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ANTROPOLOGIA
TEATRAL

Por Patricia Cardona

U n cristal difracta un cuerpo de luz en
diversos tonos cromaticos. La antropolo-
gia teatral difracta un cuerpo bioldgico en
miltiples tonos culturales cuando incur-
siona en el terreno de la expresividad.

Entiéndase lo siguiente: actores del
mundo, bailarines, coredgrafos, directores
cuyo lenguaje escénico parte de la organi-
zacion de la energia muscular, no importa
la procedencia cultural, antigua o contem-
poranea, no importa el contenido o estilo
particular, trabajan los principios de la pre-
expresividad para alcanzar una presencia
fisica capaz de irradiar una energia teatral
que seduzca al expectador.

La pre-expresividad es la organizacion
de las fuerzas musculares en una arquitec-
tura de tensiones.

La expresividad es la organizacion de
los contenidos animicos, mentales, socia-
les que habitan en el cuerpo bioldgico del
actor, en su quimica cerebral y nerviosa,
para lograr una significacion, una afirma-
cién que transforma a la energia muscular
en energia teatral.

¢Cuando?

¢{Cémo?
¢Por qué?

La antropologia teatral, concepto formula-
do y definido por Eugenio Barba, es tam-
bién un cuerpo teérico que explica como
las culturas teatrales se encuentran, se
identifican, se hermanan en los principios
pre-expresivos, bioldgicos, los que permi-
ten la vida orgéanica, y que son los que
también permiten la vida dentro del espec-
taculo teatral. Explica como el uso de las
técnicas extracotidianas capacitan al
cuerpo para ejercer un comportamiento
escénico dilatado, agigantado, que llena
espacios atmosferas y conceptos dialoga-
dos, o cantados o pensados, simplemente
¢Cuéndo?

Ello implica el paso de una cultura cor-
poral a otra; el cambio de una conducta
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cotidiana a una teatral. Este cruce de fron-
teras se da en un nivel, primeramente, bio-
I6gico, fisico, pre-expresivo. Cuando lo
bioldgico se colorea segun el tono cultural
al que pertenece el actor, surgen los distin-
tos estilos teatrales, sintesis de lo fisico, lo
mental, lo social, lo histérico.

La antropologia teatral es un cuerpo

‘tedrico y practico que explica por qué una

obra perdura en nuestra memoria fisica y
mental; sefala cuando es que la experien-
cia estética afecta todo el organismo del
espectador y del actor; conoce cuando se
nos hace sentir que somos una mezcla de
lo animal con lo humano y lo césmico: en-
tiende por qué somos dngeles y demonios
simultaneamente; sabe por qué la obra
creativa es el ojo del mundo, el camino
mads corto para llegar al hombre. (Cémo?

El teatro maneja imagenes. Y éstas son
capsulas sintéticas —como metaforas
poéticas— de energia emocional y mental.
El teatro lanza dardos de pulsacién huma-
na. Destruye ideas lentas, perezosas o muy
elaboradas, que requieran de mucha refle-
xion. La vida es accién, palabra, movimien-
to, emocion, ritmo, color. El teatro tam-
bién. El teatro contagia. Y el contagio es
una corriente eléctrica, inmediata. Es una
idea / relampago. El teatro es muchas
ideas / relampago comunicadas mediante
la accién precisa. Si no hay precision, no
hay percepcion. La significacion viene des-
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pués. Este es. en sintesis, el concepto tea-
tral de Eugenio Barba, director del Odin
Teatret de Dinamarca, autor de Las islas
flotantes. ;Por qué?

Todos hemos sido aculturizados por una
sociedad particular, por una determinada
época. por un ambiente especifico. Mental
y corporalmente nos manifestamos gra-
cias a un proceso de condicionamientos
que se cristaliza en esquemas de conducta
gestual, compartidos colectivamente.

Para encontrar la cultura individual, pro-
pia. dnica, original de toda persona, es pre-
ciso desembarazarse de los reflejos que
determinan nuestro comportamiento coti-
diano. Este rompimiento permite descubrir
nuestras posibilidades motoras. Es entrar
al pais de nuestro propio yo.

La aculturizacién mental y fisica se tra-
duce en una serie de estereotipos, mode-
los de comportamiento automéaticos que
llamamos espontaneidad. Son acciones
que realizamos sin mayor o menor refle-
xién. Cuanto mas comodos nos sentimos
al ejecutar estas acciones. tanto mas es-
pontaneos nos percibimos a nosotros mis-
mos.

Pero Eugenio Barba rompe con el signi-
ficado convencional de lo espontaneo,
identificado con el movimiento propio, li-
bre, natural. al ubicarlo directamente con
el condicionamiento cultural. De ahi que si
queremos liberarnos de esos automatis-




[—

Crl'tico

mos hay que desculturizarse, hay que lu-
char contra la espontaneidad natural; hay
que inventar otra cultura, otro método,
otro gesto, otro cuerpo.

