Eugenio Barba

Eugenio Barba. 29 de octubre de 1936, Brindisi, Italia director y estudioso del teatro. Es el
inventor, junto con Nicole Savarese y Ferdinando Taviani, del concepto de antropologia
teatral.

Ha ejercido practicamente toda su carrera en Dinamarca y otros paises nérdicos, donde
fundo el Odin Teatret.

fue fundador del ISTA (International School of Theatre Anthropology ) una escuela
itinerante que realiza una sesion cada dos afnos desde 1980 reuniendo a representantes
de formas de teatro, danza y expresion corporal tan distantes entre si como teatro No,
danzas kathakali de la India, pantomima clasica europea u Opera china.

Algo muy importante de Eugenio Barba es la mirada y la relacion con los Elementos.

Ha impartido diversos talleres de teatro alrededor del mundo en paises como México y
Venezuela. Recibi6 un doctorado en la Habana por el Instituto superior de artes (ISA) en
febrero del 2002.

El arte secreto del actor.
Diccionario de antropologia teatral.

La antropologia teatral es un estudio del trabajo del actor y su finalidad es servir a este, ya
sea un actor que forma parte de una cultura teatral regida por normas o sin estas.
Eugenio Barba crecio en un pueblo de ltalia del cual recuerda las religiones cargadas de
colorido y fe, donde los participantes forman parte de cada eco representado como arte
del rito. Mujeres participaban con lamentos y llanto, donde él logra ver la cualidad de las
personas, la procesién de cristo, los cambios de vestuario en escena, las velas, las flores,
las esencias la gente que camina sobre sus rodillas largos trayectos. Es posible que este
sea el origen de la antropologia teatral.

Dentro del mundo religioso, la fe se sostiene de la oracion que ya es en si misma una
proyeccion de energia con un sentido claro. Hay una imagen precisa a la que nos
dirigimos y en la inmovilidad del cuerpo, la energia se hace presente desde la palabra y el
presente, asi como en la meditacion profunda. En estos momentos hay una conexion de
la mente y nuestro cuerpo y nos permite emanar energia. Barba recuerda este universo
que en su infancia lo marco y que posteriormente guiado por su intuicion iria a buscar en
otras culturas ancestrales donde encontro los principios de la antropologia teatral y la



filosofia sobre el teatro que queria desarrollar y crear.

“la antropologia teatral indica un nuevo campo de investigacion: el estudio de
comportamiento pre-expresivo del ser humano en situacion de representacion organizada”
(Barba: 1992:26).

Es en 1961 cuando Barba se acerca al laboratorio teatral de Jerzy Grotowski en Opole,
Polonia, estudio que duro tres afos, en los cuales se dedico a observar su trabajo con los
actores, su forma de vida, las herramientas de trabajo y se sumerge en la forma de vida
que este director lleva junto con sus actores. Permanece al lado de Grotowski hasta en
1964, y de este encuentro retoma gran parte de la filosofia y de las herramientas
corporales para desarrollar el trabajo con su grupo el Odin Teatret que conformo en el
mismo afo.

Barba llama a Grotowski un reformador del teatro, asi como Mayerhold, Brecht, Artaud,
entre otros creadores escénicos, ya que son ellos los que rompen en su momento con
una forma de hacer teatro y deciden no ver el futuro, sencillamente viven en la transicién,
en un viaje constante que a su vez se transforma en la investigacién diaria, donde no hay
formula ni puntos de llegada. La transicién es la creacion de su propio teatro.

En 1964 barba realiza multiples viajes a paises asiaticos (Bali, Taiwan, Sri Lanka, Japon),
los cuales fueron un parteaguas en su carrera dentro del teatro, ya que por una parte
logro rescatar el exotismo de estas culturas, su riqueza y su tradicion en el arte esceénico,
aunque por otra parte fue a encontrar su propio camino, sus principios de entrenamiento
ya elaborada por los actores del Odin Teatret. Una de las cosas que rescata de todo este
proceso de observacién es el confirmar que el actor necesita apropiarse de una técnica
corporal para desarrollar su presencia en el escenario, para potenciar su energia. Es esta
apropiacion donde el actor encuentra la posible transicion entre su presencia cotidiana o
extra-cotidiana, siendo este concepto uno de los puntos de partida de la Antropologia
Teatral.

