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La falta de pudor estaba en el aire.
: 4.
Habia visto incluso un perro con wna per

Clarice Lispector: La pasidn del cuerpo

La dramaturgia del actor

Con el transcurso de og afos me habfa acostumbrado 4 definir e] trabajo
del actor como “dramaturgia del actor”, Con este término me referfa tanto
2 St aporte creativo en el crecimiento de un espectaculo come 4 su

El movimiento de cualquier persona poneen juego la propia experiencia

del mismo movimiento en el observador. [ 4 informacién visua] genera,
en el espectador, un compromiso cenestésico, | 4 cenestesia es la sensacién
interna, en ¢ propio cuerpo, de los movimientos y tensjones propias y
ajenas. Esto quiere decir que las tensiones y modificaciones de| cuerpo del
Actor provocan un efecto inmediaco en el cuerpo del espectador hasta una
distancia de diez metros. Si la distancia es mayor, el efecto disminuye
hasta desaparecer. Fsta erq una de las razones por las cuales [os espectadores
del Odin estaban situados 4 s6lo algunos metros de Jos actores.
Lo visible y lo cenestésico son indisociables: |o que el espectador ve
produce una reaccion fisica, |a cual, sin que él o sepa, influencia [
j terpretacién de [o que ve. Esta unién entre dinamismo de] actor/bailarin,
dinamismo del espectador es definida también como “empatia
‘enestésica”,

L Una perspectiva histérica y multicultural, aunque no empleara el término
ttamaturgia del actor”.

En un especticulo, es sobre todo la dramaturgia del actor |a que acciona
el sistema nervioso del espectador.

n escritor puede construjr castillos en e aire, pero deben apoyarse
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cenestésicas. Su fin es la creacion de un zearo quée danza. Esta orquestacién
crea un flujo de estimulos fisicos necesarios ¢ imprevisibles, que atraen o
rechazan los sentidos del espectador. Son formas artisticas y sefiales
bioldgicas que se dirigen a la parte reptil y a la limbica de nuestro cerebro,
Sensualidad y estimulos sensoriales acosan la natural
espectador. '

La dramaturgia orgdnica es el nivel de organizacion primario de un
espectdculo. Es la tierra sobre la cual he plantado las raices de cada uno de
mis espectdculos. Las rafces vivas del mismo no son un texto literario, una
historia que se cuenta o mis intenciones de director, sino una cualidad
particular de las acciones fisicas y vocales del actor: presencia, ios escénico,
organicidad, persuasién seductora, cuerpo-en-vida.

Ha sido decisiva para mi Ja capacidad de mis actores, aprendida con
afios de training y espectéculos, de componer acciones, posturas y ritmos
que supieran repetir. La abundancia y las variaciones de estos materiales
orgdnicos me permitia seleccionar y amalgamar elementos diferentes en
un montaje que subvertia las expectativas y los esquemas mentales de los
espectadores, engatusando sus sentidos y al mismo tiempo suscitando
pensamientos, conjeturas, dudas. S lograba concretar este intento, el
especticulo probablemente continuarfa viviendo en el espectador como

reflexién y memoria.

He afirmado muchas veces que el especticulo es la experiencia de una
experiencia. El espectador deberfa intuir o aferrar en ¢ el sentido de la
historia o de una sucesién de acciones. Pero sobre todo, el espectador
deberfa vivir emotivamente el especticulo (o algunas partes del mismo) y
rememorarlo con las mismas implicaciones personales y el mismo grado
de ambigiiedad con el cual se viven, sin un sentido previo, los
advenimientos en la vida cotidiana, tanto aquellos usuales como aquellos
dramdticos. Cuando en una situacién familiar y previsible nos golpea algo
inesperado, nuestra percepcién y conciencia se agudizan. Nuestra

reactividad frente a una escena semejante resulta de la relacién entre cudnto
se da por descontado y cudnto no.

Para alcanzar este objetivo con el actor, me servia de una operacién
cardinal: la equivalencia. Equivalentes son aquellos instrumentos o aquellas
intervenciones que, siendo incluso diferentes entre si por su forma y
naturaleza, poseen valores iguales, producen efectos iguales o adquieren
funciones idénticas. Bl 4rea de un cpartamento puede ser equivalente al
drea de un huerto o de una terraza; socorrer a un mendigo puede ser a los
ojos de los dioses, equivalente a una plegaria. Cometer un delito o una

eza animal del

auto-mutilacién pueden ser entendidos como pruebas equivalentes de
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Acciones reales, improvisaciones y partitura
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entonces, :

correspondfan a aquellas originarias de dar una bofer
la informacién dindmica real era
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Es innegable: en la realidad cotidiana, como en la extr
escena, una accion real, incl

ada. De esta manera,
preservada, pero aparecia bajo una forma
(o la empatia cenestésica) del espectador
a accién (golpear con fuerza para dar una

n sensorial no correspondia a lo que estaba

a-cotidiana de la
uso reducida a su impulso, posee una fuerza de
petsuasion sensorial que produce 77 efecto de organicidad
inmediatez— sobre el sistema nervioso del
encuentro de boxeo o en un partido de
impulsos precisos de acciones reajes
en el adversario.

