en el modo correcto debian estar atenios al dolor: si no
duele estd equivocada. ¥ agregaba sonriendo: “Aunque si duele
no significa necesariamente que sea correcta”. Lo mismo repite
Sanjukia Panigrahi, los maestros de la Opera de Pekin, los del ba-
tlet clasico o los de danza balinesa. El malestar resulta entonces
un sisterna de control, una especic de radar interno que permite =
¢l actor observarse micntras acciona. No se observa con los ojas,
sino a través de una seric de pereepcionces fsicas que e confir-
mzn qué tensiones no habiluales, cxlra-cotidianas, habitan su
cuerpo.

“Actor, amigo, hermano mio, 11 vives sélo de contrariedades, de
contradicciones y constricciones. T vives solamente en la contra.™ '

Cuando lc pregunto al maestro balinés [ Made Pasck Tempo
cudl es para él ¢l don principal de un actor, éi responde que es el
tahan, la capacidad de resistencia. El mismo ccnccpt-d se yeencuen-
tra en ef lenguaje de trabajo del actor chino. Para decir gue un
aclor tiene maesiria, se dice que ticne kung-fu, literalmente
“capacidad de¢ aguantar duro, de resistir”. Esta terminologia nos
conduce a lo que en unalengua occidental podriamos indicar con
“energia’, capacidad de perdurar en el trabajo. De esto nos ocu-
paremos ¢n ¢l capiiulo V.

Katsuko Azuma explica, por ecjemplo, qué fuerzas estin pre-
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sentes en ¢l del movimiento tipico tanto de la danza Buyo y‘dei NO
en el cual ¢l Lorso se inclina ligeramente y los brazos se cxucndzn
hacia adclante quedando apenas arqucados..Lo explica inabla‘n1 o
de fuerzas que accionan en sentido contrario a lo que s'c ve: los
brazos no se extienden, €5 como si apretasen una gran caja contra
el pecho. Por esto yendo hacia el exterior presionan hagsa el inte-
rior, asi como el torso, que es empujado hacia atris, opone
resistencia y se dobla hacia adelante. :

En las diversas técnicas cotidianas del cuerpo, las fuerzz%s que
dan vida a las acciones de extender o retracr un brazo, las Qicr‘na.s‘
o los dedos de una mano accionan una a la vez. En las teenicas
extra-cotidianas, las dos fuerzas contrapuestas {extendery rc.eracr}
son una accidon simultinea. O mejor atn, los brazos, igs P:crdnas,
los dedos, la espalda, el cuello se cxtiendcn como resistiendo a
una fucrza que los obliga a do?laArsc y viceversa. ' )

Cualquiera que posea algdn rud‘imcmo dc.arfatomdl podsia
objetar que todo esto no es cscncxalmc'znt:c élSLlnt? gda qurd‘
sucede en la mecanica natural del movimiente en la vi ; ;
diana. Es, sin embargo, diferente de aquello que normaigxsen' ti‘ '
percibimos en nuestro cuerpo y en el cuerpo de los otros. 1 S téc ’N
nicas extra-cotidianas dilatan, ponen-en-vision para el esp}aect;o?}raz
vuelven por lo tante significativo un aspecto q'ui cnr;;c
cotidiano estd’su niergido.'i:{igf/f\\'fiés ya h:d_ccf T’fipﬂ‘“’v.erso de

Es una dé las tareas de cada técnica. arus_llca. n"

Goethe dice: “Amor y arte amplifican las pequenas cosas .

a podrfﬁ

Incoherencia coherente y virtud de la omisién

i ilizacid i observacién de
Bl término “estilizacién” distrae a menudo de ia

. . ac
cuin aparentemente inmotivadas son las deformaciones de 1

posturas naturales asumidas por los actores det_ PoiolNortteo. iz
trata de normas completamente éncohcre;ntc’s desde el pun ae
vistz de la economia de la accién..Es mas, éstas prc‘uéen un gr
esfuerzo para estar simplemente quietos y no hfcc.rl‘na ‘rg.n" v

Si nos limitamos a repetir que se trata de esti 1zac1§ ;} orre
mos dos riesgos que nos ale_}an.dc la comprension dccsots; iias de.
Si por un lado, recurrimos a la idea de las convcncxor}; '551 as de
cada culiura, extendemos un velo sobre ia comprobac
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inmediata cficacia cenesiésica, aun para los que de dichas conven-
ciones saben poco y nada. 8i, por ¢l otro, se piensa ¢n la “cs-
tilizacién™ como signo, identidad y propiedad de cada wradicién ¥
por lo tanto, como un hecho establecido por las diferencias
histdricas, embotamos-la curjosidad y la capacidad de asombro,
! Los diversos modos de construir un comportamiento escénico arti-
" hicial, pero creible, no nos parecen mids extranos que ia obvia
- diferencia caure los diversos idiomas hablados. Descuidamos asi el
- pensamiento implicito en la praxis de las técnicas extra-cotidianas:
lz incoherencia coherente. )

Es interesante comprobar cémo algunos actores sc alejan de las
técnicas del comportamicnto cotidiano aun cuando deban

- camplir simples acciones (estar de pie, sentarse, caminar, mirar,
hulidar, tocar, tomar). Pero aGn mas interesante es el hecho que la
incoherencia, esa inicial no adhesién a la economia de la praxis
cotidiana, se desarrolle luego en una nueva y sisiematica coheren-

- cia. .