Aunque no estaba muy de acuerdo con ir a aprender una técnica llena de formulas, se dio
cuenta de que el hallazgo de este trabajo no era la simple disciplina corporal, sin importar
los principios, si no esta capacidad que desarrolla el actor de trasformas su cuerpo y
poder entrar a una segunda piel, desnudarse de si mismo para transformarse en escena
en un ejercicio, 0 en una improvisacion.

Dentro de la logia de la antropologia teatral, el actor es pensado como actor- bailarin, y el
teatro es teatro-danza, de este modo el foco se abre, las posibilidades de expresidn son
mas amplias y, al mismo tiempo, las tareas del actor estan ubicadas en el area dancistica.
El entrenamiento obliga a la unificacidn del cuerpo con la mente, ya que en la tradicidon



teatral se puede entender al actor como aquel que repite un texto virtuosamente. Por otra
parte esta conexion profunda con su cuerpo-mente le permite desarrollar vida en escena.

Principios de la antropologia.

Si hablamos de los principios del entrenamiento del actor dentro del trabajo que realiza
barba, dejamos a un lado la filosofia y la forma de vida que se propone, para poder llegar
a un trabajo comprometido dentro del teatro. Estamos frente a una provocacion y esto es
lo que nos interesa, la invitacion a vivir el teatro dentro de la actuacién de una forma
particular.

Puntos de partida de teatro danza.

Bios escénico: el cuerpo en vida sobre la escena, la segunda naturaleza del actor, la
capacidad que desarrolla para estar presente aun en la inmovilidad y el desarrollo de su
propia logica corporal.

Energia extra-cotidiana: la expansion de su energia, la proyeccion de su presencia en
escena y en el entrenamiento, la capacidad que el actor tenga de despojarse de su
cotidiano para crear la ficcion donde el punto de partida es moldear su energia.

Técnica: la adquisicién de una disciplina corporal que le permita al actor desarrollar una
presencia esceénica, fortalecer su cuerpo y su interior, asi como estructurar su mente.

Principios que retornan: constantes que se encuentran en diferentes culturas, uno va
Japon y encuentra en su teatro lo que ya existe en el nuestro a nivel técnico y de
disciplina. Volver al origen, a la primera pregunta.

Presencia fisica total: la presencia que se utiliza para trabajar en escena, es el
compromiso del cuerpo-mente-emotividad llevado al maximo, concentracion y silencio.

Sats: (palabra escandinava) es el punto de partida de la accion, el punto en el que
empieza el movimiento y a su vez es la oposicion del sentido en el cual se desarrolla la
accion. En una estructura de movimiento grande es también el punto de arribo de cada
ejercicio o movimiento.

Trueque: En una parte de trabajo los actores intercambias su trabajo con actores que
forman parte de otra tradicion teatral.



Partitura: secuencia de movimiento fija de naturaleza repetitiva, es un campo de
investigacion sobre el movimiento y la energia.

Aislamiento: el trabajo del grupo investiga y entrena en la intimidad de un espacio cerrado
en el que no participa ninguna persona externa al proceso. Sesiones de trabajo
prolongadas donde impera el silencio y la observacion.

Renovacion diaria: dentro de este proceso no hay pedagogia ni plan de trabajo, en el
quehacer diario el actor reafirma su decisién de estar trabajando sobre él.

