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Debemos ser arena, no aceite, en la maquina del mundo.
Eugenio Barba

El teatro dice: “La vida es digna de ser vivida.”
“Eso es digno de pensarse”, replica la filosofia,
“ya que solo llega a ser digna la vida que se piensa”.
“Eso habria que vivirlo”, concluye el teatro.
Luis de Tavira

Todos los juegos sagrados del arte

no son mas que imitaciones lejanas
del juego infinito del mundo.
Friedrich Shlegel

Un loco busca a Dios en pleno dia con una linternaneiit® y los demas se burlan de
él. Dicho hombre ha enloquecido por haber cometido un asesilay los demas
hombres han asesinado a Dios. Lo que Nietzsche anumaamaragrafo 125 dea
gaya ciencia es escandaloso para todos, pues Dios no es simplememersonaje
religioso, es el simbolo de la verdad absoluta e iticmadble, es la explicacion a todas
las preguntas, el plan y la teleologia alrededor dadhgira el mundo. Dios, dicho de
manera poética, muere y se lleva a la tumba la adebiliel conocimiento, las certezas
y la modernidad. Si alguna vez murié y resucité parasa@s hombres, esta vez los
hombres preferirdn que permanezca muerto para enconsedvaeion.

La filosofia entera reaccioné ante la muerte de Qio®w fue la Etica una
disciplina ajena a esta muerte, pues desde lasiantta la vida humana surgia el
grito de rebeldia y de libertad que se anteponiasaleyes absolutas, a los
dictados incuestionables de la religion y a los @gsgmastablecidos por la razon.
Aquella raz6n modernizada, deseosa de regir en todaarnibi#os, se colapsaba, sin
embargo, con el fallo del Estado moderno, supudstbof® supremo de la razén

humana.

ICfr. F. Nietzsche, “El loco” eha muerte de Dios.



La Etica, al igual que el loco, hizo suya la muerte Ide eterno y lo
incuestionable, se dio cuenta que su quehacer ya no podia irarsema buscar
normas o0 morales universales. Se hizo evidente qiitida no podia ser algo
impuesto, ésta tenia que surgir del interior de los semaros como un acto creador,
un acto de libertad.

Los riesgos eran muchos, el trono de Dios vacio caineser codiciado por los
hombres. Era necesario evitar que alguien se sentaral trono de Dios, no podia
permitirse que surgiera un nuevo dictador, aun si el dicer@ouno mismo. La Etica no
podia ser universal y absoluta, pero tampoco podia ser camplate individual. Para
lograr aquello, habria que encontrar un fundamento queastumas alla de la finitud
de lo humano para que la Etica no fuera meramente subjsiviecir, un mandato sin
mas fundamento que la voluntad de alguien.

¢ Seria posible hallar una fuente de creacion de valoresogfugera puramente
humana, pero que tampoco fuera algo separado de lo hutanpfopuesta, que tal
vez sea la mas exitosa, fue la de identificada azida como el principio de creacion
Etica, pues siendo inmanente, estando aqui y ahorasesez ltrascendente, nos
sobrepasa, va mas alld de nosotros. Habra que apleral hablar de vida no sélo
nos referimos a la vida humana que es finita, sino laqugaperméa a todos los seres
vivos, al cosmos en su movimiento constante.

La vida no necesita probarse, es una fuerza queatnagiesa y de la cual
seria dificil dudar, es también, a diferencia de Dios incompresible, lo cambiante,
lo opuesto a la racionalidad absoluta.

Con esta estrategia, la Etica se volvid un acto yitab un acto fosilizado,
eterno, universal o voluntarioso. El puente corE$&ética se hizo evidente, pues la
manera de ser del arte era talvez lo masjaate a la forma de ser de la vida.
Surge asi un nuevo imperativo: hacer de la vida unadebeate. Permitir que la vida
pase através de nosotrosy cree. Hacer del actidiagotla unidon de lo que Hegel
llamaria lo finito y lo infinito.