La dificuliosa artificialidad que caracteriza z las téenicas extra-
cotdianas claboradas por diversos actores del Polo Norte hacen
adquirie al actor otra calidad de energia.

El actor, a través de una farga practica y un enwrenamiento con-
tinue {ija esta “incohercncia® en un preceso de inervacién, desa-
rrofla nucvos reflejos nerviosos-musculares que desembocan en
una nueva cultura del cuerpo, en una “scgunda naturaleza”, cn
una nueva coherencia, artificial, pero signada por ¢l bios.

Detengdmonos en un ejemplo. Nuestras manos Y nuestros
dudos cambian continuamente de tension y de posicién, ya sea
cuando hablamos —gesticulacién— o cuando accionamos y reac-
tionar para tomar, apoyarnos o acariciar. En el caso de una accidn
o de una reaceidn, la posicion de cada uno de.los dedos varia ape-
nas los ojos transmiten la informacién: si debemos tomar un trozo
de cristal de bordes cortantes o una miga de pan, un pesado dic-
cionario ¢ un globo. Nuestros dedos adquieren antes de alcanzar
¢l objeto, ¢l tono muscular adecuado al peso v a la calidad tacul
del objeto. Los masculos de la manipulacién entran en funcién.
La asimewrfa de nuesiros dedos es un signo de vida, es decir de
credibilidad, que se manifiesta mediante las tensiones de los
musculos de manipulacién Hstos para accionar en base al peso, al

.calor, al volumen y a la delicadeza del objero hacia el cual tende-
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mos la manoe, pero también en base a la reaccidn alectiva que ¢l
objeto suscita en nosotros. - - dice.
En delinitiva, la mano accionay al mismo u‘cmpo ice: )
En la vida colidiana cstas acciones y reacciones suceden §e%u::
una organicidad no pensada, fruto de automausmos trzfnsr:;lmb}z“
genéticamente y aprendidos culraimente. Sz. no mter\;mn ble
gueos —embarazo, miedo, enfermedad— decimos que la man

mueve “naturalmente”.

Los actores del Polo Sur, cua_ndo alcanzan la cum‘r;;reb%c sz;
experiencia artesanal, saben cdmo superar jos blogue?s e :5 ?’Sn, _
la situacién artificial del escenario y logran hacer fluir, m; ecz{x ‘
dolos, hasta minusculos procesos gobernados por los refinados

ismos de la vida cotidiana.
au;):]?;:'lbioo, los actores del Polo Norte no recurren a la vero-
similitud del comportamiento cotidiano. Cuando su artesania es
de alta calidad, transforman en una scgund?. z‘mturaicza‘un sistema
codificado cuya logica es equivalente a la l6gica de fa vida organi-
Ca.Una “segunda naturalcza” de las manos se ha clabo:iado( eer;hi';t
India a partir de las haste mudras. Hasta (n‘aano} y mudra (si 1
indican cn sanscrito un lenguaje cifrado, articulado a través de las
posiciones de las manos y los dedos. Nacié en la csta.ufarza sacray
en la prctica de la oracién. Cuando los actores las uul(llzarcljln, pda;:r;
subrayar o traducir las palabras dcil texlo o agregar ‘dcta esméti_
criptivos, los mudras asumieron, mas alé.a de su Larea.l .cog‘ra - -
ca, un dinamisme, un juego de tensiones y ’oposm;oncs‘ <:1,1cgfc§
impacto visual es determinante para su Erec.il'bxhdztd a §os OJO:uaIi_
espectador. A pesar de la artificialidad es}xlxzadz} ?c a ges U
dad, quien observa percibe una co}}erenm‘a equivalente, aung
distinta, a la que se manifiesta en la vida coud;an'a. ) dia

Los actores balineses, aun siendo de cultura hmdu: han pei Ll o

el significado de los mudras, pero conservan !a riqueza fr: :’1;
micro-variaciones y la vibrante asimetria de la vida. UHE.L sinfoni
de alternancias entre vigor y suavidad (keras y manis), entre
inmovilidad y movimiento en cada uno de los dc-dos y en la mano
entera, transforma la artificialidad en una cualidad coherente y
Vw‘;ﬁﬁ'.‘sc:m(:hcmos a un espectador sentado mientras observa un
-especticuioz

~
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Una vez vi interpreiar al actor Kongd Iwao ¢l personaje de la bella
favorita del Emperador Chino Kucifei, en el Na Kitei. No olvidaré
jamas la belleza de sus manos que s asomaban apenas de las grandes
mangas. Miraba las manos dei actor y de'tanto en tanto daba una ojea-
da a fas mias, posadas sobre mis rodillas, Pasaba de unas a otras y las
comparaba. No lebia una gran diferencia entre eflas. Sin embargo,
exiranamente, las manos del actor sobre cl escenario eran indes-

criptiblemente bellas, micntras que, sobre mis rodillas, se apoyaba sdlo
un par de manos®™.

