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.Qué decimos cuando decimos entrenar?

En el teatro occidental, la aparicién del concepto del entrenamiento o training en relacion al trabajo
del actor, la debemos situar entre los particulares acontecimientos de la historia del teatro del siglo
pasado. En este momento tan particular, entran en escena diversos factores, tales como los textos
de los simbolistas, y luego de los surrealistas, que ponian en crisis todo un sistema de actuacion
imperante a la fecha, y que hacian prever que otra vision del teatro era no sélo posible, sino
necesaria. Pero, para buscar respuestas a estas preguntas que se planteaban como problemas
profesionales concretos, los grandes maestros decidieron abandonar la tierra firme de los ensayos
convencionales, y adentrarse en el mar de los “estudios”.

Stanislavsky y Sulerzhichky fueron los primeros en fundar esos estudios: laboratorios de
investigacion paralelos a la actividad oficial del Teatro de Arte de Moscu. A estos nombres
debemos sumar seguidamente, el de otros reformadores del teatro, que hicieron propia la idea del
entrenamiento del actor, no en el sentido del aprendizaje de las cuestiones técnicas, necesarias
para la preparacion del repertorio sino, como espacio para formar el cuerpo-mente escénico del
actor: Meyerhold, Vajtangov, Michael Chejov.

“De Stanislavsky en adelante, los ejercicios comenzaron a ser considerados como un complejo de
practicas que servian para transformar el cuerpo-mente cotidiano del actor, en un cuerpo-mente
escénico. Hasta entonces se usaban ejercicios sblo para el abecé de la profesiéon, o para
aprender esgrima, ballet, acrobacia, prestidigitacion, habilidades necesarias para interpretar
algunos personajes. Después de Stanislavsky, nuevos ejercicios comenzaron a representar, para
algunos actores, la quintaesencia del hacer teatro”.’

En la actualidad, el término entrenamiento o training, se ha extendido y denomina practicas muy
disimiles, a veces casi antagdnicas, que van desde la preparacion fisica de los actores de
espectaculos con inspiracion circense, a los ejercicios de psicotecnia que se efectuan con mucha
frecuencia en los talleres de teatro.

Esta situacion nos impone proveernos de una definicidn que permita orientar los esfuerzos de la

! Barba, Eugenio, “La Canoa de Papel’. Ed Catalogos, Buenos Aires, 1994
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presente investigacion, y hacer un recorte en el inmenso mapa de las realidades teatrales
existentes.

Llamaremos entrenamiento a una practica personal del actor, -que puede desarrollarse en
soledad o en grupo, sin por ello ir en detrimento de su caracter individual-, tendiente a la
exploracién de capacidades y al aprendizaje de habilidades, con objetivos diversos- que van
desde la introduccion a una tradicién teatral determinada, a la necesidad de construir lo que
Patrice Pavis denomina “el diario fisico del actor’?-, pero nunca relacionado directa y
univocamente con la construccion de un espectaculo determinado. Es importante remarcar que
dicha practica para ser considerada entrenamiento en el presente trabajo, debera ser construida
en base a principios o reglas utilizados conscientemente por el actor y/o el director del proceso.
“El training ensefia a tomar posicién ya sea como comportamiento extra-cotidiano sobre el
escenario, ya sea frente a la profesion, al grupo en el cual se trabaja, al contexto social en el que
se esta inmerso: frente a aquello que se acepta y aquello que se rechaza’.

La tematica de la presente investigacion es la competencia de los principios de la Antropologia
Teatral para constituirse en punto de partida y marco teérico de un entrenamiento actoral propio y
personal. En relacién a este objeto de estudio tan amplio y complejo, se nos hace necesario
puntualizar algunas reflexiones, a los efectos de ir ordenando las presentes conclusiones. Para
comenzar, es importante decir que la competencia arriba mencionada, puede hacerse visible aun
en grupos de trabajo cuya busqueda no se haya iniciado con la pretension de encuadrar sus
entrenamientos en los lineamientos de este campo de estudio delineado por Eugenio Barba y los
tedricos de la ISTA (Internacional School Theatre Antropology).