De esta manera, si habria que hacer de la vida unalelaete, ensefiar Etica
tendria que ser enseflar a crear. Crear entendido aquel proceso que Maria
Zambrano explicaba como hacer a un lado el gejar que la vida se coloque en
el lugar de este. Dejar que la vida se manifieste. Puesgglacreacion sino una

manifestacion de la vida.



La ensefianza de la Etica , desde esta perspectsin esuda un reto
educativo, y es posible que surjan muchas dudas acercasta Yt#ca vital” podria
ensefiarse. Sin embargo, en las siguientes paginas inteeesa mostrar las
posibilidades que hay de ensefiar Etica a través dehamiento y desarrollo
actoral. Con ello, proponer un camino para la s de ésta disciplina que no
gquede sujeta a los limites de la racionalidad madegrlos problemas que lleva
consigo: “una moral hostil a la vida; el desprecio delocimiento sensible frente al
inteligible, el rechazo del cuerpo frente a la psiquealarizacion exagerada de la
inteligencia y la razon ante la infravaloracion astinto y la sensibilidad, la valoracion

de los valores estaticos y eternos frente al deverir dda”?

El problema de las definiciones

Si coinciden en algo la Filosofia y el Teatro, elddfé y el actor, es precisamente en la
dificultad que existe para definirles. En el mejor de &s0s, la definicién surge de sus
opuestos: la sofistica y la industria del entretenimieatd;eatro y la argumentacion
amateurs; aquellos que simulan ser actores y fildsofos pe dejan de ser meras
simulaciones.

De la misma forma que no todo el que argumenta e®ffilpao todo el que se
para en un escenario es un actor o actriz. La dd&esrucial, ya anunciada por
Socrates y Platon, no se encuentra en el planonextpues a simple vista el fildsofo y
el sofista, el comediante vanidoso y el actor pueden cordendPrueba de ello es que
Sécrates siendo uno de los mas grandes filosofos fuadtoipor sofista y llevado a
juicio. La diferencia es interna, y por tanto méasl,sest4 en las convicciones, valores y
enamoramientos mas profundos. De ahi la dificultad grazantrar una definicion.

Para el Teatro al igual que para la Filosofia hay wé#dimes de sobra, pero este
continda siendo un problema no resuelto. Definir al aitohaber definido el Teatro es
el primer obstaculo al que hay que enfrentarse para asem@laguehacer del actor, sin
embargo adentrase en la actuacion es también acertarsat@ pues ambos estan
mezclados y las fronteras entre ellos no son cldasprobable que el arte de la
actuacion y el Teatro sean actos vitales, que cowidda no pueden ser apresados en
un concepto claro y distinto.

paulina Rivero, “Presentacion” en F. Nietzsthemuerte de Dio.10



La mejor definicibn que podremos obtener para el actdrTea&tro, seran, mas
bien, reflexiones filos6ficas acerca de la experiedeiactuar y de vivir el Teatro, pues
al igual que la Filosofia, el Teatro es un acto vital, mna@mera de ver el mundo, una
manera de conducir la vida. El Teatro parece ser, ensesi@o, el doble de la
Filosofia, un doble porque también se pregunta acerca de lapadgue formula
respuestas y porgue tiene que ganarse su lugar frente a loregce igaal pero es muy
distinto bajo la apariencia.

El Teatro aunque lleno de preguntas filosoficas, tienecambio maneras
novedosas para darles respuesta, pues no le bastan Igstesfiges, ni la lbégica, en él
para entender una pregunta hay que vivirla.

La pregunta que el Teatro tiene por la vida, la pregunta gume los actores se
zambullen para crear sus personajes, coincide coreguma de la Etica acerca de
coémo vivir, pues la vida nos exige una postura, la creabddon hogar interior para
resistir las embestidas azarosas del destino, una a&oiplic del mundo para que
podamos actuar y decidir qué es importante.