Las tres logicas: el actor trabaja sobre las tres I6gicas fundamentales, la fisica, la
emocional y la mental, es la unidad que permite al Bios escénico, no hay légica
dominante, se busca el equilibrio, el estar del actor en escena obedece a una unidad de
estas tres logicas

Centro: la busqueda de un eje que nos sostenga, es fisico se trabaja a partir de nuestro
centro y de ahi surgen todas las posibilidades de movimiento. El eje también es interno
(mental y emotivo) es el momento previo al entrenamiento, cuando el actor esta dispuesto
a iniciar su trabajo donde no cabe ningun estimulo distractor.

Al igual que Grotowski, Barba piensa que el actor en principio es un conjunto de
mascaras, un caparazon que si bien le funciona en su cotidianidad estar armado para el
trabajo extra cotidiano que exige el teatro no es funcional para lo cual entrara en una
l6gica distinta, en otra forma de vida y de pensar, la del actor.

Eugenio Barba a lo largo de su investigacion ha desarrollado distintos conceptos que han
quedado impresos en la evolucién del entrenamiento del actor.

El manejo de la energia es algo que podemos escuchar en las disciplinas corporales y
aun dentro de la actuacioén, es un punto de partida y de arribo que se va transformando y
le da cauce a un ejercicio o una puesta en escena.

Barba dice que el actor deberia que pensar en un como, es entonces cuando se entrena a
toda una manera de pensar, no busca en la abstraccién del movimiento, le da causes a su
propia energia, a como trasmitir, a como dirigirla, a como externar; y la unica via es el
cuerpo en sus multiples posibilidades movimientos, el ritmo, la dilatacién, la
fragmentacion.

Hacer visible lo invisible es la capacidad de sostener el movimiento es su pensamiento, es
su imaginario y llevarlo al exterior en la inmovilidad. Es un punto de partida; de la



inmovilidad surge el movimiento, asi como del silencio surge las palabra, la accion.

“El sats: la energia puede suspenderse...” “Es impulso y contra impulso”.

(Barba: 1997:92-933).El sats es este momento en el que la energia se suspende para que
surja el movimiento, por lo tanto estamos hablando de un punto de tension, el movimiento
se detiene y la accion esta siendo pensada en la inmovilidad, es un momento de alerta
para entonces pensar, reaccionar. Es el momento en que termina un movimiento e inicia
el siguiente, es un alto, un silencio. A pesar de ser una implosién no se busca un
explosion posterior donde vemos la energia desbordarse sin cause en un arranque.

Es una transicidon que nos lleva a otra calidad de energia, del movimiento mismo el cual
puede desembocar de distintas maneras.

Al hablar de encauzar toda esta energia en implosion, se observa que el cuerpo entero
debe estar alerta para este momento de cambio de postura; por lo tanto, el tono corporal
no se pierde, esta a un mas presente. Estamos frente a una segunda naturaleza donde el
unifica su pensamiento y su movimiento. De tal manera que domina técnicamente: el sats
es la energia y ritmo del espacia y el actor sabe cémo usarlo para el espectaculo.

Vivir en las pausas” a la capacidad de incorporar una pausa Yy justificar la tensién interna”.
(Barba: 1997:97). Uno esta realizando una accidn, cualquiera que sea, se detiene por un
estimulo extremo, sin embargo este dispuesto a continuar con la accion previa a la pausa.
Este es el proceso de cada una de las acciones que conforman el espectaculo. Entonces
podemos observar el sats como el arco de la accidon que construye el ritmo.
Anima-Animus: la temperatura de la energia.

Es el momento de descubrimiento de energias opuestas que habitan en el cuerpo del
actor.

Barba le llama a estos dos polos opuestos Anima (suave) y Animus (fuerte), como dos
temperaturas opuestas de las energias.

La tencion de las oposiciones es la pre-expresividad, es el cuerpo extra cotidiano que la
escena exige. No es la diferencia entre lo masculino y lo femenino, pues en cada género
se encuentran dos calidades de energia como punto de tensién que armoniza el trabajo
de actor en movimiento. Barba define al anima/animus como una relacion dinamica que
finalmente le da cauce a la técnica del actor; es ahi donde esta es su riqueza en descubrir



la naturaleza de su propia energia y al mismo tiempo poder manejar opuesto: frio y
caliente, amor e ira.