Else Marie Laudvik, legendaria actriz del Odin Teatret, nos acerca un testimonio acerca de los
inicios del entrenamiento en este grupo, que considero muy pertinente ya que nos manifiesta
ampliamente el desarrollo histérico de la utilizacion de estos principios en un contexto de practica
teatral. Cuando le preguntamos, en la entrevista realizada en las instalaciones que el grupo posee
en Holstebro, Dinamarca, si era posible en el entrenamiento trabajar los niveles de organizacion
pre-expresivos y expresivos de forma sincrénica, Else Marie dijo:

“nosotros no usdbamos esos términos en los primeros tiempos. Esa es una terminologia posterior
que aparece con la ISTA en los 80. En los primeros tiempos, yo creo que hacer el entrenamiento
era como inventar un lenguaje también, como construir un alfabeto, poner letras juntas para crear
palabras. En el principio en la composicion haciamos pequefios estudios, entonces nosotros

inventabamos. Nosotros cuando encontrabamos un nuevo ejercicio, escribiamos la descripcion

2 PAVICE, PATRICE. Diccionario del Teatro, Paidds, Bs. As. 2003, Pag 45



“— UERPO DEL DRAMA ITCE

\“-.\\ E1tadios del cutapa ticlnice

FACULTAD
DEARTE

ISSN 2314-0550

del mismo y lo nombrabamos. Y luego poniamos esos egjercicios juntos. El delfin, el salto del
delfin, la ola. Y luego combinabamos esos egjercicios en pequenas historias. Llevaba mucho
tiempo construir estas historias, primero aprendiamos las palabras y luego podiamos
relacionarlas.”

De esto, nos parece oportuno extraer la idea de que, aun intuitivamente e inclusive antes de
poseer un terminologia, si el entrenamiento que realiza un actor es efectivo, es decir, si decanta
en él una presencia escénica util para el teatro que practica, sin lugar a dudas, esta trabajando
sobre indicaciones técnicas que rigen la vida en situacion de representacion.

La pregunta que se nos impone es si el disefio de un entrenamiento es 0 no, un cuadro de doble
entrada. Siendo la primera entrada: ;Elijo los ejercicios que conformaran mi rutina en relacién al
gusto personal, a la habilidad fisica, a los resultados que observo que otros actores obtienen, y
luego analizo, en la practica, los principios que estos ejercicios trabajan?; y la segunda entrada:
¢, A partir del conocimiento de los principios que deseo trabajar, elijo o incluso invento, ejercicios ad
hoc?

Para la investigacion que da origen a esta ponencia, se constituyd un grupo de entrenamiento
conformado por siete actores, tres estudiantes de teatro, una bailarina y una coordinadora. En
relacién al trabajo realizado en este laboratorio utilizamos ambas entradas, arriba descriptas, para
construir la estructura del entrenamiento, y dedujimos que ambos caminos son Uutiles para el
disefio ultimo del entrenamiento, siempre y cuando la eleccion de uno u otro sea consciente y
premeditada.
¢ Como comenzar un entrenamiento propio?

Roberta Carreri, actriz del Odin Teatret, contaba que luego de un seminario, una actriz participante
le preguntd: “;como comienzo con mi entrenamiento personal?”, y que ella le dijo algo, que luego
la disgustdé mucho consigo misma. Al finalizar el workshop al que asisti en Holstebro, coordinado
por esta maestra, no pudimos evitar la tentacion de preguntarle que le contestaria hoy a esa
actriz. Ella nos respondio:

“La respuesta que le di a esa persona, que no me satisfizo, fue, “lo importante es dar el primer
paso”. Creo que hoy le diria lo mismo (risas). En este sentido, si ti eres una persona joven, es
bueno tener un maestro. Puedes tener un maestro en artes marciales, o en flamenco, eso es
bueno. Ellos pueden ensefarte algunas reglas basicas. Y algunos “katas”, algunas secuencias
con las que tu puedes encontrarte todos los dias y puedes confrontarte a ti mismo y a tus
necesidades.”