Es lamentable que la respuesta a esta exigencia vitalnde eivir desemboca
frecuentemente en morales voluntariosas que pretenddasdpautas de qué se debe
hacer, pero en el caso del Teatro la Unica pauta que paistenfrentarse a la vida es la
creacion propia (creacion entendida como un dejar maanifesh este dejar manifestar
que el artista elige, encuentra sus propios valores, dsminy oscuros pues todos
provienen de la vida, y nada de la vida puede rechazasetpelexplora posibilidades
y horizontes, como en una escultura permite que la dalga en él una obra de arte.
El actor no sigue morales sino que crea un estado en qapa&s de crear sus propios
valores, ¢Pero como hace esto un actor? ¢ Cudl excesprmisterioso de su arte que le

transforma?

El arte de actuar

El escenario, contrariamente a lo que se pensaba @mcios del teatro contemporaneo
no es un lugar vacio, al igual que el lienzo en blanco de torhi es la nada desde la
cual el pintor hace surgir algo, el escenario esté Ide lugares comunes, de mundos
gastados y de supuestos poco innovadores, es un lugar qupiBeimapiarse en vez de

llenarse. No acepta mas que lo que continlda vigente, lobgeenaevos horizontes, lo

3Cfr. G. Deleuzel dgica de las sensaciones.



gue reconfigura nuestra perspectiva del mundo. Para logoaeleattor mismo tiene
que limpiar en si aquello que le obstaculiza la renovagséganica, aquellos clichés que
impiden que los personajes cobren vida realmente.

Esta tarea se presenta como dificil y llena de obist&icpero también como una
tarea de alegria, de afirmacion de la vida y de trans@ém@ersonal. La meta es crear
algo vivo y para ello el actor puede elegir entre muchétedos. Lo que se le ofrece al
actor, segun Constantin Stanislavsky, es la oportunidadede larpropia de vida, “el
destino ha sido lo suficientemente bueno como paraedentcos en unos pocos metros
cubicos de nuestro teatro, la totalidad del mundo inconmensuriiglo esto en
comunidn constante con el genio de Shakespeare, PusGign], Moliére y muchos
otros. ¢No son suficientes estos pensamientos paea Hat teatro el rincOn mas
maravilloso del mundo?.

Stanislavsky y Eugenio Barba coinciden con Arist6tedesla necesidad de crear
habitos, usar edthosen sus dos variabfesaquella decisién consciente que es el inicio
de la transformacion, pero también en su variante de pacar hibitos al
comportamiento inconsciente del actor. Dejar al actto fiara que la vida pase a través
de él en cualquier situacion, aun si tiene la mente ocupadsdra cosa. “De alguna
manera tu lengua se abrira paso a través de las tiadasprimera escena y de nuevo
hara esto”. Lo inconsciente para ellos es importante, dafia dtéatdls cosas, el actor
esta obligado a incorporar en si nuevos habitos quergtpardesarrollar facilmente su
trabajo: crear vida. Pues lo que hace un actor al aregrersonaje no es crear mera
ficcion, es la apertura de un mundo, la posibilidad de que sumgzlo que en
Filosofia lamamos de manera casi magica “el acaentmdel ser”.

La ética del actor tendra que incluir lo que conoce ,deesd también lo que no
conoce. En esta de labor de limpiar el escenarioe Ggle limpiarse a si mismo, aun lo
gue esta escondido y que pueda surgir en el momento masrams. No se puede
entrar a escena con “los zapatos sucios”, “es esesanadir el polvo y la suciedad
antes de entrdrPara ello no habra otro camino que ejercitar la awtiptiisa. Ademas
el Teatro es un trabajo en equipo, el actor no se puedetiparruinar el trabajo de
muchas personas por sus contingencias personales. Es ke falgna una invitacién a

“*Constantin StanislavskyEtica y disciplinap. 18

°Cfr. Aristoteles Ftica Nicomaquea

®Etologia y Etica provienen de la misma raiz griega.
"Constantin Stanislavsky , op.cit, p.17

8bid. p.18



hacer a un lado el yo que sélo gira alrededor de si marsalir de la vida solitaria y
unirse a la colectividad, a un organismo vivo que nos salvacgeramos en nosotros.