Incluso si el deporte es [

-0 sea de vida e
espectador, Basta pensar en un

fatbol, en los amagues que son
¥ que provocan una reaccién inmediata

préctica que mejor bermite comprender qué
€5 una accion real, yo la definfa de una manera menos agonfstica: un syril
- hélito de viento sobre una espiga. La espiga es la atencién def espectador:

10 es sacudida como bajo una rifaga de un temporal. Pero ese hdlito basta
para desplazar apenas su perpendicularidad,

Cuando indicaba la accién de upn actor,
tlistinguiéndola de un movimiento o de un gesto que puede ser realizado
1610 por las articulaciones, Decia: “Una accién es tu impulso perceptible
iis pequeiio y, como director y espectador, la identifico por el hecho de
fuie, incluso si realizas un movimiento microscépico (un sudil tender de
§ino, por ejemplo), la entera tonicidad muscul
12 accién real produce un cambio de tensio
) Secuencia, un cambio en [a percepcién de q
Cion es experimentada, cenestésicamente, de m
flic origen en la columna. No eg el pulso que mueve Ia mano, no son nj
fombro ni el codo los que mueven e] brazo, es e
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a evidente que la accién orgdnica no bastaba. §i a

Btivada por una dimensign interior, la
unicabay el

sugeria reconocerla por exc usion,

ar de tu cuerpo cambia,
nes en tu cuerpo, y en
uien mira: entonces, tu
anera aniloga. La accién

| torso en donde se

final no era

accion quedaba muda, no
actor aparecia predeterminado porla forma de su partitura.

| cardcter, la indole, |a profesién y la psicologia del personaje podian
Unformaciones Y puntos de partida importantes para ejecurar acciones
i Pero en el Odin Teatret, los actores alcanzaban este objetivo usando

# Lodo diferentes técnicas de improvisaciones para crear una partitura
Viones reales.

Il general, ef

término improvisacién cubre tres procedimientos bien
il es.
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[La improvisacion puede ser entendida como c’rffacién de n;aterlaln.es, L(;n
proceso que da vida a una sucesion de acciones flSl_cas; o vocales partiendo
de un texto, de un tema, de un personaje, d‘j‘ imdgenes, asoc:la.clczir'les
mentales o sensoriales, de un cuadro o una melodia, de recuerdos, episodios
biogrificos o fantasias. o o g gt

En el segundo procedimiento, improvisacion es sinonimo de varl?c ‘ .
[l actor desarrolla un tema o una situacion all:ernan_do y entre az_,iuii o
materiales ya conocidos e incorporados. E]em.entos prev1afntalnte asimilados
surgen “espontdneos’ y asumen significados diferentes segiin las varlat?mneczls,
las combinaciones, las sucesiones, el ritmo v los f:ontextos. Erael tél?od ei
improvisacién de los actores europeos, desde ei- tiempo de la comedia de
arte hasta Stanislavski y los reformadores de% siglo XX o .

El tercer procedimiento es mucho mis sutil. f:\qul improvisacion quiere
decir individuacién. Noche tras noche, el actor infunde vida a las accf1\0-n55
del personaje repitiendo una partitura de acciones ’mucf.mls vees fjada
hasta en sus minimos detalles. Pareceria que todo esta.dec:didf) y que e:':‘{a
excluida la posibilidad de variaciones o nuevas ele?C1falles. Sldn el,ngallgo
este tipo de improvisacién es la mds comiin en la préctica cﬁou umah e los

actores: la capacidad de ejecutar (inter‘}()retar) su partitura iada e e con
matices diferentes —como un pianista “ejecuta (interpreta)” un fragmento
escogido de Mozart. -

En el Odin Teatret, el término partitura 1m.phc:1ba:. '

-el disefio general de la forma de una secuencia de acciones y el desarrollo
de cada accién individual (inicio, acmé, conclusion); ' ‘

-la precision de los detalles de cada accién y de sus articulaciones (sats,
cambios de direccién, variaciones de velocidad); -

- el dinamismo v el ritmo: la velocidad y la 11?tensldad que rf:gt'l%ab;nlel
tiempo (en sentido musical) de una serie de acciones. Era la- metm,ah‘ elas
acciones con sus micro-pausas y decisiones, la altern‘anaa de acciones
veloces y lentas, acentuadas y no acentuadas, caracterizadas por energia

rorosa y suave;

Vlk?ll;?(srsuestacién de las relaciones entre las diferentes partes del cuerpo
(manos, brazos, piernas, pies, ojos, voces, rostro).‘ ’ ) B

Il arreglo v las subsiguientes fases de elaboracion de una partitura s
desarrollaban en un minucioso proceso para el actor ¢n quien reconoci
paciencia y rechazo por la facilidad. Indicaba una aCtlt}ld y una cozsqen:::l{a
incorporados en el training: lo incisivo de la presencia escénica dependia
de la justificacién interior (la precision) y de la capacidad de preservar los

minimos detalles.

Sélo luego de haber sido fijada y repetida muchas veces, una partitura
comenzaba a vivir,

La partitura era la manifestacién objetiva del mundo subjetivo del actor.
Consentia el encuentro con el director que la elaboraba segln criterios
artesanales compartidos. La partitura era la bisqueda del orden para dar
espacio al Desorden.

El término elaborar era muy usado en nuestra jerga de trabajo y en
nuestra practica. Esta palabra tenfa maltiples significados que encerraban
procedimientos técnicos diferentes e incluso opuestos. Por ejemplo,
desarrollar y ampliar el marerial del actor obtenido de una improvisacién
o de una secuencia de acciones que habia estructurado deliberadamente.
Pero elaborar querfa decir también destilar este material a través de
modificaciones y cortes radicales; arreglar las variaciones, refinar los detalles
para hacerlos resaltar, alterar la forma de las acciones, preservando sin
embargo, sus tensiones originales (sus informaciones dindmicas). La
elaboracién comprendia los cambios de ritmo y de direccién en el espacio,
el fijar las micro-pausas tras una accién y la otra, y un nuevo disefio de las
diferentes partes del cuerpo (brazos, piernas, expresiones faciales) que era
diferente al del material original.