Cuando le preguntamos a Else Marie Laudvik, la mas antigua de las actrices de este legendario
grupo, qué le dirias que hagan a los jévenes actores el primer dia de entrenamiento, ella no

3
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vacilo:
“Yo entrenaria con ellos, eso es lo mejor, es mejor que las palabras. Si tu estas sola creo que lo
primero que debes hacer es buscar a alguien con quien trabajar”.

Y eso precisamente fue lo que hizo con nosotros en el Workshop que coordind en las
instalaciones del Odin: acompanarnos, entrenar con los jévenes, a pesar de su salud y su edad.
Julia Varley, otra de las actrices del Odin, y, sin dudas, la mas cercana a nuestra formacion,
escribe en su libro “Piedras de Agua”:

“Cuando me preguntan cémo desarrollar un training propio, aconsejo basarse en oposiciones:
elegir ejercicios faciles y otros dificiles, acciones lentas y otras veloces, algunas grandes y otras
diminutas, trabajar con una energia fuerte y luego una suave. Conviene ser simple en la seleccion
de los gjercicios, agregando gradualmente nuevas tareas hasta alcanzar la complejidad. La fluidez
con la cual se realizan los ejercicios es esencial, con variaciones de ritmo, suspensiones y
pequefias pausas, pero siempre como parte de un flujo que avanza. Encuentro util hallar en el
training algo que nos guste, que sea adecuado para una misma y que traiga satisfacciones. Se
vuelve un punto de apoyo y un estimulo para afrontar las dificultades y los periodos de
estancamiento que caracterizan el trabajo creativo.”
Extraemos de las reflexiones de estas tres actrices algunas ideas:

1. la necesidad del maestro, es decir, alguien que puede guiar nuestro proceso.

2. la idea del entrenamiento como una actividad que se modifica y me modifica, que fluctua y

que, necesariamente, cambia.
3. la conexion con el deseo o vision personal acerca del teatro.

La necesidad del maestro

Aun en los entrenamientos mas personales, podemos ver que el disefio de un director,
coordinador o maestro que guie el proceso, esta siempre presente. No se trata solamente de que
esta persona decida qué ejercicios hacer, o que ensefie la técnica. Muchas veces es el mismo
actor quien planifica y estructura el plan de trabajo, es decir que oficia de guia, maestro y/o
director de si mismo y de sus colegas. El meollo de la cuestion consideramos que consiste en
planificar e idear alteraciones del equilibrio personal del actor.

Estas alteraciones estaran determinadas por la vision teatral del director. Decimos director como
rol, que puede ser ejercido por un actor que no sea necesariamente responsable de las puestas
en escena del grupo. El entrenamiento como forma refinada de gimnasia psicofisica no puede ser
el unico valor o sentido del mismo. Es cierto que es util que un actor posea un cuerpo elastico y
ductil a los distintos movimientos necesarios para la escena, y que tenga conocimientos acerca de

su aparato vocal y como funciona. Pero los ejercicios o tareas que ejecuta para conseguir estos
4
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objetivos, no constituyen de por si un entrenamiento. El disefio del entrenamiento responde a una
visién, muchas veces intuitiva y brumosa, acerca del tipo de teatro que una persona o un grupo
quieren ejecutar. En relacion a esta idea, citamos a Aldo el Jatib, director del grupo El Rayo
Misterioso

“... aqui no solamente es presentar un entrenamiento, vamos a tratar de que el grupo tenga una
disciplina mas o menos continua, para poder construir en su cuerpo, en sus individualidades, algo
que después haga que podamos hacer espectaculos con compromiso, con potencia, con fuerza,
con continuidad. Esa es la gran clave, para qué se hace el espectéculo y por qué lo hace en
grupo. Es imposible hacer teatro si no hay un grupo. Tenés que buscar una continuidad para eso
que estas construyendo, y para que haya continuidad tiene que haber un grupo de teatro, sino el
espectaculo a la hora de estrenar esta muerto. Es lo que pienso de la dinamica de grupo y que
tiene que ver con el entrenamiento; que se construye a partir de la dinamica del grupo, de la fe de
las personas que integran el grupo. No podemos hablar de entrenamiento si no hay grupo de
teatro. ;Para qué se quieren entrenar? Porque es un cliché, porque escuchan ‘hay que
entrenarse para ser actor”, no creo que tengan un verdadero interés en prepararse, porque Si
supieran verdaderamente qué es un entrenamiento, lo pensarian diez veces.