Otro cjemplo significativo esta constituido
manera de dirigir la mirada.

Nuestros ojos miran, ¢n general, hacia adelante, 30 grados hacia
abajo. Si levantamos 1a mirada 30 grados hacia arriba, la cabeza se
manticne en la misma posicién, pero se crea una tensién en los
musculos de la nuca y de la parte superior del ironco que reper-
cute sobre el equilibrio, alierandolo.

El actor Rathakali sigue con los ojos'las manos que componen
los mudras ligeramente arriba de su campo oOptico habitual. Los
actores balineses dirigen la mirada hacia lo alto. Todos los lian
shan, las posiciones de detencién brusca de los actores de la Opera
de Pekin, preven una mirada hacia lo alto. L.os actores N& cuentan
como pierden el sentido del espacio y qué dificil es conservar el
equilibrio a causa de las estrechas aberturas de las miscaras que
les impiden ver. De aqui owra de las interprelaciones de su modo
de caminar, un poco como los ciegos, que deslizan los pies por el

suclo explorando con prudencia el terreno, prontos a detenerse
en caso de obsticulos imprevistos.

Todos estos actores camnbian ¢l dngulo de la mirada habitual de
la vida cotidiana. Como consecuencia la postura fisica varia, tanto
como el tono muscular del torso, el equilibrio y 12 presién de los

por los ojos y por la

pics sobre el suelo. A través de la incoherencia coherente de Iaé
mirada exira-cotidiana, cilos producen una transformacién cuali-

tativa de su cnergl’a.

Los comportamicntes escénicos que parecen una trama de
movimicntos mucho mas complejos quc los cotidianoes, son, en
realidad, ¢l resuitado de una simplificacién: constituyen momen-
tos en los gue las oposiciones que rigen la vida del cuerpo apare-
cen en su estado mas simple. Esto sucede porgue un nimero bien
cieiimi"éa‘do de fuerzas —de oposiciones— se seleccionan, eventual-
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mente se ampliﬁcan, y se montan si:muiaé:}ez%meme o en sucesmnc;
Ung vez mas, sc trata de un uso aniieconémico del cuerpo ya qhu
en las técnicas cotidianas todo tiende a superponerse con un aho- y
i oy energia. ' ‘ : Cow
rr%ii;iséngezroux gicc qgue ¢l mimo es un “retrato del trai}a{:?’”
realizado por ¢l cuerpo, hace_una afirmacidn que pucde’ ta,r: (:Se:;
ser adoptada por otras tradiciones. :Attgu-nos ponen en visio o
“retrato del trabajo” del cuerpo por via direeta y otros por \?abx -
recta, dscondiéndolo como, por ejemplo, los actores del ba :{:c
cldsico que disimulan el peso y cl esfuerzo con una imagen
i acia. . '
hggic;?‘iif;ﬂpio de las oposicionc§, Jjustamente porque Ala:v, ogoslla (;-!
ciones son la esencia de la cncrgxzf, se conecta al PI‘IHCEP.H?J _cde :
simplificacién. Simplificacién significa, en este caso, ordn;sz:narej_
algunos elementos para destacar otros que, de este modo, ap

cen como esenciales.. o ]
Dario F6 explica cdmo la fuerza del movimiento del actor resul-

ne
i i id uefio espacio, de ,3,-\.
ta de la “sintesis”, de ia concentracion, en Un peq P , J

;

una accidén que emplea gran energiz} ,O de ?a x:cproduccmnﬂsoioocie' /]
los elementos esenciales en una accién, eliminando aqueilos ¢

i sorios. .

Sldlf;?SODsea;:CrZig_rci cuerpo se¢ limita esencialmente al tronco y con: .
sidera Enecdéticos los movimientos de los brazos y las plC}I;I’%ES.
Estos movimientos, si se originan sélo en }a.s artaculac'lonc;s — on;i
bro, codo, muneca, rodilla, tobille, <?t'cct.cra-- no II'EVO ucr:élm_o
tronco y por tanto, no alteran ¢l ‘cquxhbrzo. Sfe ma:ziiezlie:on o
gesticulacién pura. Se vuelven escénicamente vivos SO oe Son una
prolongacion de un impulso o de una micro-accion qu tece
en la columna vertebral ¥ Esto es lo que se reencuentra ¢

1 "
“acci e Jiw
ensenanza de todos los maestros de las “acciones {isicas”, desd

.
i

Stanislavski hasta Grotowski {aun si el “método de ‘las acczor:ies i;s;:
cas” no se reduce tinicamente a esto y ;)medc implicar una deta

icién de imdgenes interiores). .
dag?:r?gg;méﬁz (sic dcsg_rcnde una indicacion atnesanal prff(:;(:fj:
podemos recorrer el mismo camino en el sentido coni}*ar;o.” 3
macro-acciones, si son verdaderamente tales y no gesticu az:oT,
pueden ser absorbidas por el tronco conservando bia energia ed2
acci6én original. Se transforman 'e'n impulsos, en macro—;;c::rllocr:z;i .
un cuerpo cuasi-inmévil que acciona. Este proceso, po

:
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restringe el espacio de la accién, puede uefinirse como absorgién
de la accién. ) T

Ll proceso de absorcién de la accion tiene como consecuencia
una intensificacion de las tensiones que animan al actor y que el
espc’aador percibd independientemente de la amplinnd de esta
accidn.