Cuando escribo que elaboraba los materiales del actor quiero decir que
aplicaba uno o mds de estos procedimientos técnicos.

En sus improvisaciones, el actor andaba a la pesca de materiales de los
cuales destilaba (elaboraba) sucesivamente una partitura. Hubiera sido
una necedad pescar con redes agujereadas de las cuales desaparecfan los
peces llevados a la superficie. Para mi, una improvisacién tenfa valor sélo
si podfa reutilizar su entereza como un fragmento de tejido vivo que podia
insertar en el complejo organismo del especticulo.

Uno de mis primeros pedidos a los actores ha sido siempre el de aprender
a repetir una improvisacién. Debian ser capaces de repetir sus
improvisaciones en la exacta sucesién, simultaneidad y variedad de posturas

y dinamismos, actitudes introvertidas y extrovertidas, pausas, detenciones,
aceleraciones y pluralidad de ritmos. Era ficil improvisar, mucho més
complicado era memorizar la improvisacién. Bl actor la reconstrufa paso a
paso con la ayuda de los compaferos que habian anotado el disefo de las
acciones, direcciones, cambios de velocidad, detenciones imprevistas, dudas.
A veces filmdbamos la improvisacién. Todo estaba alli sobre la pantalla, en
sus minimos detalles, con desconciertos del actor que no lograba creer que
habfa realizado ese gesto o reconocer una mueca. lira como si perteneciera

i otra persona. Se necesitaba tiempo para “calzarse” este comportamiento

vuelto extrafio y reapropidrselo a través de una asidua repeticién.
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Perseverancia, concentraciéon y conocimiento de proce-dJimien.t(?s
mnemonicos eran factores necesarios para fijar una imlprov_isacmn. Exigfa
que el actor volviera perceptible sitcuaciones C(?ncreta,s o 1mag1nadas, fevent:i)s
reales o psiquicos, paisajes y épocas que habfa atr'avesado en l?. reallldad e
la improvisacién. Pero la flora y fauna de su microcosmos interior, que
habia aflorado en el transcurso de este proceso, eran una realidad
fragmentada y fugitiva, como nieve lista a der'rctirse.- . '

A mis ojos, saber preservar la nieve de las improvisaciones, sin que se
funda o se vuelva fango, era signo de experiencia y pericia. Era la capaadz-td
de fijar una improvisacién lo que caracteriz?ba. a 193 actores fiel Qdm
Teatret. Un aspecto de su oficio consistia en dejar intuir procesos interiores
a través de acciones vocales y fisicas precisas. o y

En la dramaturgia orgédnica, la precisidn era para mi la mforma_Cff?n
sensorial esencial que inducia una reaccién en el espectad_or. La precision
revelaba la necesidad de una determinada accién y al mismo tiempo su
coherencia interna. o

Utilizdbamos o inventdbamos técnicas mneméonicas y proccdlrfuentos
pragmaticos que nos permitian reconstruir y re-crear cuando lo desedbamos
toda la variedad de impulsos, gradaciones, dinamismos y formas de una
improvisacion. _ N : .

El actor era guiado por un hilo que le permitia reencontrar los rumbos
que, durante la improvisacion, podian inclu}so bifurcarse o n}czclarse 1en
su cuerpo-mente. Era un hilo hecho de estlmuios,‘ de energxa rr}entfl ¥
memoria somatica, de subjetividad absoluta y libertad imaginativa,
empapado de atemporalidad y de episodios biogrdficos. '

Este hilo era la subpartitura: el modo en que el actor cscucllal?a, vela,
olfateaba v reaccionaba dentro de si, o sea, cobmo se c?ntaba a si mismo
la improvisacién a través de acciones. Este contar interior implicaba
ritmos, sonidos, melodias, silencios y suspensiones, fragancias y co.lores,
figuras individuales y racimos de imdgenes contrastantes: la subpamu‘ua,
una multitud de acciones interiores que se manifestaban en precisas

formas dinamicas.

Subpartitura

La subpartitura es un elemento téenico que pertenece a iz‘a\ l6gica creativa
particular de cada actor. Se la vuelve a encontrar, b.ajo. vlarlados nombresﬁ,’
en todos los géneros escénicos. Es uno Fle esos “principios que retornan
que he descripto en La canoa de papel. Tratado de Antropologia Teatral, que
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he definido como una ciencia pragmdtica y un estudio sobre of actor y
para el actor. En este libro hacfa la distincién entre técnica cotidiana y
técnica extra-cotidiana del cuerpo y designaba la técnica extra-cotidiana
del actor como una utilizacién particular del cuerpo para adquirir una
presencia escénica. Hay algunos principios que estin siempre en la base
de la presencia escénica de los actores, cualquiera sea su tradicién o estilo.
“Principios que retornan” son la alteracién del equilibrio, la construccién
de oposiciones dentro del cuerpo, la equivalencia, la incoherencia
coherente, la omisién y también la subpartitura.

La subpartitura es un apoyo interno, un andamio escondido que el
actor bosqueja para si y que no trata de representar. No debe ser confundida
con el significado que la partitura asumird para quien la mira. Sin la
subpartitura, lo que el actor representa no es mas la creacién de una
corriente subjetiva de reacciones, una linea orgianica guiada por una
coherencia interna, sino gesticulaciones, movimientos y desplazamientos
fortuitos.