Barba sefala que los que los principios basicos del trabajo actoral los podemos encontrar
en el origen de las disciplinas artisticas de cualquier cultura, es una constante. En el
manejo, de los opuestos, del equilibrio, la partitura, la transicion son puntos de encuentro
entre el trabajo de Stanislavski, Mayerhold ,Michael Chejov, la danza Butoh, el No y las
distintas danzas hindues.

Cuerpo-mente.

El pensamiento se logra ver cuando se ve en accion, en el cuerpo y el manejo de energia
con sus variantes. Si bien el actor trabaja desde el pensamiento como el paso previo a la
accion, al movimiento interno y externo, el mismo pensamiento puede estar delimitado o
atrapado.

Esto sucede cuando el actor esta buscando respuestas o puntos a donde desea llegar,
entonces no hay un pensamiento libre y creativo. El pensamiento creativo es aquel que no
tiene brujula, que tiene la libertad de dar saltos de una légica a otra, que va de una
imagen a otra, con un aparente sin sentido. No es unico ni lineal, no tiene un tema
definido, solo se trata de lo que el actor sabe de sus contenidos personales complejos y
diversos.

Cuando el actor se permite la libertad del pensamiento, deja afectar por su historia
personal, sus afectos, “su mito”, la investigacion se trata de él mismo. Al dejarse afectar
vive la transformacion de su energia, cree en los contenidos, suefia con los ojos abiertos
permite que sus deseos mas profundos emerjan, permite traspasar el tema de su
experiencia al espectaculo.

El pensamiento del actor cambia radicalmente una vez que inicia un training disciplinado y
comprometido; ya su pensamiento se esta reestructurando por lo tanto, se ve afectada su
vida cotidiana su quehacer diario, los cambios internos se empiezan a ver a fuera en su
forma de vida, de pensar, y por lo tanto de actuar.

El entrenamiento del actor poco a poco se va transformando. En un inicio significa la
adquisicion de disciplina, es una introduccién al mundo del teatro, pero posteriormente en
el training para el actor significara su independencia, un complejo de herramientas, con
una técnica y un sentido espiritual que utilizara cada vez que se encuentre en proceso



creativo.
El training es una posicion frente al teatro y frente a la vida, ensefia a trabajar con la
“‘postura”, es entonces cuando se comienza teniéndola tanto en el escenario, como en la

vida cotidiana.

Esta postura representa la autonomia dela actor frente a su realidad, ahora tiene una
arma para enfrentar lo que le gusto o no le gusto.

El origen de la antropologia teatral esta fundamental mente en la progresion de ejercicios,
como parte de la investigacion del actor.

La partitura.

El procedimiento del actor se conforma de varios ejercicios; cada uno es una partitura,
que a si ves se construye de signos, de movimientos aparentemente aislados.
Posteriormente el actor los une y repite la secuencia cada vez en una cadena de
ejercicios.

Barba a esto le llama “diario intimo” ya que tiene la vivencias del actor, asume una fuerza
emotiva, tiene significado y por lo tanto la accion es real, el espectador asociara Y
significara cada imagen en una relacion directa con el actor.

La partitura establece:

- La estructura del ejercicio (principio, desarrollo y fin).

- La precision de las transiciones (cambios de accion, de sentido, de ritmo de energia)
- La dinamica del ritmo, regulando el tiempo de la accién (velocidad, intensidad, tono)

- La armonia entre las distintas partes del cuerpo ( manos, brazos, pies y rostro)

Por lo tanto la partitura ayuda a fijar la dinamica y la naturaleza de la accion con sus
variantes.

Equilibrio precario.



Personalidad Tradiciones Fisiologia

En el
terreno de la comodidad no hay forma de crear ni de conseguir una presencia total.