Cada persona que trabaja para que el espectaculo salgaegdidaeria saber que
esta al servicio de la vida, desde el productor y el duasta la persona de la limpieza
y los técnicos. El Teatro es un juego consfante vaivén, una puesta en escena que
s6lo se puede llamar propiamente Teatro cuando en elleeaghser y no un negocio.
Ya lo decia Juan José Gurrola al decir que el Teatrosnesealgo que raramente
sucede.

Para Stanislavsky no hay excusa para que alguien sa aimismo antes que al
Teatro, el Teatro es la vida y se ama como es. EStmouhos puede recordar a
Nietzsche y el amdiati, amar a la vida en su totalidad, aun cuando de dificulyades
facilidades, sufrimiento y no alegrias. El Teatro lenpie al actor vivir muchas vidas,
salvar la injusticia de ser quien es, para descubrir goige ser. “Llevar acabo
muchas otras vida, mas importantes y valiosas que la pidpigrivada™°

Un personaje para el actor no es tan sélo una iditaziuna parodia, debe ser
una completa transformacion de los planos menta&ofis emotivo. Es un trabajo de
apertura a nuevos horizontes, nuevas maneras de condudesmirar el mundo. Por
ello el trabajo del actor no termina con su preparaci@olar, es un trabajo que debe
desarrollar cotidianamente. Crear un personaje vivagabdil actor a conocerse, a
conocer la tradicién en la que esta parado, saber engaeéténdra que luchar consigo
mismo. Actuar es mas bien una limpieza, quitar, dejaertisi los canales de
manifestacion de la vida.

“La tarea artistica y en consecuencia, la taretedélo es crear la vida interior de
una obra y sus personajésEl publico se retine para ver la vida. Es la realidad
profunda lo que la obra les muestra, los hiere de realidadcpaarlos, para abrirles
horizontes, pues como decia Gadamer, el arte existe denpeede decir algo de un
modo distinto. El Teatro es entonces una festividad jego, y por ser un juego es

mas serio de lo que pensamos.

°Cfr.Gadamer, “El juego como hilo conductor de la explimcintolégica” en “Verdad y método”
Constantin Stanislavsky , op.cit,p.32
Ybid. p.50



El arte de jugar

Gadamer en “El juego como hilo conductor de la explicacigtologica” del célebre
Verdad y Métoddoma como punto de partida precisamente el concepto de pago
Gadamer no hay razén para que dicho concepto tenga urfaca@dn subjetiva:

Cuando hablamos de juego en la obra de arte, no nos refecoml al
comportamiento ni al estado de animo del que crea o ddligfruta, y menos ain
a la libertad de una subjetividad que se activa dsshanen el juego, sino al modo

de ser de la propia obra de dfte.

Para Gadamer habrd que distinguir el juego mismo del coanpiento del
jugador. Un juego de ajedrez, de fatbol o de cartas, por are@ncailgunos, se muestra
independientemente de sus jugadores. El jugador no puede sevsUlajguien que
actla por voluntad y exige poner las reglas), pues el j@g@e convierte en un juego
cuando el jugador se entrega a él, cuando se deja llseafapandona del todt”en él.
“El que no se toma en serio el juego es un aguafiédtast sujeto que no se atreve a
dejar de serlo. Soélo si el actor se abandona a jugdrTerato puede permitir que éste
surja, que la vida se manifieste.

El Teatro es un juego con un modo de ser que no permite guegetos los
gue participen en él, pues el juego se niega a ser tratadm &am objeto, es una
experiencia que modifica a quien lo experimenta.

“El “sujeto” de la experiencia del arte, lo que permanegeieda constante, no
es la subjetividad del que experimenta sino la obra demastea”’® El juego, de esta
manera, mantiene una esencia propia independiente degldores. El actor debe
entender que deja de ser un sujeto para ser el Teatro.