Hay muchos modos para poner en marcha una subpartitura, depende
de la dramaturgia del actor correspondiente a cada una de las tradiciones
técnicas. El subtexto de Stanislavski es una forma particular de subpartitura
y tiene que ver con la interpretacién personal del actor de las intenciones
¥y pensamientos no expresados de un personaje. En la visién de Brecht, la
subpartitura es el didlogo continuo con el cual el actor deberfa interrogarse
sobre la verdad histérica de la cual su personaje es, sin saberlo, la expresion
subjetiva del autor. En los especticulos codificados (los diferentes teatros
cldsicos asidticos o el ballet) la subpartitura se relaciona con los sistemas
refinados de reglas especificas de cada una de estas tradiciones.

Mis estudios comparativos con actores de diferentes tradiciones habfan
mostrado claramente que no era importante que la subpartitura fuera de
un material preciado, inteligente, fantasioso u original, por ¢jemplo una
musica excelsa o una historia magnética. Podia ser también una cantinela,
una anécdota insignificante, incluso un truco. La cualidad de la
subpartitura no es importante desde el punto de vista de los otros. Pero es
importantisima desde el punto de vista del actor. Puede ser algo infantil
que desde el exterior serfa juzgado una banalidad o una tonterfa. Pero es
una de esas tonterfas que se han transformado en un super-ego profesional
o se han clavado en nuestra cabeza y que acarreamos con nosotros durante
afios. Debe ser sélo nuestra, sin tener en cuenta cémo podria aparecer
ante los otros.

Con el pasar del tiempo, los actores del Odin Teatret han creado sus
subpartituras por cuenta propia y en completa libertad. En los primeros
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afios era yo quien les daba el tema de las improvisaciones. Luego, eran
¢llos mismos quienes elegfan y se dejaban inspirar de manera auténoma
por puntos de partida y procedimientos que variaban: situaciones descriptas
por un texto o inventadas por su fantasia, asociaciones, recuerdos, imagenes
fotograficas, ¢l tema o dinamismo de un cuadro, el texto de una cancion,
de una poesia o de un cuento, las posturas de una serie de estatuas, una
melodfa, una sucesion de acciones que, luego de ser ejecuradas en su
dimensién original, eran minimalizadas.

Siempre he considerado a la improvisacién de mis actores como la
capacidad de conducir un didlogo con ellos mismos, un sofiar despiertos,
una suerte de meditacion, de camino personal para un viaje interior que
dejaba una estela de reacciones perceptibles. Fra esta estela de reacciones
memorizadas la que me disponfa a claborar, cambiandola incluso
radicalmente, hasta transformarla en una secuencia coherente de peripecias
dindmicas: bios (vida), presencia escénica lista para representar’y adquirir
significados cuando era puesta en relacion con un texto, con la partitura
de otro actor, con un objeto, una melodia, una luz. Durante este proceso
inicial de elaboracién comenzaba a enlazar las primeras relaciones,
instaurando nexos [égicos o analégicos, asociativos o ritmicos. Continuaba
con cuidado la elaboracién de la partitura del actor intentando obtener

acciones densas, impregnadas de informaciones contrastantes, tn oximoron

vivo. Componia con cuidado este mosaico de formas dindmicas y

significados divergentes para provocar desequilibrios en la percepcion del

espectador en relacion con el contexto dado por descontado de una

determinada escena.
La elaboracién de la partitura consistia en el fundir y refinar formas

con diferentes dinamismos y ritmos: un proceso de disciplina y precision
en ¢l cual el actor volvia perceptible a los espectadores el propio proceso
interior. Era una actividad psico-fisica a través de la cual el actor entraba
en otro estado de consciencia, con la probabilidad de volverse caliente,
transparente, luminoso: uz cuerpo dilatado. Dilatar no significaba acentuar,
dad y cantidad de acciones. La “dilatacién” era una
ltado de la busqueda de la esencialidad, de la

de la capacidad técnica

exceder en vitali
consecuencia. Era resu
climinacion de gestos y movimientos superfluos,
de saber preservar la energia de la accién incluso cuando se reducia el
volumen o el disefio de la forma exterior. E] secreto del cuerpo dilatado
consistia en salvaguardar el nacleo dindmico de la accién: el impulso.

La partitura era la conchilla que podia contener el Desorden: una perla

de luz.
Fxisten y han existido actores y actrices de una eficacia portentosa que

o md . o .
Jcat s h}anf;ado el disefio de sus acciones escénicas, que no pensaban en
egor i i Tate
.porg fas de partituras y evitaban la precision controlable desde el exterior
ué, enton 51 i ‘
éle ﬁ.(;{“ " o ces, me obstmab'a tanto con mis actores en la importancia
L JI yl adcr repezilr con precisién el disefio dindmico de las acciones?
:En el valor de su independencia en relacié i —— ‘
3 n relacién a las intenc del di

! i ' : iones del director

y E:ltau-tor‘. :En la coherencia de sus partituras y subparrituras?

ista i 16 :
Pr 1n31st::'n?1a se basaba en la constatacién de que la particura era un
¥ quj vg{ via eficaz al actor en su relacién con el espectador. El largo

roceso ilacio i .
Eonsde te desttlzclog de”una partitura, con su artificialidad y elecciéon

nte de cada detalle, eliminab

: | inaba cada elemento superfl
nscie : : : perfluo. Lsta
gina;. sencia fOL’ma] se presentaba como una estructura compacta de

ismo i i :
b s i_otnmnctl:ols y vocales que eran la manifestacién de los procesos
artitura del actor y de sus condici {