La oposicién entre una fuerza que empuja a la accién y otra que
la retienc se iraduce cn una serie de reglas que contraponen una
encrgia usada en cl espacio a una cnergia usada en el ticmpo.
Algunos actores dicen que es como si la accién no terminase
donde el gesto se¢ detiene en el espacio, sino que continuara
mucho mis alid.

Ya sea ¢n el N6 como en ¢l Kabuki existe la expresion tameru
que pucde representarse por un ideograma chino que significa
“acumular”, o por un ideograma japonés que significa “doblar
algo que os al mismo tiempo flexible y resistenie”, por cjemplo,
una cana de bamba, Tameru indica la accién de retener, consérvar.
De aqui ¢l tame, ta capacidad de retener la energia, de concentrar

en una accion limitada en el espacio fa energia necesaria para una

aceion mas amplia. Esta capacidad resulta, por antoaomasia, un
modo para indicar {a calidad del 2ctor. Para decir que ¢l alumno
tienc o no suliciente presencia escénica, ¢l maestro dice que tiene
0 no fame .

[odo esto puede parccer ¢ resultado de una codificacion com-
plicada y excesiva del arte del actor. En realidad se trata de una
cxperiencia comun a los actores de diferentes wradiciones: com-
pPrim:ir cn movimicntos contenidos las mismas energias fisicas
pucstas on actividad para realizar una accién mas amplia y pesada.
Por (,jc.mplc‘, encender un cigarrilio movilizando el CUCrpo entero
como si cl [dsforo pesase como una gran piedra o fuese incandes-
cente; entrecerrar apenas la boca con la fuerza necesaria para mor-
der algo dure. Este proceso que compone lo. pequeho como si fue-
5(; grande, esconde la cnergia y hace que, aun en 1a inmovilidad,
Cl cuerpo cr i i F
- po entero del actor adquiera vida. Probablemente cs por
esto que las asi llamadas contraescenas s¢ convirtieron en grandes
cscenas de muchos aciores céiebres. Estos, obligados a no accio-
na'r, qucdando a2 un lade mientras otros desarrollaban la accién
i;—m?\gai, cran capaces de ocultar en movimientos casi impercepti-

Cs fast zas de las accl o i ir, s¢
[uerzas de las acciones que, por asi decir, s¢ les negaban.

{a canoa de papet
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[.as contracscenas no pertenccen sélo a fa tradicién .dcl acLor
occidental. Entre el siglo XVil y XVII et actor Kabuki Kameki
Kichizacmon compiid un wratade sobre el arte del actor con cl
Hwle Polug en las orejas. Dice que cn ciertos especidcuios, cuando
uno sélo de los actores esia danzando y los otros le vuelven la
espalda al pablico y se sientan frente a los milsicos, los actores que
se encuentran de cste modo aparte, suelen relajarse. "Yo no me
relajo —escribe Kameki Kichizaemon-— s'ino que ‘sigo ia dan%a
completa en mi mente. Si no lo hiciese, la vista de mi cspaidalffina
tan poco interesante que molestaria ja mirada de_l cspcctador‘( -

Las virtudes teatrales de la omisién no consisten en el “dejar

pasar”, en lo indefinido o en la no-accién, Para el actor en escena-

omision .signiﬁcajustamenic “retener”, no extender en un acceso
de expresividad y vitalidad la calidad de su presencia escénica. La

Y
4 belleza de la omisién, de hecho, ¢s la sugestividad de la accibn
£
{

indirecia, de la vida que sc revela con ¢l maximo de intensidad en
} el minimo de actividad. o o
Estc modo de pensar y proceder alcanza su cu[.mi{lauon cn Cl_z_:
gise, una secuencia particular del N6, El actor prmmpai (shile) esta
- sentado en el centro del escenario, inmévil como una roca, con i.a
cabeza apenas inclinada, mientras el coro canta y narra. ?;sia posi-
cién del actor, - pucde parecerle al no iniciado, inerte y sin reque-
rimiento de habilidad alguna. El actor, sin embargo, ¢sta danz?nt
do. Danza dentro de si. Es técnica que se nicga a st misma, Pf)sesda
y supecrada. Es teatro que sc Lr‘ascicudc. Se llama la “accion del
silencio™ o “danzar con el corazén™ ) -
El gran actor N6, lisac Kanze, desaparecido en 1977, ha dicho
a propésito del f-guse, la secuencia en que el actor parcce durante
mucho tiempo no hacer nada:

Quicro estar sobre el escenario como lo cst.arifz una flor que broté
alli por casuzlidad. También cada espectador esta scntac'io _mcd}_;:z?]do
sobre sus propias imagencs. Como. una flor Lawﬂc)r esta viva, La flor
debe respirar La escena cucnta la vida de la flor®. -

Equivalencia

Si colocamos las {lores ¢n un jarrén, lo hacemos para gque

R
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MUCSLY 7 S
Lrunx;;?frw}w::jiizcsrfz;:;cpd.r,‘% e alegren la vista y el olfato. Podemos
cimicnto, respelo E,Cmd}c' P“f}iad filial o religiosa, amor, recono-
1o: arrancadas dc;u :O por mas bellas que scan poseen un defec-
como cl actor dei uOR}LmL;iO’ Benpresentan s6lo a sf mismas. San
pirccerse a un }16m(t23r: e DCCI‘Oux:‘ un hombre condenado a
placentero, pero es i ; Uf{1 FUETPO que imila un cucrpo. Pucde ser
agrega Dec’roux -haccn{f? iciente para cl arte. Para que sea arte,
’pkor otra cosa®. En . ll L2 que la idea de la cosa sea representada
blemente ﬂorc-s ::n jn]‘no',}‘is {fiores en un Jarrén son irremedia-
arle, pero jamés obrs A algunas veces sujeios de obras de
“;ﬁz rinCJm as obras de arte en si.
b F}i:x;ia f}oro;:iir s f?f)rc.s coriadas para representar la lucha de
s¢ hunden sus éaf'zlcgm{d‘:lcgnrjﬁ de 1a 'iicrra en la que, cuanto mas
Imaginemos querer rép;cscn;g:zfsﬁ-;:“o se cicva. hacia el ciclo,
planta nace, crece, s¢ marchita y mt::rsosfj(;l tiempo, como la
inte ! - ¢, o1 logramos nue
?(;;2;2;113;&0?5 represeniaran algqyd%fc:‘g:nic dcblas ﬂorcs‘;lﬁcf:n(i
T sia 0_{_1"3 de arte. Habremos hecho un ikebana.
vivi Jas ﬂorci?f ica —si se siguc cl valor del ideograma— “hacer
i.a vida de i v :
pucde rcprc:ciiirfs}c?r;i, precisamente porque ha sido arrancada,
cado de sus reglas r;o;- Pfloccdiml-cmo os claro: algo ha sido arran-
nuestras cotidianas {1 nza ;s de vida (en este estadio se detienen
han so sestioad ores dispuesias en un jarrén} y estas reglas
Las flores “;{i)rﬁij_)ércc;mswmdas con otras reglus equivalentes
. » mpio, no puecden obrar en ¢l tic )
uede . . ¢l uewmpo, no s
i?arsc. I’Zf‘irfjcnai:;ecg ‘iClimlnos temporales su florecer i’ march;:-
Mo on el CSPaiio.JSc :u:c;’gpaocfrtzc:cesugcr‘irsc con un paralelis-
olio con 1 . - » €3 deckr comparar, un pim-
Fas que se ;Qsirfg;}slbler;a’ se pucden subrayar las dircccioncfs) en
que la alcjr de c]la: planta ——.la fuerza que la unc a la derra y la
U Uame s, v b .‘pcr z.ncd;_o de dos ramas que se cmpujan
rama que Se» o c;ld arriba y la otra hacia abajo. Una tercera
fucrza resultante SO ; en forma oblicua puede evidenciar la
composicion que qa ¢ c(;"wz} de las dos tensiones opuestas. Esta
cambio, el res?.lhagor;cf ilists de una refinada esiilizacisn cs, en
y de I trafsposicion de anahn‘s ydeia difeccién de un fendmeno,
que, con'un principi ¢ Cnergia que actua en cttiempo en lineas
principio de egnuivalencia, se wrazan ¢n ¢l €spacio.

Esta wransposicién cquivalente abre la composicién a significa-
dos distintas de los originales. La rama que tiende hacia arriba se
asocia con ¢l Ciclo, la que tiende bacia abajo con ta Tierra, y ia
rama del centro que media entre estos dos principios opueslos,
con e} hombre, El resultado de un andlisis esquemitico de la reali-
dad y de su transposicién segin principios que la representan sin
reproduciria, s¢ convicric en cl objeto de una contemplacidén
filosolica. ’

“El pensamiento Lene dificultad para [ijar el concepto de capu-
llo, porque ¢l abjeto asi designado ¢s animado por un impetuoso
is alla del pensamiento, un fuerte impulso

desarrollo y mucstra, mas
a no ser mas capullo sino flor™ Son palabras que Brecht atribuye a
ra quien piensa, el con-

Hi-jeh, quicn agrega: “De este modo, pa
cepto de capullo esya cl concepto de algo que aspira @ no ser mis
lo que es™. Este pensamicnto “dificil” es precisamente lo que el
ikebana s¢ propone: indicar cl pasado y sugerir ¢l porvenir, repre-
sentar mediante la inmovilidad, ¢l movimiento continuoe, es decir,
invertir lo posilivo en negaiivoy viceversa.