En la escenificacion no hay sujetos en el juego porqos sstconvierten en un
medio, a través del cual, el juego logra manifestarsgiegb es un movimiento al que
le es indiferente quién o qué realiza el movimiento. EJgues movimiento sin sujetos.
“El modo de ser del juego, no es tal que, para que el juegpigado, tenga que haber
un sujeto que se comporte como jugadbr”.

12 Gadamer, op.cit. p. 143
13 Ibid p. 144

 Ibid

15 bid. p.145

18 Ibid. p.146



Siendo algo ludico, el acto teatral no debe aparemap aina actividad que se
desempeiia, pues el juego deber ser un movimiento que se pEalizi mismo, sin
objetivo, ni intencidon y sin esfuerzo. COmo si la olwaiera vida propia, al jugar
sentimos una especie de “descarga”, en ella el actor pbaddamar su subjetividad.
“La estructura ordenada del juego permite al jugador abarstoaaél y le libera del
deber de la iniciativa, que es lo que constituye el verdasiguerzo de la existencis”.

Es el juego la manera en gue la naturaleza se mueve€pa®’eque nos mueve,
gue responde a nuestras iniciativas. El Unico acto de tadlude un actor sera
entrenarse y querer ser un actor pues en un inicio p&na €n un juego habra que
guerer jugar, habra que entrar en el terreno de juego. Pspuédetendra que
abandonarse, serd entonces una manifestacion de la wolss§lo de si mismo. Sin
duda esta apertura al juego es la misma apertura que Gadampengpara lograr la
fusidbn de horizontes en el proceso hermenéutico y dgslan que se logra en el
proceso de actuacion. El actor debe atreverse a jugamsete, sélo de esta manera el
juego del Teatro puede acontecer. El actor debe dejarse jugargsofuerzas.

Solo asi se crea un nuevo mundo en el escenario, g jdel Teatro se
autorrepresenta. “El mundo del juego— y del arte— no pemmiguna comparacion
con un supuesto mundo real, lleva en si su propia vetdlad”.

El Teatro transforma pues todo juego es para Gadametramsformacion:
durante este proceso el actor se convierte totalmeraga@igosa, en su verdadero ser,
“frente a la cual su ser anterior no era ndda”.

La obra de arte a pesar de ser vital no puede salirse dentingencia del
mundo, se tiene que experimentar en cada caso, cadeeexpedel actor, al igual que
cada juego, sera Unica y temporal. Sélo hay obra cuatalseéexperimenta. Habra que
repetir la experiencia de la obra y cada experiencéadistinta. Por ello cada actuacion
le ensefiard al actor algo distinto, un horizonte nuewdalreconoce algo de si mismo.

No se trata de un mero reconocimiento de algo que opMipe ahora recupera,
sino que la importancia de este reconocimiento consisig® se conoce algo mas de lo
gue se habia conocido. El Teatro es un juego y s6lo puegi&ese mientras se juega.
El actor no puede jugar en todo momento y por ello restenocimiento de si mismo
sera siempre finito, inacabado, en constante devedui| fr contingente.

7 Ibid. p.148
18 Maria Antonia Gonzalez Valerig&) arte develadpp.59
19 Gadamer, op.cit., p.155



Mientras se esta en el escenario nos insertamosagiemporalidad distinta a la
cotidiana, no es el tiempo lineal, ni el tiempo del cddeio o de las cosechas. Es la
temporalidad de lo simultaneo. Es el tiempo de la fi@ataelebracion), pues cada
repeticion “es tan originaria como la obra misrffa”.

El tiempo de la obra es el de una festividad, a salfier,naevo, navidad,
celebracion de los muertos, porque a pesar de repetingelip@mente, la festividad
gue se celebra nunca es una simple repeticion, epreieam presente Unico con
caracteristicas propias.