: ndiciones especificas durante el
especta i ; Jadino
mfcan CT'LIIIO de} 1e.sa noche. La partitura me recordaba la limpara de Aladino:
e t1 mefEa ico l?ue,sroza.do por la decision del actor, liberaba un espiritu

ransfiguraba. Siempre me impresiond { -

presiond la transformacién de mis

actores. | i g i -l

e T?cciozm si giraran el interruptor de la luz eléctrica y se iluminaran

vilidad, su accionar, los si i exces { . e

o inmo: Singu],qr byiar , los silencios )C/l locs{ excesos parecian emanar de

: ar. clan en otro estado de conscienciz

., o ! st iencia con una carea

d:tdet;lermmacclion, sangre fria y sugestién. No era trance. Era el estado d%il
actor de $ sl :

% Sllelj’s t[Z bzbzr c}esfondado la pared del sonido: habfa superado su

a, habfa olvidado la partitura bparti I

v subpartitura y se transfigur:
que yo llamaba un cuerpo-en-vida. Per . p mba S
Gl . po-en-vida. Pero, a pesar suyo, partitura y
| l}ln S contmuabz.m accionando. Como espectador tenfa una visién
. Od)' e:dVElF clel personaje teatral ficticio y el Desorden del microcosmo
individual del actor; la artificiali o e
3 icialidad de la partitur:
dy ap ira v el proceso de
organicidad que la azotaba; i s rerio: § I
3 a; la coherencia de una discipli i
: : a disciplina exterior v l:
fuerza oscura que la volvia misteriosa. Esta doble visi(')}nh::1 : LXtullJm .
i , . a. ooperaba para
ue fenct ‘
q Lex esplelcracbulo se volviera la experiencia de una experiencia g
0 que : raes i i .
= eng  llevaba al actor a ese estado de consciencia, de alerta e irradiacién
e rgias CIim{tlculares no era la simple repeticién de acciones. Era la
imciora cién de la partitura con los multiples niveles de la subpartitura y la
rac itur: los hp: avyla
I Llé:10n en’tre {notlvaaones interiores, sus manifestaciones perceptibles
. 4 ® - '
i/os dq ocurria a Lededorc.iTecmcamente, este proceso sucedia respetando
inamismos y ritmos de las acci i ;
cciones de la partitura, pero ¢
ritmc a ps 0 €n un est:
permanente de micro-improvisacién. ! e
Me i i
B obstcllnalba en ]adnlecesu{ad de la partitura porque la coherencia
oma de la accién del actor, ind i :
! , independientemente del significad
asumiera en el espectéculo, d i i gi— 1)
, desarrollaba una virtud rticul 1
T particular y preciosa
| m ales: 1 ]
ateriales: los volvia anfibios, capaces de pasar sin debilitarse
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I
jar si es que los
dle un contexto al otro, propensos a cambiar sin perder las ra}lc?dac(i'i © los
- ] ci
mantenfan en vida y provocando ain un efecto de organi
espectador. o ‘ - .
. lHL vivido muchas veces una experiencia particular trabajando cl;) i
: ; . . ’ - - . ra
tores del Odin y con los de tradiciones cldsicas asidticas, aa;}st;gn
.. i nos. Podia tomar
a representar las mismas partituras durante mulchozl anos din toma
' i i escontex ;
i - tes de la misma, variarlas,
tina partitura entera o par , var . iz
qomiterhs a innumerables metamorfosis, sin que perdieran p
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= 0 i § i 1 acio
consecuencia del tiempo, como si los afos hublemln Corﬁ; hc’)' as Crle wione
i iasido s
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renfan unida la partitura al . -
o vannarda d icién, la partitura se volvia una
S § i e la repeticidn, la p
Salvaguardada del tiempo y i : pastitura sc
g i i i una improvisacion interna.
forma independiente, animada por u pd o
Sabfa qué era la partitura: un esquema de accio _f, <0 5 o
minimos detalles, que podia ser recorrido con ntmcis_; di er&:ntes;i S
, g faincluso que cada
telto a montar. Sabfainc :
remodelado, cortado y vu : : St
)L'/em'a para el actor, un revés escondido, una su‘bpar}tltura que
J i i s
las acciones con una determinada cualidad de e}nergld e
| Pero la identidad de una partitura no depengha né ;;s}c}l S
i . . - r
i i a. Esta identidad daba o
de las acciones, ni de su subpartitur ad dabaorigen 34
dinamismo tan incorporado como para poder trans or‘d ¢ g
perdiendo todo menos su perfil esencial, su cualidad y su :
' sacid onte. . )
improvisacion permanen o N
f)fara mis actores, era evidente lo que mantenia v11va \l_mafpartm:it cte Ee “
; : ‘ igi uerzo de a
jado: { da del modelo original, el es
de haberla fijado: la bisqueds T 12 e
fielmente a la primera improvisacién con todos sU.sddel:zdles‘:.1 Perces mg)mba
1 cenas de veces,
espectaculo durante decenas y de
haber representado un espec ’ : ESIES e ol
que en c}:l interior de la partitura emergia unallmprovcis'aaoln. E e ron
isacio { i impedia volverse .
i elamantenfaenvidaylei
de improvisacion la qu : e ares e
icid acid sforman una partitura e p
Repeticién y duracién tran una planta que
ggnerl::. semillas, que a su vez pueden hacer crecer formas diversas, P
' < a8,
de la misma especie. . - .
Stanislavski llamé muisica interna ala cual{dad orgénica de @ accion o
1‘1'\01 wsi como ¢l la percibe desde el interior: un tiempo-ri :
ac [ i@ H
i 5 'viosos.
impulsos mentales y nervio 5 o o
;\/Ie habia traducido de esta manera la expresién muisica mrecf;fzra un
abia tra _ ‘ |
semilla fragil y activa que ya no podia llamar subpartitlf.ra‘, que e
estructura de acciones, pero contenta el programa de distintas e
y la misma cualidad orgdnica.

