De la locura y la técnica
en ¢l teatro

Orlando Cajamarca
Teatro Esquina Latina

I. Acerca del lenguaje det actor ¥ el lenguaje
del “loco”

Para empezar diria que el sicético elabora su lenguaje
en forma de condensaciones a la manera del lenguaje
onfrico, constituyendo “su realidad™ a partir de la ima-
gen de su cuerpo fragmentado: para ello recurre al or-
den de lo simbélico a través de [a palabra que en él es
el deseo, pulsién, no sintoma, ya que proviene de lo
imaginario, de su imagen especular en fragmentos.

El sicético elabora con la palabra y con la accién
un discurso coherente para su imaginario, donde la
asoctacion libre y las figuras metafdricas, metonimi-
cas y las sinecdéques desfilan en su universo con cierta
gererosidad proporcional a su grado de informacién o
cultura.

En la improvisacién el actor debe caminar sobre el
filo de la-navaja, como dicen los psiquiatras en el bor-
der line, y diria més, debe elaborar un discurso “cohe-
rente” con la misma légica del sicético.

Cierta vez me pregunié cuél era Ja clave simbélica
de la laguna alcohélica y el extravio,

Un consemidor del alcohol que dice “estoy borra-
cho y qué” e imprudentemente toca el trasero de la
€sposa de su amigo y luego con una sonrisa dice “es-
toy borracho”, seguramente recordari el incidente al
dia siguiente y tendré grandes sentimientos de culpa o
podrd reirse de si mismo por todo 1o que bromeé y se
divirtié la noche anterior: pero cuando el borrachito
insiste en coger la nalga de su vecina, se echa el aguar-
diente encima, se toma el agua de colonia del tocador
del anfitrién, etc., y no dice “estoy borracho™ es por-
que ya no goza de su desinhibicién alcohdlica, estd
preso de su “sicosis alcohélica”, y de sus actos al dia
siguieate sélo dardn cuenta las huellas en Su cuerpo y
los comentarios de terceros.

El actante, para usar esta categoria. en la improvi-
sacion, balancea sy accién entre el tenguaje desinhibi-
do o pre-sicotico repitiendo siempre: estoy actuando,
estoy produciendo signos “locos™ ¥ respetando los

acuerdos previstos en la formulacién. El equilibrio en-
tre estas dos instancias es lo que le permite seguir los
ejes de la improvisacién, compartir la experiencia con
Sus compaiieros, eatrar en contacto y producir un len-
guaje “imprevisto”. El llamado permaneate a la racio-
nalidad puede entorpecer el hilo creador espontineo,
anarquico; y el extravio sin la racionalidad puede con-
ducir a la catarsis, al sicodrama o ia convulsién histé-
rica. El acto creativo no nace de la espontaneidad, ésta
es s6lo una fuente. El acto creativo es ante todo una
accién premeditada que corresponde a una actitud
consciente, que debe desbordar desde luego los Iimi-
tes de la racionalidad misma para consolidarse autg-
noma y totalmente,

Cabria la pregunta: iDe qué manera la técnicca
puede orientar ese proceso? En mi experiencia en la
formacion de actores, he encontrado actores o mejor ac-
tantes que desde el primer momento que ponen su pie
en el escenario muestran una calidad de energia, su
cuerpo esta como dice Eugenio Barba, en una actitud
decidida y con una energia de proyeccién corporal que
les hace crecer o ser comicos en el escenario. ;Cudl
serfa entonces la diferencia con otro tipo de actores o
actantes que pese a haber recibido una capacitacion
técnica no logra tener este hilito o duende, como dirfa
Garcia Lorca? Creo que estamos ante una caracteristi-
ca de la que s6lo nos daria luces una tipificacion siqui-
ca. Yoy a tratar de formujar algunas hipétesis que son
resultado de la observacién y la aplicacién de algunos
clementos tedricos.

Mi reflexion parte del principio de un devenir his-
térico donde la condicién fisiolégica y la capacidad
orgénica son elementos necesarios pero no suficientes
para dar cuenta clara de cualquier accién humana rea-
lizada en un tiempo ¥ un espacio determinado. No re-
curriré al viejo sofisma de si el actor nace o se hace,
ante lo cual no tengo mds que responder con las pala-
bras del maestro Enrique Buenaventura: “Si no nace,
no se hace”.