“La fiesta se modifica de una vez para otra, pues @i caso es algo distinto lo
gue se le presenta como simultaneo. Y sin embargo taip@jéreste aspecto histérico
seguiria siendo una y la misma fiesta la que padececestisos”.*

El actor sumergido en el teatro vive el espectaculoocana festividad, que
tiene su modo de ser en devenir y retornar. Encuentralarr@aresentacion una verdad
novedosa y Unica en cada caso. Se da la coexistencipergeate y pasado, la historia
es continua, pero no lineal ni progresiva.

El actor que participa en el juego de la obra de arterfr@tduminado del
cegamiento en el que vivi6 como cualquier dtffgiues la experiencia del arte es

finalmente la experiencia de nosotros mismos.

El arte de vivir

El actor acostumbrado a manifestar la vida en escengooreoese estado a su vida
cotidiana, y entonces vivira realmente, comprenderaajegistencia no es un ensayo
para ir a otro mundo, al contrario, cada momento exxpeeriencia verdadera, nada
puede llenarse con insinceridad o sobreactuacion. No tiEmiele que el actor pueda
crear sobre la escena si en su vida privada destruye, lilebeetodo aquello que le
estorbe para encontrar la pasion, el entusiasmo yektividad. Y todo este trabajo
interno sélo puede llevarse a cabo en un cuerpo sanadradanihacia el cuerpo es tan
importante como la mirada hacia el intelecto, pues agtses no estan separadas, son
en realidad una unidad donde no puede descuidarse nada.

20 |bid. p.168
2L |bid
2 |bid. p.179



Sdélo es posible crear vida sobre el escenario si&eestontacto con el mundo,
sera necesario que el actor contemple la naturalezasajemvuelva de horizontes

diversos:

El trato con la gente, ... asi como de la vida de otroes sevos
vegetal y animal...viajar, familiarizarse con las ©odires
pertenecientes a todas las épocas, observar monumentda de
antigliedad, museos, galerias de arte, exposiciones,irtebesarse

por la gente, su comportamiento y pensamiefitos.

El personaje tiene un lugar en el mundo y el actoetgue encontrarlo. Para
ello tendra que usar tanto sensibilidad como inteleabtrdbajo exige del artista que
desarrolle el intelecto y junto con ello su experierd#avida. Trabajar el cuerpo y
trabajar la mente, una cosa no puede ir sin la otfBe&lro es accidon y una accion bien
desarrollada requiere de un cuerpo listo, libre, sano, y denente concentrada, que no
esté encerrada en esquemas fijos, que no sea esclgea del

Nadie puede manejar la vida de un personaje si antesneoeli€ontrol de su
propia vida, y una vez controlada hacerla a un lado, puestlacion no es una
confesién. No es la vida finita lo que se afirma singrén vida. Solamente cuando el
actor ha ganado la disciplina de su mente y su cuerpapez de lograr la fusion
completa con el publico. Pero esta disciplina no pueg®mnegr a un mandato externo,
es un camino personal. “La conciencia del actor ndeg& llevar facilmente al nivel
superior de la voluntad de otro. Solamente con la evaluibonoma y armoniosa y la
experiencia individual, el actor puede (...) expandir su gropiciencia*

La experiencia de un hombre no le ensefia nada gotreso el actor tiene que
generar sus propias experiencias, sus propias respuektastoE busca “no como
obtengo mis resultados en cada papel, sino cémo buscartsos; cémo escarbo mi
mineral”?®

Sélo asi el actor puede romper las circunstancias qudeeften dadas, las
creencias, las costras que carga, encuentra como icnsficon el universo, con la

vida siempre cambiante. Encontrar el saber, saber dabeicomo la capacidad de

ZConstantin Stanislavsky , op.cit,p.72
#|bid. p.87
Blbid. p.88
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hacer, vivir en la “presencia de lo que se hace, sujdéds &uerzas de la vida, a los
instintos, a las sensacioné$”.

Al igual que no se puede ensefar a vivir a alguien, no se pusdiar a actuar
a nadie, Unicamente se pueden ensefiar los caminos;ezlaaniento del cuerpo y de la
mente para que en algin momento el actor encuentreeePaies el Teatro es también
un camino de autodescubrimiento, si fuera Gnicamente an degdiversion, tal vez no
requeriria de tantos esfuerzos.