Las culturas teatrales de Oriente y Occi-
dente han desarrollado procedimientos
para lograr lo anterior en el bailarin y actor,
obligdndolo a perder el comportamiento
natural sobre el escenaric.

¢Cudles son los principios comunes a
todos estos procedimientos? En primera
instancia hay una deformacion, entendida
como el renunciamiento a la manera fun-
cional y habitual de moverse.

El actor No del Japon, el bailarin de ba-
llet, el mimo tradicional inicia su entrena-
miento con posiciones basicas, posturas y
formas de caminar que son diametralmen-
te opuestas a las cotidianas.

Estas técnicas crean un nuevo tono
muscular, es decir, un cuerpo dilatado que
finalmente sera vehiculo de expresion de
diversas significaciones, estilos teatrales y
dancisticos. Pero antes es preciso dominar
aquellos principios que garantizan la vida
escénica, el bios, que no es otra cosa que
esa energia que se irradia a nivel diferente
del cotidiano. Cuando esto sucede. esas
personas automaticamente atraen, fasci-
nan.

Eugenio Barba sabe que para lograr es-
to, primero hay que hacer morir al propio
cuerpo. a la cultura que lo ha moldeado
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para hacerlo renacer mediante nuevas ten-
siones, para transformarlo en un cuerpo di-
latado, dueiio de la totalidad de sus posibi-
lidades de irradiar vida y de contagiarla al
espectador. !

LlIdmese Khon tailandés, Kathakali hin-
du, ballet clasico, Kabuki japonés, lldmese
danza contemporanea occidental, o danza
balinesa, en todas hay una deformacion
consciente y controlada del equilibrio, una
relacién de tensiones corporales a partir de
la fuerza que generan dos polos contrarios,
coactuando simultaneamente, hay saltos y
cambios cualitativos de la energia, hay
movimiento continuo, hay una asimetria
imprevisible que sorprende. Estos princi-
pios son los mismos de la vida organica, en
continuo movimiento, en perpetua trans-
formacion del peso en energia, en cons-
tante sucesién de cambios de equilibrio,
de dinamica, todo ello a partir del principio
de oposicion entre el peso que nos planta
en la tierra y la espina dorsal que nos em-
puja hacia arriba y nos mantiene erectos.
Luego, cuando cambiamos de equilibrio,
haciéndolo precario, otra serie de oposi-
ciones surge de esa primera oposicion
central entre el peso y la espina dorsal.
Cuando hay cambio de equilibrio la masa
se transforma en energia, dandole vida al
cuerpo. Esta energia se hace teatral cuan-
do durante el entrenamiento se realizan
ejercicios que dirigen, que evitan la disper-

sion de esa energia gracias a un propésito
definido.

Por ello Eugenio Barba subvierte nueva-
mente el significado convencional de los
conceptos establecidos y declara que el
ejercicio, como forma de entrenamiento,
es en si mismo una simiente dramética en
tanto que moviliza nuestras fuerzas fisicas,
siquicas, intelectuales al afrontar una ta-
rea, un problema, o un obstéculo. La ener-
gia se modela en una accion precisa, en la
que no sélo se manifiesta la capacidad del
artista de conquistar una autonomia per-
sonal, una libertad de accion, sino que se
percibe también un desarrollo en el senti-
do del riesgo y de la autoconfianza simul-
taneamente, asi como de la tenacidad, del
dominio de los cambios de direccion, de la
precision y presencia fisica totales.

El ejercicio, por tanto, es como el micro-
cosmos de la energia teatral. En si mismo
carece de significacion. Cuando conlleva
una intensién especifica, adquiere otra di-
mension.

Eugenio Barba ha dicho que todos los
procedimientos corporales condicionan lo
mental. Aqui entramos en la segunda fase
de andlisis de la antropologia teatral que
estudia el riesgo de que toda técnica se
convierta en una prision tan determinante
como los automatismos de la aculturacion
colectiva. Asi, la técnica puede convertirse
en una nueva serie de estereotipos que al
final asfixian la manifestacion vital.

El peligro reside en estancarse en el
nuevo territorio que es la técnica aprendi-
da. Por ellorEugenio Barba cita al propio
Stanislavsky cuando éste opté por recha-
zar los manierismos y pomposidad que ca-
racterizo la actuacion de su tiempo. El ob-
jeto de esto era entrar en el camino de la
verdad.

Esto significa que el “camino del recha-
20" es el camino de todo bailarin y actor. Es
la bisqueda de como estar siempre en
transicion, de no estancarse en los conoci-
mientos acumulados, de no capitalizar las
habilidades y teorias, de no hundirse en un
territorio especializado. Es la bisqueda de
una técnica personal capaz de modelar las
energias sin permitir que se congelen en
ese modelaje, como dice Eugenio Barba.
Para ello es fundamental mantenerse fiel a
una filosofia personal, a la conviccion pro-
pia, a los impulsos y necesidades origina-
les, lo que mantiene y conserva la vibra-
cién de los suefos y rebeldia de la juven-
tud.