¢Para qué se hacen los ejercicios? Los hacen un mes y después no lo hacen mas, o durante seis
meses. Grotowski decia, cuando hablaba de la via negativa, que hay que quitarse cosas, no
ponerse, esa es la esencia del entrenamiento. No funcioné aprender canto, foniatria, esgrima,
danza, por eso lo digo; el teatro hollywoodense, de Broadway, de calle Corrientes, que solamente
apunta a darle una ilusion de preparacion al actor que no sirve para nada, para lo que le sirve es
para correr a un productor de television, para aparecer en una telenovela.”

Else Marie reflexiona desde su doble condicién de actriz y directora:

“Si yo dirijo o guio el entrenamiento, yo espero que ellos me escuchen. Yo no fuerzo a los actores
de ninguna manera, pero sugiero. Yo empujo sin forzarlos. Ellos deben tener el cien por ciento de
su confianza depositada en el director. T no puedes discutir con el director. Lo unico que puedes
hacer si estas en desacuerdo, es inmediatamente mostrar tu propuesta sin decir nada’.

Julia Varley sintetiza

“Mi autonomia como actriz encuentra su correspondencia en la capacidad de apoyo y oposicion,
de colaboracion y competencia, de encuentro y desencuentro con el director. Es una actitud
necesaria para mantener viva y fecunda una relacioén creativa”.

En relacion a este punto, hemos notado en el trabajo de laboratorio realizado para esta
investigacion que, si bien un alto porcentaje de actores-bailarines, pudieron apropiarse e inclusive
inventar ejercicios propios basandose en los principios estudiados, muy pocos de ellos

5
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continuaron su entrenamiento personal como una practica metddica y sostenida en el tiempo. Esto
se debe, a nuestro modo de ver, a que el concepto de entrenamiento, en la significacion utilizada
en este trabajo, es una practica en busca de sentido, y esta intima y profundamente relacionada a
la visidon que el hacedor tiene acerca del teatro que imagina. No se entrena en general, para
obtener tono muscular y llenar la caja de herramientas para afrontar futuros papeles, sino que esta
practica impone siempre reflexionar acerca de uno mismo y las motivaciones que nos inducen a
realizarlo.

La idea del entrenamiento como una actividad que se modifica vy me modifica, que fluctia y que,

necesariamente, cambia.

Podemos observar que en las diversas etapas que ha atravesado el entrenamiento de un grupo
como el Odin Teatret, por ejemplo, las estrategias aplicadas son muy diversas. Y esto se debe,
probablemente, a la circunstancia de que el camino hacia un entrenamiento es parecido a un
pasadizo ciego que los actores y el director deben atravesar a la luz de sus intuiciones vy
obsesiones.

Roberta apunta

“Luego, cuando tu aprendiste técnicas, tu puedes empezar a desarrollar tu entrenamiento
personal, y ahi tu entrenamiento personal sera distinto al mio, porque se basara en tus
experiencias y tus necesidades, tus suerios y tus obsesiones. Entonces, yo no puedo darte tu
entrenamiento, tu debes construir tu entrenamiento sobre la base de técnicas que tu has
aprendido previamente.