El actor tiene que descubrir su cuerpo, encontrar eb ntatural que lo une al
ritmo de la naturaleza, desde el pulso hasta la regpiaasi podra encontrar la manera
de equilibrar su mundo interno y externo, pues no hageparacion de ellos tampoco,
uno continua en el otro. Todas las fuerzas creativae yencuentran en el interior del
actor, por eso uno de los puntos mas importantes de laagzseal actor debera ser la
mirada introspectiva, la busqueda de la propia capacidad diggEn mas.

Ademas el abandono que se hace del yo en el Teatre somno un
distanciamiento de la propia experiencia de vida en el qdenpms asimilar todo
aquello que hemos aprendido, salir de nuestra isla pdsademde nuevas perspectivas.
Es por eso que la actuacion no es una imitacion o simal&xterior, hay en ella una
confluencia entre la vida interior y exterior. Este Bioid es finalmente la alegria,
enamorarse de la vida. El Teatro no es un lugar para quisabe reir, para quién esta
siempre descontento, para quien se queja siempre, parallgug& a menudo y se
ofende facilmente. Se trata de guiarse por la corremteida y no por el egoismo. La
diferencia entre los actores surge por el distintdaypue tienen de desarrollo humano.

“Toda la vida es cautivadora. El artista nace en la #dda vida, la que ocupa
al artista de una manera febril. Su corazén esta sierapierto a todos los
acontecimientos, luchas y alegrias de la Vida&Btanislavsky coincide con Maria
Zambrand® en que el arte es la exploracién de secretos nuevescteto que el artista
tiene que comunicar a los demas, decirle a la polis glee s descubierto una nueva
naturaleza de las cosas. Actuar sera también un actequitia ética que se vuelve
politica.

“bid. p.88
#|bid. p.106
2Cr. Maria Zambrano, “¢,Por qué se escribe?”
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Herir para curar
La Historia para el director de Teatro Eugenio Barbdaeatanza de lo grande y lo
pequefo. En esta danza el ritmo de lo grande asalta nhisstnaa personal, pequefia,
la Gran Historia es un ritmo “cruel, que impide queeshpo fluya de manera uniforme,
y en cambio la arafia y la sacude, llenando nuestras vidasde perfumes y
pasiones™®

En esta danza el ser humano en momentos es atcagten momentos puede
fluir tranquilamente. Y aunque a veces coincide contos@sta gran Historia no nos
concede libertades, nos sumerge, nos arrastra, sddraoepodemos intervenir. Sin
embargo esta gran Historia puede vivirse en pequefa%rslas cuales vivir nuestra
propia historia. “Las Pequefias Historias pueden crear pgussstats imprevistos en
los margenes de la Gran Historia y transmitir al futaschuellas de su diferenci¥”.

El Teatro es precisamente una manera de hacer unanidéacorriente de la
Gran Historia, estamos finalmente en ella, pero evisas®r arrastrados. Por eso el
Teatro es una rebelién, una condicion de isla, de exil@rior, de crear algo nuevo
frente a lo establecido. Permite proteger la diferefreate a lo que se pretende
idéntico. El actor vive esto “como si el oficio tedtle ahogase y la Unica manera de
respirar un poco de oxigeno sea explicandose a si ngsa@s el Teatro; por qué
continua haciéndolo; como alcanzar el equivalente de urcitoiemto que busca su

opuesto™?

Al actor le llega el momento de regresar al yo trdsehaido embriagado
por la vida, le llega el momento de hacer su propia Hastde incorporar en si lo que
ha aprendido.