El sicoandlisis ha investigado sobre la tipificacién
del inconsciente y [as caracteristicas propias que po-
drian constituir un siquismo; entonces, se habla de dos
grandes vertientes, la sicosis ¥ la neurosis.

Para abreviar, podrfa decir que en la estructura sicdti-
ca hay una confabulacién de la realidad credndose un cé-
digo privado de elaboracién: es decir. se elabora una
“realidad privada” que responde a una €conomia siguica
instalada en una l6gica regresiva. en el orden de to ima-
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ginario; y para el caso de la estructura neurdtica hay una
aceptacién de la realidad elaborada en un orden stmb6li-
co, en la légica de una sociedad represiva que impone sus
cGdigos particulares de comportamiento.

Surge entonces la pregunta, ; hay una estructura siqui-
ca que favorece al actor teatral y si la hay, cudl seria?

Los primeros estudios sobre la histeria, tanto en su
forma conversiva como en su forma simple, en la que
el cuerpo actia como signo abierto. la definieron como
una enfermedad “dramdtica” que se expresa en signos
ambivalentes, matizados en una rica y a veces muy
ordenada presentacién de los sintomas que permiten
al terapeuta, durante su exhibicidn, encontrar de ma-
nera transparente la ettologia de los signos propues-
tos. Esta relacion entre histeria y drama, no explica la
naturaleza siquica del actor, pues no necesariamente
todo histérico es buen actor ni tedo actor es histérico;
pero si podria afirmar, que todo actor que apropie una
buena técnica y la cultive desde 1a base de una estruc-
tura siquica de caricter histérico tiene un buen terreno
ganado, como le podria ocurrir a un disciplinado can-
tante de 6pera, que ha recibido por naturaleza un apa-
rato fénico y una caja de resonancia especial; para el
caso del actor considero que la condicidn siquica no
¢s un azar biolégico sino el resultado de su propio de-
venir.

Desafiando el criterio de “normalidad social” esta-
blecido como valor estadistico o de consenso, consi-
dero que la receta ideal del creador-actor seria la
combinacién de una buena dosis de histeria, matizada
con otro tanto de paranoia en un sujeto ilustrado, guia-
da ésta por una racionalidad que presupone una ac-
titud consciente frente a la realidad operando un
proceso de sublimacion en el que necesariamente esta
en juego una economia siquica.

IL. Acerca de la técnica

El entrenamiento es una posibilidad de franquear el
abismo que separa la intencion del acto.

La técnica es una facilitadora dispuesta a ser apro-
piada por una voluntad, por un cardcter, s decir, por
un individuo fragmentado en la ignorancia de su con-
dicidn y prisionero de su devenir.

El entrenamiento en el deporte desarrolla la poten-
cia y la velocidad para la ejecucion de acciones fisicas
vigitadas, premiadas y castigadas de acuerdo con la
capacidad del deportista. El deporte es por excelencia

Ia exaltacidn del cuerpo. ;Para qué sirve en términos
reales, pragmaticos, saltar en una competencia 25m
con garrocha o correr 100 metros en 9.1 seg.?

Para el actor el entrenamiento debe propiciar ef ejer-
cicio de su memoria corporal y por esta via el cuerpo
se convierte en una despensa de recursos auténomos.
Si el deporte mide la capacidad de levaniar pesas, de
movilizarse en el agua, de dosificar la gravedad, la
velocidad, etc., en el teatro la capacidad que tiene el
cuerpo de desafiar el velocimetro, parar los cronéme-
tros y vencer la gravedad, no es para ajustar registros
sino para crear sentidos que desafian como en el de-
porte las leyes de la naturaleza. El bailarin salta para
coger la luna, la que atrapa gracias a su enorme salto;
para el espectador esto es verdad en tanto no pueda ver
el cuerpo decidido en el aire y luego sentir la luna en
las manos del poeta.

Entrenamiento v buena actuacion

La ejecucién ordenada y limpia de movimientos hechos
con destreza, es decir, con buen manejo de lo técnico
no garantiza la verdad escénica; una buena técnica
como una buena bombilla ilumina el geste, como una
mala técnica oscurece ¢l sentido.

