EUGENIO BARBA:

Durante el transcurso de la segunda mitad de los
1900, Eugenio Barba ha llegado a ser considerado
uno de los mayores exponentes del teatro y de
la investigacion teatral encaminada, en cierta
medida, hacia el trabajo de indagacion del teatro
laboratorio; gracias a esta investigacion, ha sido
condecorado con el titulo de doctor honoris
causa por un numero envidiable de prestigiosas
instituciones alrededor del mundo. También se le
ha otorgado el reconocimiento al mérito cientifico
“por su contribucién excepcional al desarrollo de
los vinculos entre la teoria y la préctica aplicados a
la actuacién”; y no es para menos, va que gracias a
su continuo estudio en el campo de la actuacion, de
sus técnicas y sus terminologifas, ha dado a conocer
diversos términos y descubrimientossupremamente

importantes e interesantes para el actor. Asi pues,
Barba, en este capitulo de “el ejercicio invisible”, nos
habla de conceptos como vocabulario observable e
inobservable, la revolucién de lo invisible, el “facit
knowledge” del actor, el cuerpo-espiritu, entre otros.
Después de haber sido enmarcado dentro de una
extrana reputacion de cientificismo positivista, o
de funcionalismo reduccionista, Eugenio Barba, en
septiembre de 1967, habia declarado abiertamente su
posicion frente a todo cientificismo: el teatro, “mas
que ninguna de las ciencias, tiene un compromiso
ético y subjetivo. El teatro no se identifica con
la ciencia, no mds que con la religién.” Cuando
el filésofo Michel Bernard compara a la ISTA
con un “instituto frecuentado por batas blancas
portadas por actores armados con electrodos” y
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la confunde con el Odin Teatret, se puede ver que
su malentendido —o incomprensién-, es producido
por el desconocimiento del contexto cultural en
que se ha d=sarrollado la obra de Barba. Por esto, el
fundador del Odin Teatret expresa su temor en un
pasaje de canoa de papel: “el riesgo que amenaza a la
antropologia teatral son sus lectores, en la medida
en que le concedan un peso excesivo a las alas y
sombras de los nombres cambiantes. Y deberd
contarse, entre esos lectores, al mismo que haya
escrito el libro”.

“Barba no ha dejado de calcular y pensar la cuestion
del ejercicio, la formacién y el aprendizaje del actor

bailarin. Poniendo a prueba sus intuiciones con-

la prictica, ha elaborado una especie de edificio

L

Foto Carlas Mario Lema. En montaje azad2mica del ’:'r:_lr'er.'ir:l Curricular de Artes Escénicas FAASAR UD

tedrico”, asi mismo, a medida que real za sus escritos,
ha utilizado un lenguaje tedrico colmado de entidades
observables (como “equilibrio” o “tersiéon”, que son
facilmente eatendibles y explicables) € nobservables
(comc “Fos”, “energia”, "preexpresividad” que
pueden ertenderse tnicamente teniendo un
acercamiento propio y / o directo, ya sea con el ejercicio
de la actuedén, o con el contexto er jque nacieron
estos térrinos) , que poseen una cormelacién dada
por reglas de correspondencia; asi, =1 vocabulario
tedrico rec be su interpretacion con los Erminos de las
entidades ckservables, pero estas ltiras no tienen
la capacidad de darle vida al vocabulari> teérico. Por
medio de =3k, Eugenio llegd a la conclasién que en
el teatro no todo puede ser tecnicidad, pero tampoco
puede existirun teatro sin ella.
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Cuando Barba nos habla sobre la revolucién de lo
invisible (la marca del siglo XX), se refiere a que “la
importancia de las estructuras ocultas se impuso
en la fisica como en la sociologia, en la psicologia
como en el arte o el mito”; esto llevado al campo
de la actuacién, se remite a todas aquellas cosas
imperceptibles, pero imprescindibles, en el ejercicio
del actor, que dan vida y veracidad a la fantasia o
ilusién creada por medio de la actuacién. Entrando
a un nivel un poco mds profundo en este tema,
Barba nos propone que esta revolucién ha llevado
al teatro a la era de los ejercicios, encaminados
en un modo menos formal encaminado a un solo
personaje —pues los ejercicios usados para entrenar
a los actores antiguamente, se realizaban en funcién
del repertorio-, y mds titil para el actor, ddndole la
posibilidad de encontrar y guardar conocimientos
y aptitudes que le puedan servir para cualquier
situacién y no Gnicamente para una especifica,
trabajando en “un nivel de organizacién “invisible”
que no emerge sino al combinarse con otros
elementos”; es asi como surge la correlacién entre
la era de los ejercicios, la revolucién de lo invisible
y la nocidén de preexpresividad.