Al encontrar el punto de comodidad el cuerpo inmediatamente suelta sus canales de
energia y las zonas de las que emerge la energia como las articulaciones, el centro (las
caderas), la flexion de las rodillas, la posicion entre coronilla y planta de los pies.

Dentro del entrenamiento el actor esta en constante riesgo y una tarea basica es la
busqueda de la comodidad. Es el momento de la perdida de equilibrio, donde resuelve
una postura extra-cotidiana, donde el musculo que no tenemos consciente o que
posiblemente no utilizamos a diario. Es en la situacion limite de cuerpo donde la energia
se expande.

ISTA
La antropologia teatral es el estudio del comportamiento del ser humano en una situacion
de representacion organizada. En la que utilizan su presencia fisica y mental de manera

diferente de la vida cotidiana.

Esta técnica extra-cotidiana del cuerpo se le llama técnica

El trabajo del actor

Sensibilidad Contexto histdrico Utilizacion de técnicas del
Inteligencia artistica cuerpo extra-cotidianas
Ser social
Que lo hace Unico e Manifiesta la irrepetible Principios recurrentes y
irrepetible personalidad de un actor transculturales

Lo que se define como el
campo de la pre-
expresividad

Es comun en todos los
Aspectos individuales | pertenecientes al género Totalidad de los actores
de espectaculo




Pre-expresividad a la expresion Nivel “biolégico” del teatro

El actor aprende y personaliza
No se trata de comprender la técnica, si no los secretos de la técnica que necesitamos
poseer para superarla.

Todo esto es lo que el campo de trabajodel | ST A estudia, los principios de esta
utilizacién extra-cotidiana del cuerpo y su aplicacion en el trabajo creativo del actor y del
bailarin.

Manos que hablan

Las manos y sobre todo los dedos, igual que los ojos cambian de tensidn y posicion
cuando hablamos, actuamos o reaccionamos, etc.

Las manos pueden tener significado dentro y fuera del teatro, son utilizadas en por los
indios en Norteamérica, sordomudos y hasta los delincuentes. Pero las codificaciones
mas elaboradas han sido las hindues (hastamudra), que se utilizan para escenas
narrativas.

Las manos sonido puro o silencio

En occidente la unica codificacion seria ha sido destinada a los sordomudos, por cierto
que en los ultimos diez afios ha surgido un nuevo teatro para los sordomudos.

Las manos son tan distintivas que sirven de distintivo entre clases sociales, (el
proletariado y la burguesia), por ejemplo al comer o beber la manera en que sujetan los
cubiertos, entre otras.

India: manos y codificacion

Hasta = mano, antebrazo

Mudra= sello

Los sacerdotes (hacia 1500 a.C.) al repetir los mantra, utilizaban seis mudras que
significan gestos de Buda en los ultimos momentos mas memorables d su vida.

Vitarka= razonamiento

El kathakali puede formar un vocabulario de 900 palabras aproximadamente.

En la danza interpretativa (nritya) los mudra significan literalmente palabras y narran.

En la danza pura (nritya) los mudra tienen un valor puramente decorativo y se usan como
“puro sonido”.

Las manos y la 6pera de Pekin

En el teatro chino existen mas de 50 posiciones de las manos que sirven para diferenciar
a los personajes masculinos de los femeninos, ya que hasta hace poco eran
interpretados por actores masculinos.

Las mujeres por ejemplo, para indicar tienden a estirar la mano.

Los jovenes sefalan discretamente ocultando el pulgar.

Los ancianos y guerreros levantan el pulgar para subrayar la fuerza del gesto.




Los actores chinos hablan y cantan mucho en escenario:
Las manos la usan para definir una postura o subrayar palabras, pero no las reemplaza.

Las manos y la danza balinesa

Las manos en los bailarines balineses se expresan por la posicion de keras y manis
(energia fuerte y suave) de los dedos, la palma y la mufieca.