En ¢l ikebana nacen significados abstractos de un preciso trabajo

de analisis y de transposicion de un fenémeno fisico. Partiendo de

cstos significados nunca se 2
thebana, micniras gquce partiendo de éste se alcanzan aquellos. A

menudo, el aclor intenta proceder de lo abstracto a lo concreto.
Cree que el punto de pariida pueda constituirse por algo a expre-
sar, lo cual implicaria lucgo las (écnicas adecuadas para expresar-
io. '
£l ikebana muestra c6mo ciertas fuerzas que se desarrollan en el
tiempo pucden ¢ACONLTAr una equivalencia en términos de espa-
cio. Es sobre este proceso de equivalencia, uno de los principios-
que-rctornan, €n lo que insiste Decroux. Su sistema de mimo s¢
basa sobre la sustitucién rigurosa de tensiones extra-cotidianas
equivalentes a las necesarias de las técnicas cotidianas del cuerpo.
Decroux explica como una accién de Iz vida cotidiana puede re-
presentarse de modo creible obrando exactamente al contrario. El
muestra la accién de empujar algo, no al proyectar el busto hacia
‘delante y al hacer fuerza con el.pie que estd atrds —como sucede
en ia cotidianidad—— sino al arquear 1a espalda hacia atras, como si
en lugar de empujar éste fuese empujado, doblando los brazos
hacia el pecho y haciendo fucrza con el pie y la pierna que cstan

lcanzaria lo concreto y lo preciso del .
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adelante. Esta radi i i6
ade! Ouasisu radical y coherente inversién de las fuerzas rCspecLo
- que caracicrizan la accidn cotidi i
: otidiana, le re ’
» bajo. Es un principi , A
‘ . ipio fundamental del t
0. catro: sobre ia
o inci . cscena la
(;02 debe ser real, pcro no importa que sea realista
odo i :
rccompusst.iccdc ccl)Jmo si ¢l cuerpo del actor se descompusicra y
icse en base a movimie i
ntos sucesivos y antagdni -
actor no revive ia accidn; ivi y N il de
P n; recrea lo viviente en la accid i
esta obra de descomposicid — e i e
posicién y recompaosicion, e
! : desc . el cuerpo n ase
meja mas D i e mucstios
jm_;;oncs g ldSI ;msfnc. Ei actor, al igual que las flores de nuestros
jarrones, c los zkﬂbrmas__]aponcscs, ¢s arrancado de su contexto
aural” ;:}n e qulc dominan fas técnicas cotidianas del cuerpo
y ores y las ramas del iked ié :
no ana, también el act
cscenicamente vivo, no , cbe ropresen.
) pucde presentar lo que D
ccenic - : que cs. Debe represen-
quello que quiere mosirar a través de fuerzas y proccnfi)imicn

-
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una scrie de tensiones para no hacer coincidir al [lujo de las pa-
labras con las acciones que lo acompanan & impedir a los mo-
vimientos de la danza de sincronizarse aulomdticamente con la
cadencia de la msica, Matar la respiracion significa, entre otras
€Osas, aguaniar o retener la expiracidn ——que es relajamicnto—
oponiéndoic una fuerza contraria.

Todos estos principios no son sugcrcncias estéticas para agregar
belleza al cuerpo del actor y “cstilizarlo”. Son medios para quitarie
al cuerpo lIa obviedad cotidiana, para evitar quc sea s6lo un cuer-
po humano condenado a parccerse a si mismo, a presentar ¥ res
presentar sdlo a si mismo.

; tos que tengan ¢l mi -
£ « - - . . -
; 9 g misno valor v la misma cficacia. Dicho con otras Un cuerpo decidido

palabras: debe abandonar It i
| . ar la propia espontancida i
/" _ Propios automatismos. P 7 fad dCC‘_f o
{ Las di 3 1
N\ pare gv.lferfnles codificaciones del arte del actor son, sobre todo, mélodos
LT 1 ] ‘da cotidi
) ar los automaltismos de la vida cotidiana creando equivc;;’e}z!es

“l.a verdadera expresién —-ﬂd.ijo Grotowski en una conferencia
del ISTA de Bonn en 1980— cs la del arbol.” Y explicaba: “Si un
actor quicre expresar, s¢ encucnira entonces dividido, hay una

Naturs », b
P almente, la ruptura de los automatsmos no es cxpresion
sin ruptura de los automalismos no hay expresion ‘

Un : cplica al di
actor ¢xplica al dircctor los propios criterios de accién:

Hablo en
cegunds anLCSLZYCC?;Z;&CTO?Z'Y' rtombro‘ a alguicn, pero CSpPEro un
e aies e e r ?]0 rigirme a c.i. O bien deseribo un hecho.
Cuando qu ! yar <_' lexto con acclones fisicas, pospongo cstas
exto. Prirnero habio y luego fo “describo™ fisicamente ®.