Ahora bien, en cuanto al “tacit knowledge” o
conocimiento técito del actor, término propuesto
por el fisico y filésofo Michael Polanyi para
diferenciar “el conocimiento que proviene de la
practica de la ciencia, del estudio de las reglas que se
desean obtener consagrandose a ella”; a partir de lo
anterior, se nos da a conocer que este conocimiento
tdcito implica a la persona del investigador en su
totalidad. Con esto, Barba rechaza la idea de un
aprendizaje funcional para el actor y expresa que el

oficio actoral o teatral, no significa simplemente un
dominio de una técnica, sino que esta misma estd
cruzada por una actitud personal frente al mundo;
es decir, esa técnica escogida vy estudiada al punto
de su dominacién, no puede ir vacia con un simple
dominio, tiene que tener una vida interior, dada
por la vision del mundo de aquél que la realiza y /o
utiliza, asi se puede llegar a generar una persuasion
0 identificacion mas arraigada en el espectador.

De aqui deriva que, para Barba, “una escuela no
ensefla a moverse, sino ciertos valores y c6mo
comportarse; un ethos. El efhos no es sélo la palabra
comportamiento, es también ciertos valores que este
comportamiento encarna”. De igual manera, Barba
expresa que no puede haber un teatro cientifico,
pero tampoco teatro sin ética.

Siguiendo coneste tema, Barba vuelve asus términos
de aculturacién (cultura adquirida por aprendizajes
rigurosos de modos de comportamiento diferentes
a los de la vida cotidiana, que deben generar
fenémenos o cambios en los tipos culturales
originales) y enculturacion (cultura adquirida por el
entorno del aprendiz, por el contacto con el medio
en el que se desenvuelve), términos existentes de
manera “invisible” en el actor bailarin, del cual
enuncia: “no se trata de que desarrolle y afine lo
que haya adquirido por enculturacién, sino de
realizar el pasaje hacia un universo diferente”. De
esta manera todo lo que poseemos, sea adquirido
por enculturacién o por aculturacién, nos genera
esa vision del mundo y de las cosas con que tiene
que estar impregnada la técnica que utilicemos, sea
cual sea la escogida.
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Continuando, llegamos al tema del cuerpo o cuerpo-
espirity, en el cual se nos da a entender que siempre
ha existido una disyuntiva por la concepcién del
entrenamiento actoral, ya que algunos daban
mucha mds prioridad a la parte psicoldgica dando
lugar a “un conjunto de précticas que privilegiaban
el ejercicio del aparato psiquico, considerado en su
totalidad y en sus partes constituyentes” (este grupo
o esta corriente podria llamarse psicocéntrica);
no obstante, otros crefan mds en que “el ejercicio
corporal es primero en relacién con el cultivo
de los estados subjetivos, susceptibles de ser su
consecuencia.” (Este grupo o esta corriente, puede
denominarse como somatocéntrica o fisica).

Sin embargo, Barba indica que el cuerpo es
“més bien el alma, el espiritu y la cuestién de su
unidad” y que el ejercicio estd dado para generar
otros modos de pensar y de responder frente a lo
que sucede, no por un simple entrenamiento ya
sea fisico o psiquico de manera separada, sino en
conjunto y en un contexto que nos lleva a llegar a lo
extracotidiano, a lo que se aleja de lo que la sociedad
nos ha ensefiado a manera un poco impositiva.

Yo, por mi parte, pienso que el término cuerpo
no puede ser utilizado para denominar lo que se
supone se quiere denominar, creo que debe llevarse
a un nivel més elevado, a un nivel mds protundo,
usando una denominacién o una terminologia
diferente como la de “el ser”, que viene siendo una
unidad mayor en su totalidad, donde se encuentran
y se congregan el espiritu, el cuerpo fisico, el mental,
el emocional, el astral, entre otros y todas aquellas
extensiones de cada uno de ellos.

JUAN FELIPE DELGADO MANTILLA
Estudiante de artes nicas
Facultad de Artes ASAB
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La pausa es unz gran imorovisacion. -
El teatro, como la voz, muere mmednatamente se ejecuta.
La pausa pone en jaque €l egocentr smo del actor porque la lanza a la incertidumbre...

y ahi todcs somcs fragilss.

Nos lanzamos al vacio g.e es asumir la pos bilicad de la muerte.

La pausa es el vacio.

Lanzarss a 'a pausa es asumir que somos mortales, contirgentes. Lo cual se constitLye,
por eszncia, cuz segun Nietzsche lo tocaror los griegos, en el mejor homenzjz a la vica.
La pausa es vida.

La difer=ncia =ntre el nombre y el rifio es que el hombre apausa, el nifio no.

La pausa plantea una paradoja: prodone en la detencion el mZximo movimiento.

La pausa sabe d3nde =mpieza pero nunca —s es verdadera— donde va a terminar.

La pausa es el nifio.

La pausa =s la somba que se le pone a la cons stencia; de al i en adelante, en el territorio
-desterritorializado- de ka pausa, todo es que-bra/di=zc.

Cheval er , siguiendo el ciscurso de Deleuze e “Un manif eszo menos”

(Bene, C. & De euze, 6., 2003), propone que Fepresentac 61 + Poder = Patron

y que |z [akor seria romger el patrén.

La pausa rompz el patran.

Jean Fredzric Chevalier nes dejo su ardlisis a 'es estudiantes ce |2 maestria en cince archivos de
J0Z quz 10s entio via iternet, e el r1arco de! montaje que hizz eon nosotros “La wmeiancolia se
aubred= syanraaiaatmp e acial e e Teaade 2 1.0
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