64

Este programa encerraba tres perspectivas distintas: form
Estos términos no indicaban principios técnicos diferen
partes de la composicién, pero designaban tres fases de una
Cuando trabajaba las distingufa provisoriamente, s
distincién era una ficcién adil parala blisqueda y para el proceso creativo.

El actor y el director podian trabajar una partitura fisica:

-como una forma, un disefio dindmico en ¢f espacio
derivaba de una imp

-Como ritmo,
aceleraciones;

-como colores y cualidad de |4 energia (suave o vigorosa);

-como dique que contenfa el fluir orgdnico de las energfas.

El trabajo prictico oscilaba constantemente de una a o
de las acciones: forma, ritmo, color de la energfa, flujo
ritmos diferentes y divergentes). Podfamos diferenciar tales perspectivas
para luego ponerlas en tensién; usar una contra la superioridad de la otra;
indagar el modo de fundirlas en una densidad saturad
establecer un antagonismo entre ellas o disolver
identidad indivisible,

Durante el especticulo, el espectador no deberfa ser capaz de distinguir
entre el flujo de las acciones, su forma, su ritmo y los colores de la energia.
Asi como no deberia poder separar la accién fisica de la mental, el cuerpo
de la voz, la estructura pre-expresiva del actor de su eficacia expresiva, la

palabra de [a intencién, la organicidad del sentido, la dramaturgia de un
actor de la del colega o de la del director.

a, ritmo y flujo.
tes o diferentes
misma realidad.
abiendo incluso que la

y en el tiempo que
rovisaciéon o una composicidn;

escansion y alternancia de tiempos, acentos, velocidad,

tra perspectiva
(flujo = maltiples

ade contraposiciones;
su contraste en una

Un teatro que danza

Cuando me desplazaba de optica del actor a la del espectador, me
traducia la muisica interng de Stanislavski con otra metifora: colores de
energia. Era uno de los modos para indicar el cuery

bo-mente, la fusién de
la partitura y de la subpartitura, de lo som4tico y de lo psiquico al cual
Apuntaba la dramaturgia del actor.

Para mi, la partitura del actor siempre h

a tenido las caracterfsticas de
Una secuencia de danza: una alternancia n

© narrativa de destellos ténicos

es y de formas que producfan
na impresién de vulnerabilidad, aspereza, exuberancia o delicadeza,

duccion o agresividad: un reatro que danza.

Esta danza se materializa a través de una sucesién de expansiones y
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contracciones de energia, y es una de las muchas informaciones
desprendidas de cualquier especticulo que veo. Otras informaciones son:
el género (teatro, danza, mimo, épera, etc.), la estructura del especticulo,
su estética, la historia que guiere contar, la historia que cuenta z pesar de st
mismo, como la cuenta, el contexto en el cual ha sido preparado, el contexto
en el cual es representado, el principal sentido que asume para cada
espectador.

Concluyo con una observacién que pone en evidencia la absoluta
subjetividad de mis elecciones de director en relacién a la dramaturgia del
actor. Una accién (el mds diminuto cambio de tonicidad en el torso del
actor) tenia para mi una naturaleza complementaria. Podfa modelarla
siguiendo categorias contradictorias: como puro dinamismo (danza) o
como portadora de un significado claro para mi, pero ambiguo para el
espectador. Podia transformarla en una entidad ritmica o en una accién
“abierta” que el espectador habrfa llenado con un sentido personal
especifico. Podia tratarla como un signo asociativo indeterminado o como
clara expresién conceptual, como estimulo energético o como orientacién
narrativa para mi y/o para el espectador. Dependia del contexto y de la
red de relaciones y referencias en la cual la insertaba.

Valoraba con esmero el efecto de una accién en relacién a la precedente
y a la sucesiva. La accion era siempre integrada a una concatenacién ya
una simultaneidad de acciones que la hacfan interferir e interactuar con
las de los otros actores.

Una accién era siempre una interaccién, No es un juego de palabras,
las consecuencias eran evidentes. Su manifestacién externa interactuaba

con la interna (subpartitura).

Como director, me concentré en explotar la complementariedad de las
acciones y en consolidar su ambigiliedad disemindndola en estratos de luz
y estratos de tinieblas.
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De la mirada a la visién

Las mil y una noches, el psicoandlisis de Freud, la psicologia analitica de
Jung, la antropologfa cultural, muestran cémo el relato — mythos en griego
— puede servir para salvar la vida del individuo y de la sociedad. Para
orientarse en el mundo, o sea, para vivir, hombres y mujeres, nifios y
adultos tienen necesidad de relatos. Entendemos a las personas, las cosas,
los conceptos, los niimeros y los dioses sélo si son narrados, puestos-en-
historia. Hasta la matemitica consiste en relatos de niimeros, en viajes y
petipecias que estdn entre los dos extremos de una formula.

Cuéntame una historia... el resto es silencio.

Un teélogo medieval europeo habria sostenido que nuestra necesidad
de historias es tipica de la imperfeccién humana. En el més alld — nos
habria asegurado el tedlogo — bastard la visién, en lugar del relaco, y
comprenderemos las cosas humanas y las divinas penetrando su interior
con la mirada, viendo el interior (del latin intuere, de alli intuicién).