El Teatro le da al actor ésta posibilidad de moversk €bran Historia, este
modo particular del que ya habldbamos, aetinoscon doble significado “aquel que
manifiesta un saber artesanal incorporado, y al misempb es un nudo convulso de
supersticioneg fantasmas personales, lo que llamamos valores, auastjula de la
vida”. %

El actor es un rebelde que se somete a un movimieniceal se desarraiga de
los lugares comunes, de los limites y prejuicios deltara de origen, de renuncia a lo
gue se cree cierto para acercarse a los otro. Degar phra adentrarse a los terrenos del

no ser.

2Eugenio Barba, “Las entrafias del monstruo” p.3
bid. p.4
bid. p.7
*bid. p.7
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“Esta otredad tiene dos caras. Es el otro en nosotgyeas, aquella parte de
nosotros que vive en el exilio en la profundidad mas profaledauestro ser; y es el
otro ser humano separado y distante de nosoffos.”

Pero no se trata de un encuentro filantropico, es una tlaide nos apropiamos
de los otros y desechamos los superfluos. Hay que $endan lo otro, con lo muerto,
lo vivo, los autores, los colegas, lo que no se puedeylécque se dice facil. Desde la
superficie se nos obliga a sumergirnos en la corrigmte oculto. Asi el Teatro mueve
nuestro interior, el microcosmos a danzar con la Gliatoria, el macrocosmos.

El Teatro obliga a romper los valores, pero no es unigmiol solitario. “El
Teatro nos mueve, nos desplaza de nuestra soledad yonestonte privado hacia
los colegas de trabajo, hacia el espectador de carandesta que se entrega a
nosotros. (...) Nos eleva o nos hace descender secitdmnos hace ser aceptados,
reconocidos y reconocibles o bien rechazados, a verssgp@los™*

Es un reconfigurar, un golpe de realidad que hiere en la epegoajue cura al
espectador y al actor de la soledad del yo, de los esquiigpeade la vida que cree que
no puede cambiar. El Teatro es arena en la maquinanawhelo segun Eugenio Barba,
no permite que sigamos siendo lo que somos, nos cuestmmatora, truena lo que
tomabamos por cierto y nos obliga a crear, a fin detasemos salva de nosotros
mismos, del mundo mecanizado, de las ilusiones predicad&lganimer mundo”, de

los mundos de consolacién, de no vivir aqui y ahora.

Arena y no aceite (La ensefianza de la Etica)
Auln si la actuacion y el Teatro son una experiencianedescubrimiento personal, no
se puede llegar a él sin la ayuda de un maestro. Todemormue el maestro y el
alumno pasan juntos se debe fomentar la union recipeéahumano con el ritmo de
vida que los envuelve. El maestro que ensefia a crear dehayseuidadoso, educar al
alumno para que se observe a si mismo, desde tenestiagpg respiracion correcta,
hasta tener la concentracién, vigilancia y claridathdeente.

Ayudarlo con una “serie de recursos a liberar el cuerpw mundo interior de
cualquier bloqueo para que pueda reproducir la Vitia”.

Bbid. p.7
*Ibid.
%Constantin Stanislavsky , op.cit,p.106
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Al maestro le toca poner arena en la vida del aluiiaadecia Heideggét que
cuando las cosas salen de su funcionamiento habitualrelarse abre, encontramos
nuevas maneras de vivir, nuevas posibilidades. Dejamos dasvewsas como Utiles y
vemos en ellas nuevos sentidos. La ensefianza dedanBt&eran mandatos o férmulas
establecidas, se debe ensefiar a encontrar posibilidadesarauna isla en la Gran
Historia, estar en la corriente inmensa y aun asr @eespacio propio para la creacion.
“La isla no esta aislada, es una realidad en el mar,sjakneedio de comunicacion por
excelencia. La isla esta conectada y es distante noeesta separada’.

Sélo la revuelta contra nosotros mismos logra protegeommtra nuestros
pequefios mundos, contra nuestro impulso natural a evitamgdromiso de cambiar y
de tener siempre la razon. SoOlo podemos esperar queetasnps tengan vidas
completas si les mostramos que son creadores. Com&uljemnio Barba “debemos ser

arena, no aceite, en la maquina del muntfo”.
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