“iMata la r i e Y itmol”
x\zujma su rnafssti}jll.’ak\c';:tr;:‘ El'i\k‘na 'd r'lEmOE EC' rcPC‘_{a it e
ppamma e macsua, Ma Z -r CSPIZ“HC](‘}I": y ¢l ritmo significa darse
duenia de la r Ci"i a unir auiematicamente ¢l gesio al ritmo

. piracion del habla y de la masica, e infringirla

o contrario de unir automdaticamente es crcar'c i

MENLE UNa NUeva conexion. onserentes
defjé:;ﬁ;@j;ﬁilfkj’n-m lengua de u:aba_jo usada por la maestra
o a0 e uc(;gag a{matar cl. rf&mo y 1a respiracion, mues-
ruptura de, los amgmmismgs 31 Tii?;‘g?cs P‘-{che oy A
k . - as cotidians
Mawar.el ritmo significa en realidad crear una ricsli::cic?ad;susgzs"

-5 g

parte que quisre y Una gque expresa, una parte que ordena y una
que ejecuta la orden”. '

En muchas lenguas curopeas existe una expresién que podria
escogerse para condensar lo que es esencial para 12 vida del actor.

Es una expresién gramatical paraddjica, en la que una forma pasi-
va llega a asumir un significado activo y en Ja que la indicacién de”

una cnérgica disponibilidad para la accién s¢ muestra como vela-
da por una forma de pasividad. No es una expresién ambigua,
sino hermafrodita, que suma en si accidény pasién, y a pesar de su
rareza es una expresion del lenguaje comin. Se dice efectiva-
mente “estar decidido”, “gire, décidé”, "o be decided”. No sc
quiere decir que algo © alguien nos decide, que nos 50mMelemos a
una decision o scamos objeto de ésta. Ni siquiera quiere decir que
estemos decidiendo, gque seamos Nosowres los que conducimos la
accién de decidir. _ i

Entre csias dos condiciones opuestas, COTTe Una vena de vida

parece no poder indicar y sobre la que revolotea

que ia lengua
la experiencia direc-

con imagencs. Ninguna explicacién, excepto
ta, muestra lo que quiere decir “estar decidido™ Para explicario en
palabr_as deberemos recurrir a innumerables asociaciones de
ideas, a ejemplos, a la construccién de situaciones an%ﬁciales. Sin
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cx‘nbargo,.?ada uneo de nosotros cree siaber muyl bien lo que indic
7 la expresion “cstar decidido”. Todas las imdgences con?ﬂc"ls El"::;
series dc_ ’rcgias absirusas que se entrclazan en torno a{ dzl:mr ‘i'
claboracién de preceptos arlisticos y sus esiéticas sofisticadas ;0;:
las vlollcrctas y la acrobacia para indicar cchricncias' Er;t-t;nia
explicar la expericncia del actor significa crear arliﬁc'h]mem ]
con una complicada estrategia, las condiciones ¢n fa ‘ u o
cxpcrwfﬁcia pucde reproducirse. ' ue e
Imaginemos penctrar una vez méds en la intimidad de! rabajo
quc se desarrollaba en Tokio entre Katsuko y su n1acstrz;-'i‘oku‘l_1§o
Azuma: .Cijando haya terminado de transmitirie su experienci
transmitira también su nombre a la alumna. Azuma diccp uc-s alia::
fulura. Azuma: “"Encuenira tu Mg”. Para un arquitecto Mapsi rnifica
espacio, .para un masico liempo, o mis .a{m, intervalo E’:1155'
afcr}oso, ritmo. e aqui fo que significa para un actor: “Par;; {)r o
irar tu Ma d?Pcs matar ¢l ritmo, ¢s decir encontrar u; jo—ha-k;u]'fml-
Ca([{: i)\gr’csu;n,ijo-ha—kyu dcszgna las tres fascs en que se subdivide
~accién del actor. La primera fase estd determinada por la
op_os;cxon_ entre una luerza que tiende a desarrollarse y otra que la
xc*c;ir:{:x}c '({10 = retener); fa segunda fase (ha = romper, qucbra?) csla
”C_;l{;ul a por {.:l mo-memo en que se libera de esta fuerza, hasia
g a Lercera fase {kyu = rapidez) en que la accién llega a su
punto culminante, desplegando todas sus fuerzas puragluc Ie)
dcmngrsc .rc.pcminamcmc como frente a una nucva rcsisacncg'
un nuevo jo listo para partir. ) -
Par'a enscnar a Azuma a moverse segin el jo-ha-kyw, su macest
la reticne por la cintura y la suelta de improviso, Azurr;a ticn; dil{—“i
cubtades para dar los primeros pasos, dobla las rodillas, aprieta la
p}ama'dc los pies contra el suelo, inclina }igcramc-nu‘: (S bli;l :
después ’ab‘andonada a si misma, se suclta, avanz'a vclmmcn?’
};as&a el limite prefijade, delante del cual se deticne como ai borci:
Sjsur? barganco que se abriera de pronto a pocos centimetros de
Taics;c:s‘. uando el actor ha aprendide come una segunda natu-
csEc rfmdo artificial de moverse, parece recortado, luerza
del cs[?ago-ucmpo cotidiano y aparece vivo: estd decidido , -
Decidir quiere decir ctimeoldgicamente “cortar™ La c‘xprcs%én

u A
cslar n aui
decidido™ asume aun otro valer. Parece indicar que la-

disponibili ara k Actd i
—‘p ._mba,l:d‘c}d.pam ia c¢reacidn consista en recortar fucra de ias
practicas cotdianas. ’ '