El relato concernfa a la actividad mental que proyectaba en mi trabajo.
Al final, podfa ocultar mi relato o hacer de manera tal que el espectador
no lo reconociera. Pero no podia excluirlo de todas las fases de elaboracién.

Para mi, el trabajo sobre el nivel narrativo no apuntaba a organizar la
trama que el espectador habria de leer en el espectdculo: un tnico relato
para todos los espectadores. Tendfa a crear las condiciones gracias a las
cuales cada uno de los espectadores podia leer su propio relato del
espectéculo. Mi dramaturgia narrativa era diferente alo que se entiende
con esta expresion en el teatro que parte de un texto. O incluso en el
teatro que, no partiendo de un texto, apunta a construir un tinico hilo
narrativo, igual para cada espectador. En este i po de teatro, el margen de
libertad dejado al espectador atafie a las connotaciones literarias, sociales,
politicas y éticas del relato. Pero se pretende que el relato debe ser igual
para cada espectador. '
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En mi modo de trabajar no habfa un texto de partida en el sentido de mivida que simplemen
usual del término, y no existia un Anico relato al cual se llegaba. Lo que de dlreCtOf}aSﬁmteshan sid edme despertaran curiosidad, Fp i
. : . o : ad. En mi acrivj
lo mi manera particular de narrar. No de Jens Bjorneboc Ferai de P, € Vartos tipos: un drama teatra] (1(131 "1CU;’(1Idad
: ¢ Peter Seebe Wl Urnitofil
rg) ilene

llamo dramaturgia narrativa era so
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menos coherente de varios escritos. Era una narracion-a-
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través-de-acciones.
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dcciones.
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disponfa a preparar un espectécuio, no tenia necesariamente un draima
escrito o'una adaptacién de una novela o de un cuento, ni el resultado era

) crénica (par:
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i asobreviyj
o ; revivido
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antasma

arecer: cuando me
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necesariamente. Por ejemplo, una de las fuentes de Mythos era una canciof,
La Internacional, y la historia de su asesinato.

Hay directores que con su voluntad y originali
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concretar sus intenciones. Y hay directores-parteros, que lo ayudan a naces
imagenes y acciones cuyo sentido no dominii
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placente(jo, l}lner ba ¢l momento de orquestar el nivel narr.eglvo, RVOCO ;
unando llegaba ativo, p
Ccaute]a itento a no encerrar dentro de %n ls;z it
Coet:smblecid!o el sentido del material de.l actor. : sg @ las acclones due
pr ite;bqn pensamientos, impresiones, ritmos o llm Jgfumm. mo huclas
= deb‘ia seguir hacia regiones no previstas por aia o e
qluiidad de las situaciones se empanaba, y penect;acemir o bruma de
g fusion con todos mis sentidos aguzados para dis
con
= o i i adera partera
Pr(;jlﬂmo ; do este “método” en términos de tiempo. L? vlerd estg e
el i s v el riesgo :
eve meses y !
in cerd luego de nu ; o
e que el nino na i e e
Saliiciqaci(’)n. Pero el director-partero debe compre}ndo "
e d}()f arto se trata, cuindo es atin prematuro yc’ua1 e
arto se trat : S
s repsegfm una escala incierta: algunos espectadcu oel SEBIIRIIEN 67
Sller{lp o de gestacién de las ratas, otros pretenden
el tiemp e R |
Jamads logré saberlo con anticipacion. o
icul se limita a narrar, y su eficacia y !
P v Pero la técnica del cuento permanece con
rativo. Pero la b
j el aspecto narrativo : - ity
- ¢ tante del oficio teatral y del impacto's pec .
Bess Shortes oot i e todo, esa parte de la percepcidn quc
Es una técnica que influencia, sobre todo,
il i aa través de 1
B N atro, los actores cuentan una histor <]
Sty A { s que encapsulan la mirac
istema de significados mds o menos univoco ?:1 e
‘slMlem spectadores y la unifican. En cierto modo se p
de los e :
j foh e Clalljldad" ra relacién entre dramaturgia narrativa
) i {o subvertir es L
Cuando he intentac e
iert técnica de uB
i e descubierto que la cde ser 8
yercepcion, he des : : seliwsastead
?, Ir( m[r.n to vilido para dilatar la mirada del dzrectird e
Wstrme ‘ g |
“ sucesivamente, la mirada del espectador durante p
¥, sucesivi

i i6 spectador hacla I8
Dilatar la mirada significa abrir la percepcién del esp

consciencia de un S(‘)ﬂtIdO persorml.

que, si bien est4 escondj
visibles. :

espectadores proyectaran una justificacién propia en |

Mi meta era transformar la mirada en visisn.
El camino que llevaba de la mi
campos de experiencia: pre-
El cerebro humano est4
desarrollo de una accign yar
de un gesto o de una accién,

rada a la visién atravesaba diferentes
ver, no-ver, sumergirse en ¢f RO-ver:
programado para pre-ver, par
1ticipar el recorrido y el final. Viendo el injcio
el cerebro saca sus conclusiones. Si me levanto
de unasilla, un observadoy intuye, por el modo en que realizo esta accign,
si permaneceré de pie o me desplazaré en el espacio. Adivina la direccign
que tomaré y muchas veces también cug] € mi intencién, Fsra previsién
se debe al sentido cenestésico, la sensacién gracias a [a cual percibimos [4s

posiciones corporales, las tensiones musculares y los movimientos. Es Ja
consciencia que cada ser humano tiene del

cualquier otro ser vivo, Es el sentido cenestésico e

con un dedo la punta de m;j nariz sin la minima duda o de juntar |as
manos detrds de |a espalda sin mirar. Es ¢f sentido cen
reconociendo los impulsos, responde a un ah
choquemos con Jas personas que salen de un
entramos. El sentido cenestésico era el arma s
fuestros espectdculos un efecto de

que mis actores y yo aprovech
espectador.