El sentido es lo propio del actor y el resultado de
una trialéctica entre la técnica apropiada por el actor,
las necesidades expresivas del actor y las necesidades
expresivas del director. El equilibrio enire estas tres
instancias diferencia a un actor que se luce, de un buen
actor. El primero es aque! que aprovecha con cietta
lucidez la técnica, ya sea por necesidades narcisistas,
egocentristas o como se quieran [lamar, utilizando
como pretexto las instrucciones del director, a diferen-
cia del buen actor que también se luce, pero dando
crédito a todo lo que compone el especticulo como
unidad de sentido deltberadamente planificado y con-
certado con el director.

Entrenamiento y puesta en escend

Toda sistematizacidn establece de antemano una taxo-
nomia y toda taxonoimia conduce a especies particu-
lares con caracteristicas propias.

La sistematizacion del entrenamiento permite co-
nocer la ldgtca de la corporeidad en el espacio. su rit-
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mo interno, permitiendo un uso racional de la energia
necesaria para que el cuerpo se exprese.

Muchos formalistas, que se niegan desde luego
como tales, han sistematizado de tal forma el entrena-
miento que lo convierten en un laboratorio de anato-
mia, disecando las redes nerviosas y la circulacién
m4s interna de cada gesto, creando la falsa ilusién de
la piedra filosofal de la alquimia en la teatralidad, con
la cuat a partir de una serie de recetas técnicas se cap-
tura un hecho teatral. En esta direccién hay tres ramas
del mismo tronco: la primera, los de Ia tecnoteatrali-
dad: luces, colores, humo y gran maquinaria teatral; la
segunda, la de los “expresionistas” o rama de la expre-
sién corporal, la acrobacia, el virtuosismo, el ritual,
los c6digos privados, el teatro de secta, y la tercera
rama, la mezcla de las dos anteriores.

Desde otra orilla los contenidistas, que como los
anteriores también se niegan como tales, escudrifian
todos los niveles seménticos del texto de Ia oralidad
tratando de encontrar los huecos que permitan armar
¢l rompecabezas de los contenidos implicitos y los ex-
plicitos y sdlo consideran como teatral lo que entra
por ¢l oido con buena intencién literaria.

Para los primeros, bajo una supuesta autonomia de
lo corporal (lo técnico), el cuerpo pide los temas, las
palabras, los acepta y los rechaza se gun la convenien-
cia, que es la del actor y/o director. De esta manera
realizan puestas ricas en movimientos coreogrificos,
con destellos de buenos actores donde finalmente la
dictadura de la tecnelogia humilla los sentidos.

Para los segundos, la conviccién racional, el presu-
puesto de mensajes elaborados como frases orales lo
vuelve un teatro inteligente, literario, ligado a la anéc-
dota, a la cronologia, y como no parte de crear evoca-
ciones de imagen sino situaciones condensadas en el
texto, se convierte en literatura representada.

La singularidad del actor

¢Por qué un pianista toca mejor que otro o un bailarin
baila mejor que su compafiero?

Si hablamos de una unidad de cuerpo Y espiritu po-
demos entonces afirmar que cada cuerpo es tan parti-
cular como el espiritu que lo encadena. Si al cuerpo lo
designamos como el que toma lugar en el espacio en
nombre del sujeto, con su hébitat, su centro de opera-
ciones, y al espiritu como el que determina la clase de
operaciones y las caracteristicas propias del volumen

en el espacio; entonces hablamos de hombres timidos,
de extrovertidos, hurafios, inexpresivos, deprimidos,
etc. A diferencia del timbre de la voz que es un atributo
estructural, las dem4s funciones corporales son modi-
ficadas o reglamentadas por lo que los neurdlogos lla-
man ¢l sentir. Se puede crear in virro el mecanismo del
dolor pero lo que no se ha podido hacer hasta hoy, es
hacer sentir dolor a un robot. Esto ¥a nos conduce a
pensar en una condicién humana auténoma de ia orga-
nicidad.

De lo técnico a lo poético

Los sicoanalistas plantean que el éxito de una relacién
analitica depende de la capacidad que tenga el sicoa-
nalista de olvidar la teoria y asimilar la escucha con
la mayor transparencia, como si las palabras que flu-
yen del analizado fuesen como ¢! agua que pasa bajo
el puente y ésta la primera vez que se sumerge en ella.
El trabajo actoral tienen la misma ley; la técnica y el
ensayo nos aproximan hasta una orilla del rio donde
debemos despojarnos del ropaje y tratar de ganar la
otra oriila.