Usan las manos por un “puro sonido”. Los continuos cambios en la posicidén de los brazos;
esto influye sobre todo en el tronco y la cabeza y el centro es la mirada keras o manis.

Las manos y el teatro japonés

En la codificacién de las manos en los japoneses ello no expresan palabras si no preciso
significado.

Lo mas peculiar en las manos de un actor kabuki: es la forma de doblar la mufieca que
tensiona y hace que se vea con mas vida la mano.

El simple hecho de desplegar una hoja de papel en el kabuki es un complejo ejercicio
para los actores.

Las manos y el ballet clasico

A pesar de existir una codificacién exacta de las manos y brazos, como en el teatro
balines y japonés no tienen un significado literal. Es solo para mostrar que el mecanismo
de los brazos y manos es preciso y exacto.

Ojos y rostro
Fisiologia vy codificacion

De todos los érganos sensoriales los ojos son los mas activos. El actor kathakali sigue las
manos con los 0jos por encima de su campo oOptico habitual.

Los actores balineses y los de la épera de Pekin, su mirada esta dirigida hacia arriba.
Los actores de teatro NO, pierden el sentido del espacio y equilibrio, por las pequefias
ranuras de sus mascaras que les impide ver. Y es por eso también su forma de caminar,
arrastrando los pies para ir explorando el terreno.

Todos estos actores al cambiar el angulo de la mirada experimentan toda una
transformacion.

Codifican su proceso fisiologico, dirigir la mirada ya no es un proceso mecanico si no una
accion: “la accion de ver”.

Por ejemplo:

En la danza balinesa y en la 6pera de Pekin los ojos son dirigidos por encima de la linea
optica habitual: con el paso de keras a manis (fuerte a suave).

En la danza Odissi: los ojos totalmente abiertos son subrayados con la ayuda de los
dedos y brazos que forman un triangulo.

La accion de ver (ojos y columna vertebral)

El actor puede ver hasta donde abarcan sus 0jos, pero no detras de su espalda, asi que
utiliza su corazon (kokoro); hacia a delante con los ojos y atras con el corazon.

Esta conciencia es como una alarma que crea una tension y una oposicion en la columna
vertebral, asi el actor se halla dispuesto y a punto de reaccionar.

Mostrar que se ve
Un actor kabuki se mueve de una pose a otra un “mie” a otro.




El mie es una pose, un momento de tension en la que el actor se exhibe.
Por ejemplo, en el siglo XVIII habia actores que aluzados solamente por una vela hacian
gestos grotescos y graciosos que al publico le encantaban.

Pies

En resumen habla de las formas de caminar.

En la danza balinesa: al andar se lleva la punta del pie hacia arriba. Crea una tension que
jala a la rodilla y levanta por encima del angulo normal el paso cotidiano.

Teatro no: los pies no se levantan del suelo, se deslizan, obligando al cuerpo a agacharse
y flexionar las rodillas.

En el teatro kabuki cada personaje tiene distinta manera de caminar:

Samurai, pasos mas largos que expresan la arrogancia del guerrero.

Cortesana, pasos un poco amplios dejando ver su fondo rojo de bajo del kimono, y hace
con el pie un largo semicirculo en cada paso que da.

Pero en ambas partes (oriente y occidente) el arte de caminar del actor es muy respetado.

La pre-expresividad

Es una psicotécnica, es un querer expresar del actor, pero eso no le dice que es lo que
debe hacer.

Y la expresion es el hacer y como se ha hecho lo que se decide expresar.

En mi opinion el arte secreto del actor es muy interesante por todas las

investigaciones de las diferentes culturas, las diferentes técnicas que nos ensefia y como
poder aplicarlas como actor.

Nos ensefia como hacer uso de nuestro propio cuerpo y ser consiente de él como cada
parte de nosotros es importante, eso es lo que nos ensefia la antropologia teatral él
estudio del ser humano en representacion, como podemos llegar al maximo, como tener
una presencia, como poder llegar de lo cotidiano a lo extra- cotidiano.
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