-5 & e
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Las tres (ases de jo-ha-kyu impregnan los dlomos, las cclulas y ¢t
organismo complelo de los espectaculos japoneses. 5¢ aplican 2
cada accion del actor, a cada uno de sus gestos, a ia respiracién, a
la mnsica, a cada escena tcatral, a cada dramna, a la composicién de
una jornada de' No. Ls una especie de cbdigo de ta vida que
recorre todos los niveles de la organizacién de los teairos y la
musica clasica del Japon.

Todas las cnsefanzas que Azuma da a Azuma estin dirigidas a
descubrir ¢l centro de las propias encrgias. Los mélodos de
basqueda estan meticulosamentc codificados, [ruto de genera-
ciones de cxpcricncia. Il resultado es incierto, imposibic de
definirlo con precisién, diferente para cada persona.

oy Ratsuko Azuma dice que el principio de la vida, de su pre-
sencia escénica, de su energia como actriz puecde ser definido
como un centro de gravedad que se encuentra en'la mitad de una
linca que va del ombligo al coecix. Cada vez que danza, Azuma
intenta encontrar ¢l equilibrio en torno a cste
pesar de¢ toda su experiencia, a pesar del hecho de haber sido
alumna de una de las mis grandes maestras, y de que ella misma
sea una maesira, no siempre encuenwa tal centro. Imagina {0
quiza sean las impdgenes con las que sc le intentd transmitir 1a
" experiencia) que el centro de su energia es una boia de acero
recubierta por muchas capas de algoddn que se encuenira e un
punto del triangulo formado 2l juntar las dos extremidades de las
caderas al coccix. El balinés I Made Pasek Tempo hace un signo de

afirmacién: todo lo que Azuma hace es asi, keras, vigoroso, recu-

bierto de mants, suave.
Siguicndo las huellas del bios del actor hemos logrado entrever

la esencia:
a. en las amplificaciones y puesta €n juego de las fuerzas que
operan cn el equilibrio;
b. en las oposécioncs que rigen 1a dindmica de los movimientos;
¢ en ias aplicacioncs de una incoherencia coherente;
d. en las infracciones de automatismos a través de qc;uiva]encias
extra~cotidianas.
Las técnicas extra-cotidianas del cuerpo consisten en proce-
dimientos fisicos que aparecen fundados sobre la realidad que se
conoce, pero segin una légica que no &5 reconocible inmediata-

mente.

‘centro. Aln hoy, &
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EFstos operan a través de un proceso de reduccion y de sustiau
¢ién que hace emerger to esencial de las-acciones y aleja al cuerpo
det actor de las éenicas cotidianas, creando una tensién y una
diferencia de potencial a través de la cual pasa energia.

En iz tradicion occidental, el wabajo del actor ha sido orientado

por una red de ficciones, de “si magicos” que tienen que ver con la
psicologia, el carfcter, 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 mecdnica del cuerpo. Estos se
basan también en una trama de ficciones y "si miagicos” con-
cernientes a las fuerzas [isicas que mueven al cuerpo. Lo que el
actor busca, en esie €aso, es un cuerpo ficlicio, N0 unNa persona ficti-
cia.

Para romper los automatismos del comportamienio cotidiano,
el actor del Polo Norte dramatiza cada accién imaginando empu-
jar alge, levantando, tocando objetos de una determinada forma vy
dimensién, de un determinado peso y consistencia. Se trata de
una verdadera psicotecnia cuya finalidad no ¢s la de influenciar la
psique del actor, sino su dinamismo fisico, Pertencce pucs, a la
jengua con la que el actor habla con si mismo, o ain mis a aquchla
con la fque el maesiro habila al alumno, pero no ticne la pretensiéon
de significar algo para ¢l espectador que mira.

Sara enconlrar a téenica extra-cotidiana del cuerpo, el actor no
estudia fisiologia, sino que crea una red de estimulos externos a
los cuales reaccionar con acciones fisicas. )

Apasionado por los films dc western, el gran [sico danés Niels
Bohr se preguntaba por qué, en todos los duclos [inales, el prota-
gonista era ¢l mis veloz en disparar, aun si su adversario era cl
primero en llevar la mano a la pistola. Bohr se preguntaba si
detras de esta convencién no habia alguna verdad. Concluyo que
si; ¢l primero ¢s mas lento porque decide disparar, y muere. Ll
segundo vive porque es més veloz y lo es porque no debe decidir,
esta decidido. Este brillante juego de palabras fue el resuliado de
una ingeniosa comprobacién empirica; Bohr y sus asistentes se
dirigieron a una jugucteria, compraron pistolas de agua y, de
regreso en su laboratorio, realizaron, por horas y horas, duiclos .
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