Estamos nuevamente ante una trialéctica que con-
solida una unidad indisoluble; la técnica es necesaria
pero no suficiente para explicar lo poético.

La relacion director-actor

Eugenio Barba plantea que el director asume la posi-
cibn del publico y es quien defiende sus intereses. Yo
creo que el director asume la defensa de sus motiva-
ciones, de sus intereses, de su necesidad expresiva, de
Su economia siquica, de sus propios mecanismos su-
blimatorios. En el realismo socialista la ilusién de [a
representatividad del director pretendié ser la de los
tatereses de la ideologia de las masas, de las mayorias,
para que el grupo representara los intereses de la clase
obrera. Si el director es un ser humano que vive inten-
samente el contexto social que le rodea, que esta in-
formado, en capacidad de aprehender el conocimiento
cientifico, y sensible a las expresiones grafico-plasti-
cas, a la poesia de la musica, y asimila para su vida el
desarrollo y el conocimiento de la ciencia, esto sélo
suficiente para que sea vocero de la sociedad.
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El asunto de la refacién actor-director es mds sen-
cillo pero mds profundo y tiene que ver con la calidad
de placer que cada cual experimenta. El actor goza
con la apropiaci6n de la situacion del personaje en su
tiempo, en su espacio. El director goza en la medida
que el actor interrelaciona su goce, en armonia con
todos los elementos que constituyen el espectdculo; lo
gue no quiere decir que el actor es ajeno a la totalidad
ni el director ajeno a la particularidad.

La técnica es para el actor un vehiculo de expresién
y para el director un alfabeto que le permite encontrar
las leyes de su poética.

El trabajo del acror

Debemos distinguir el trabajo de director y el del ac-
tor; para este (ltimo la clave estd en encontrar la trama
interna.

El actor tiene que saber qué quiere expresar y con
qué método; por etlo su formacién va dirigida en las
sigulentes direcciongs: observacion, conceniracidn,
imaginacién (su capacidad de fantasear), contacto (re-
laci6n dialéetica con su coactuante —dar —recibir).

El actor debe seducir al piblico a través de un pro-
ceso que da cuenca para si, para los coactuantes y para
el pablico de los siguientes aspectos:

a. Preguntas preparatorias: quién soy, dénde estoy, en
qué tiempo, qué quiero, por qué lo quiero.

b. La fdbula: generar un orden de lectura con una 16-
gica transparente para el lector y para si mismo.

¢. El subtexto: el compromiso del actor con el papel.

d. El distanciamiento: lo ajeno al actor, lo propio del
personaje.

e. Los puntos decisivos: en la fabula, en la escena, en
la accidn.

I. Lo géstico: dado en la expresién corporal, en el
gesto como unidad entre forma y contenido, como
punto de sutura entre la accién particular y la evo-
lucidn de la obra en la escena o el papel (rol).

Un gesto, es un ademan intencional. Pero un ade-
mdn es una expresion espontinea; por eso el actor tie-
ne que entrenar su espontaneidad fisica, pues nuestro
teatro es expresién donde el actor busca mostrar sus
contradicciones. El andlisis géstico es el método de
trabajo del actor y es la base en el arte de actuar; los

elementos géstico hacen la trama interna transparente.
El actor que muestra s6lo sus sentimientos sin causas,
se miente a si mismo y engaiia al piblico.

La emocion y el trabajo del actor

De las emociones hay que aprovechar la calidad de
energia que pueden proveer para la construccién del
discurso “coherente” de la puesta en escena, realizada
por actores que son devenir de emociones. No se trata
de negar las emociones para crear un actor sin ellas,
pues querdmoslo o no, ellas estdn ahi presenies y la-
tentes haciendo parte del campo magnético del actor.
Se trata, pues, de establecer una diferencia muy preci-
sa para no hacer creer al espectador que el teatro es un
acto resultado de la liberacidn salvaje de nuestras ener-
gias intrasiquicas contenidas y no una rigurosa eiabo-
racién poética de la realidad.

Las emociones no son malas ni buenas; son sélo eso:
emociones. Su campo de accidn estd en la vida misma,
en la cotidianidad que se exterioriza en el acto de
amor, en ¢l dolor intenso, en el odio total y verdadero.