El sentido cenest
informaciones) de |
su desarrollo ulterio
pesado sobre una m

re-ver,
a prefipg |
a prefigurar e

estésico el que,
razo o evita que nos
ascensor mientras nosotros
ccreta que usaba para dar a
organicidad, [a prerrogativ

aexcepcional
dbamos para ma

nipular [a percepcidn del

ésico descifra los sats, las caracteristicas (las
os impulsos y de las tensiones de una accién ¥ pre-ve
r. Siel actor tiende Ia mano para tom

esay en el 4ltimo momento tom
lado, Provoca un desconcierto milimétrico en |

Ellos, sobre la base del sass inicial —e]
tensiones de los dedos del actor—
imaginado una intencign diferente:

Al componer una narracién-de

ar un diccionario
a el ldpiz que estd al
a percepcion del espectador,
impulso del brazo, |
habian previsto Y en ¢
tomar el diccionario.
trds-de-las-acciones utilizaba esre
principjo bdsico de la percepcion. Las acciones de los actores, con sus
tensiones detalladas Y precisas, provocaban esquemas mentales en e
espectador, generaban previsibilidad, comprensibilidad, nexos y dindmicas
de causa y efecto. Yo velaba para que los actores negaran la accign
realizdndola, que la hicieran con [a tonicidad correspondiente a una accién
diferente. A veces esta accion diferente formaba parte de la subpartitura

da, generaba tensiones con trastantes en las acciones

a posicién y
onsecuencia

El objetivo era enganar la expectativa cenestésica. Querfa que los
as acciones de una
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escena que al final resultaba tener un valor o un sentido diferente al
mostrado a través de las acciones. Con este oximoron sensorial vivirian /z
experiencia de una experiencia, de una realidad resbaladiza, reacia, que no
se dejaba dominar a primera vista y exigia ser escrutada. Una actriz se
inclina con cautela como si tuviera algo pesado entre las manos, y deja
caer una margarita; Juana de Arco muere en la hoguera con una sonrisa;
“soy libre”, se regocija Scheherezade, una marioneta, mientras se despedaza;
Brecht vivisecciona un pescado expresando la necesidad de un acercamiento
racional y cientifico a la realidad y frente a él Walter Benjamin se ahorca;
en una Berlin liberada del nazismo, Mackie Messer baila un tango
desenfrenado con Kartrin, la hija muda de Madre Coraje, y la sofoca
metiéndole en la boca la “Pravda” (La Verdad, el érgano del partido
soviético); en Talabor el globo terrestre arde como un ctimulo de basura, y
Kirsten Hastrup, la protagonista, lo observa feliz y enamorada con un
ramo de flores entre los brazos; en el mismo especticulo el Trickster danza
feliz cantando una letania de guerra, masacres y catastrofes histdricas; en
Kaosmos, se cierra la tumba y brota el grano; Dédalo, en My#hos, vuela con
pasos de caballo.

«  Bloguear el mecanismo de la pre-visidn es la premisa para llegar ala vision.
En efecto, la visién es siempre una experiencia im-prevista.

Mi narracién-detrds-de-las-acciones se devanaba segin las reglas
sensoriales de una ciencia laberintica. Consistia en someter la percepcién
del espectador a una sucesion de desviaciones, ramificaciones y digresiones.
Cada accién, incluso la mds insignificante, era una peripecia dindmica.
La accién comenzaba suscitando en el espectador la sensacién de prever el
desarrollo. Y he aquf que la accién cambiaba la cualidad ténica, o sea su
dinamismo e intencién, provocando un efecto de aguijén sobre la atencién.
Es obvio que existia siempre el riesgo de la arbitrariedad y de una falta de
precisién que terminara en un ctmulo de estimulos confusos.

Este efecto aguijon que capturaba la atencién del espectador era la
experiencia del no-ver.

El desarrollo de desviaciones y dispersiones, que generaban ambigiiedad
¢ indeterminacién, se proponia agudizar la realidad escénica, tanto para
quien miraba como para quien accionaba. Era extrasiamiento, pero también
una experiencia de incomodidad. o

Como director tenfa un credo: una historia debia ser puesta a prueba
para que actuara sobre mi mirada durante los ensayos, y sobre la dcl
espectador durante el espectdculo. Sus componentes debian ser separados
y modificados como en un proceso de destilacién en un alambique. Frente
a una historia o a una situacién, pensaba inmediatamente en como

en
un estado de no-ver para encontrar el modo de

Cada accién se vuelv i

e historia cuando al impi
. : h go le impi
llllacm la propia conclusién. Cualquiera sea e .
degada, cada historia est4 hecha de peripecias

€ su recorrido en linea recta, Muchos |

de correr directamente
| punto de partida y el de
—vueltas— que a hacen desviar
o han explicado ¥ repetido de
Lourevés in {eligente, humoristico

(se alza el telén. El: “Te amo”, Ella:

Cae el telén). Sin contratiempos,

$INo a un esperpento todo injcio
urgencia.

« » A
Yo no”. Ely ella, al unisono: “‘Adids”
una historia no se redyce a lo esencial
dl,

y final. No es m4s una historia, sino una

Queria lo esencial, v lo esencial
. .
;naceracmn. Consistia en e individua
e un laberinto de acciones organicas.

para mi era el resultado de una
r las historias que emergian detrgs
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