Lo anterior obliga al bailarin y actor a
crear, inventar, elaborar su propia técnica
de entrenamiento, tomando elementos de
donde mejor le convenga. Dice Eugenio




Barba que un modo de moverse en el es-
pacio pone de manifiesto un modo de pen-
sar. Es el pensamiento puesto al desnudo
mediante la accion.

Por ello, si existe el entrenamiento fisi-
co. debe existir el entrenamiento mental.
El cuerpo dilatado siempre evoca una
mente dilatada. El pensamiento también
tiene una forma de moverse, de cambiar
de direccion, de saltar y asi, podemos ha-
blar de un nivel pre-expresivo del proceso
de pensamiento que es analogo al trabajo
pre-expresivo del actor y que tiene que ver
con su presencia, su energia. Todo junto
provoca un estado de alerta que impide la
petrificacion de lo aprendido, de lo asimila-
do, en un esquema estéril de comporta-
miento.

El pensamiento creativo produce signi-

ficados imprevistos, que superan la inercia,

la monotonia, la repeticion. Por ello la dila-
tacion de un cuerpo fisico no sirve si no vie-
ne acompanada por la dilatacion del cuerpo
mental. El pensamiento debe atravesar de
forma tangible la materia, no s6lo manifes-
tarse en la accién precisa, sino también en
la desaparicion de toda obviedad en el sig-
nificado de la accion. Eugenio Barba ha ex-
presado que siempre hay que “negar la
evidencia”. Porque el actor, el bailarin, son
como eclipses. La luna que tapa al sol deja
ver su resplandor, Gnicamente.

También ha dicho que un cuerpo dilata-
do es un cuerpo calido, no en el sentido
emotivo o sentimental, sino que es un
cuerpo al rojo vivo, en el sentido cientifico
del término: las células son excitadas, pro-
duciendo mas energia, mas fuerza, més
velocidad, en un espacio dilatado, que es
el cuerpo dilatado, que irradia una energia
singular, que es un cuerpo luminoso por-
que trae una vibracion interna mayor a la
de un cuerpo en su estado cotidiano.

Habria que concluir, por tanto, que a
mayor vibracién, mayor posibilidad de pe-
netracion, de convencimiento, de influen-
cia sobre el plblico. Esto quiere decir que a
mayor penetracion, mayor responsabili-
dad. Porque sobre el escenario se movili-
zan fuerzas que desencadenan reacciones
que desatan al mundo. ¢Hacia donde? Ha-
cia donde la conciencia personal del actor
o director lo dirija.

Eugenio Barba habla del teatro como
revuelta, de una forma de luchar contra el
orden establecido, al igual que lucha el
guerrillero. Su fusil es la energia inteligen-
te y bien dirigida, que agujere las estructu-
ras éticas, morales, filosoficas del especta-
dor, y por tanto, de la sociedad entera.

MUJERES
CINEASTAS
EN BERLIN

Por Leonardo Garcia Tsao

De las treinta y un peliculas que inte-
graron la seccion competitiva del Festival
de Berlin que se celebro en febrero pasa-
do. seis fueron dirigidas por mujeres. Es
decir, justo una quinta parte. No serd mu-
cho, pero es una cifra récord para una in-
dustria que hasta ahora se ha caracteriza-
do por el predominio masculino. Algo esta
cambiando, no obstante que en un nimero
reciente de la revista Film Comment se pu-
blicé una encuesta entre cineastas nortea-
mericanas que se quejaban alin de sufrir
una discriminacién que oscilaba entre el
sexismo, el ninguneo y la condescenden-
cia. (En México, para mayores datos, el Glti-
mo largometraje industrial realizado por
una mujer es En el pais de los pies ligeros.
hecho por Marcela Fernandez Violante en
1980).

Rate it X

Desde luego. Ia mas célebre de las reali-
zadoras en la competencia fue Lina Wert-
miiller, un caso notable de sobrevalora-
cion, si los hay. Si bien su auge sedioen la
primera mitad de los 70 y ultimamente no
habia conseguido hacer muchas olas, su
pelicula Un complicato intrigo di donne, vi-
coli e delitti (la productora Cannon ha deci-
dido distribuirla mundialmente con el titulo
de Camorra) despert6 bastante interés. Si-
tuada en Népoles. su histonia se refiere al
asesinato de varnos capos de la mafia, cada
uno de los cuales es hallado con una aguja
hipodérmica clavada en un testiculo; la in-
triga gira alrededor de una joven prostituta
que casi ha atestiguado uno de los crime-
nes, y su ex-amante. un hamponcete que
quiere apoderarse de un gran paquete de
drogas y por ello resulta ser el principal
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