Cuando el actor recurre a sus emociones para
comunicarse con el pliblico lo engafia pues descarga
en ¢l escenario sentimientos que son ajenos, ya que no
son elaboraciones que corresponden a la poesia del
personaje. Hamlet es Hamlet como poética de la dra-
maturgta del actor, y esto se logra a través del entrena-
miento, la investigacion y el reconocimiento de las
emociones, sus leyes y sus implicaciones corporales
en la légica del personaje, en el tejido dramdtico y no
en la sicologia del actor. Las emociones soa capricho-
sas, gaseosas ¢ irrepetibles; el gesto teatral es todo lo
contrario.
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La teatralidad en el teatro
colombiano

Gilberto Martinez A.

Hay una cuestién fundamental que nos toca y soporta
nuestro quehacer escénico. El arte del teatro debe apro-
piarse de nuevo de la palabra theatron, ese lugar en
donde un piblico(s) observa una(s) situacién(es) dra-
mdtica(s) que se le(s) presenta en otro lugar, y que de-
bido a fa transformacién metonfmica se convierte en la
escena propiamente dicha y por dltimo en arte, el arte
del teatro. El arte del teatro es un cambio de visidn de
la realidad con todas las consecuencias tedricas que
han desarroliado y desarrollan los campos interdisci-
plinarios en su entorno.

Hablar de ia teatralidad del teatro en Colombia en
Principio es una utopia que germina, se plasma y se
proyecta como un sentido de vida siempre cambiante,
evolucion y transformacidn en el instante espacial.
Con dnimo puramente conceptual prictico y no polé-
mico, me adhiero al semiSlogo francés P. Pavis cuan-
do expresa que

la teatralidad no se manifiesta pues, como una cualidad
0 una esencia inherente a un texto o a una situacién. sino
como una utilizacion pragmitica del instrumento escé-
nico. de manera que los componentes de la representa-
cidn ponen de manifiesto v fragmentan la lineafidad del
texto y de fa palabra[.

El estudio del proceso de la utilizacién pragmdtica
del instrumento escénico (teatralizacidn), es una pers-
pectiva ambiciosa y ain no acometida con profundi-
dad en Colombia, y no se puede hablar de ello sin

sacrificar los olvidos, y quizd sean esas ausencias las
verdaderas protagonistas de la historia teatral en Co-
lombia. A veces pienso que la historia no la hacen los
considerados protagonistas sino los andnimos construc-
tores y destructores de la teatralidad. Nos toca hablar
de aproximaciones y enmarcar fenGmenos mas que de
marcar hitos especificos o definir la historiografia pa-
tronimica de los involucrados a través de los tiempos.

Y es que Colombia ha sido desde siempre injusta con su
teatro. Se ha llegado a decir incluso, que aquf apenas
habia existido antes de 1937, y que hab{a side un desa-
trollo tardio de nuestra cultura; es cierto que el teatro se
desarrolla casi siempre después que otras artes han
llegado a su apogeo, y hay paises que parecen definiti-
vamente negados a €l, pero en Colombia mds que ine-
xistencia lo gque ha habido es una lamentable faita de
informacign”®,

Al subrayar esa informacién es cuando descubri-
mos la falta de investigaciones sobre el teatro preco-
lombino, las tradiciones orales y su manera de
practicarlas, e intuimos y algo conocemos respecto a
las ceremonias de la cultura indigena, como la cere-
monia del Huan, escenificacién del mito de Ramiriquf
y el Sogamoso; respuestas para no dejarse imponer el
patrimonio cultural espafiol de los misterios, los mila-
gros, las moralidades y los autos sacramentales; pro-
puestas que sucumben dando origen a ritos teatrales
impregrados de mestizaje, como resultado del proce-
so pragmatico de la teatralidad que escinde en el espa-
cio-tiempo Ia linealidad de los textos y las palabras.

II

Son los deslindes y las articulaciones los que como
Sflashback emocionales nos conducen at Coliseo Ra-
mirez en donde los tramoyistas de la época (y de todas
las épocas) con su amor al arte del instante, durante las
noches enteras antes de los estrenos llevaron (y lle-
van) al espacio escénico los sonidos fantasmales de la
construccion de los practicables imaginarios de una
pretendida realidad. Nos llevan a los actores, actrices,
espectadores, directores, autores, criticos, taquilleros,
acomodadores, unos de bombin de fieltro. bastén de
cedro y acento espaiiol originario ¢ importado, que
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