El paso del aprendizaje es el paso de estar en el momento. Si td no estas en el momento, no
puedes aprender, no puedes permitir a tu cuerpo absorber el conocimiento. La mente agarra el
conocimiento muy rapido, pero cuanto le lleva al cuerpo agarrarlo. Y para ayudar a tu cuerpo a
asirlo, tu debes estar ahi, presente con tu mente y tu cuerpo, para permitirle a tu cuerpo absorber
el impulso, lo que tu quieres. Y lo dije antes, al principio la distancia entre el pensamiento y la
accion es mas grande, y con los gjercicios se vuelve mas chica, mas chica, mas chica. A un
momento, tu puedes estar decidida, pero si tu sigues haciendo la misma cosa y soOlo la misma
cosa, sin cambiar tus imagenes, vas a sudar un monton y nada va a suceder. En un cierto punto
tu tienes que trascender el gjercicio, en un cierto punto, lee mis palabras “en un cierto punto”, tu
no puedes hacerlo desde el principio. Tu tienes que aprender la técnica, tu tienes que usar tu
concentracion en aprender la técnica, y después, en un cierto punto, las imagenes pueden venir.
Entonces tu entrenamiento puede permanecer vivo todo el tiempo, porque, una vez mas, hay una
conexion entre el pensamiento y el cuerpo, el cuerpo esta internalizando tus imagenes, tus

pensamientos.



“— UERPO DEL DRAMA ITCE

\“-.\\ E1tadios del cutapa ticlnice

FACULTAD
DEARTE

ISSN 2314-0550

Escuchando a Alberto Grilli, fundador y director del Teatro Due Mondi, de Faenza, lItalia, vemos
otro recorrido en etapas de un entrenamiento grupal:

“Los primeros anos de training fueron de auto-pedagogia, con los libros. Leer los libros y hacer lo
que alli decia. Luego Angela y Renato (actores fundadores del grupo), hicieron un seminario con
Ryszard Cieslak y con Ludwik Flazen, dos seminarios en realidad, y nada mas, pero muy
importantes. El grupo contaba en ese momento con cinco actores, habiamos inventado un
entrenamiento nuestro. Haciamos cosas muy simples, habiamos hecho nuestro primer
experimento de texto con improvisaciones, montaje de improvisaciones. Pero no era nuestro
camino, porque hicimos nuestro primer verdadero espectaculo, a nueve afnos del inicio, el primer
espectaculo con una estética clara del Teatro Due Mundi, Ubu Rey, partiendo del trabajo sobre el
texto. Habiamos conseguido poner juntos, una tradicion muy italiana del teatro de la palabra, del
texto, de la escritura, con todo el trabajo del Tercer Teatro, que reconocemos muy nuestro en la
parte del entrenamiento fisico.

Y con los afios hemos encontrado un particular trabajo de entrenamiento, que es el unico que yo

sigo, que llamamos “variaciones”. El trabajo de base del mismo es un trabajo sobre la
segmentacion, equilibrio, desequilibrio, ritmo, velocidad”.
A la vista de todo lo anteriormente expuesto por estos referentes y maestros, no creemos que, a la
hora de intentar un entrenamiento, sea de mucha utilidad copiar las etapas de entrenamiento de
un grupo de referencia y suponer que la aplicacién de la receta dara resultados para nosotros.
Muchas veces los directores no saben addonde van, cual sera la préxima etapa. Es la accion, la
que ira definiendo el rumbo, ademas de la reflexién que sobre la misma aporte la teoria. Entonces,
seguir el camino sinuoso de un enfoque personal de otro, a rajatabla, no parece el modo
adecuado de tomar la informacion histérica que nos brindan los grupos que nos anteceden.
Consideramos muy util, en cambio, extrapolar la anécdota, -no poner la atencién solo en los
ejercicios en si y mucho menos en los resultados-, para intentar leer entrelineas cual ha sido la
visién de ese grupo y la peripecia que realizaron para concretarla. Esto nos permitira analizar de
una forma dialéctica la siempre presente relacién entre disefio y contingencia, que creo util para
ayudarnos a disefiar un recorrido personal en el entrenamiento.

La conexidn con el deseo o visidon personal acerca del teatro.

La relacion entrenamiento-espectaculo

En virtud de pensar en la relacién posible entre el entrenamiento y los espectaculos, consignamos
un extracto de la entrevista que le realizaramos al director de “El Rayo Misterioso”, en ocasion de
la participacion de “Teatro del Bardo” en el Encuentro Experimenta, organizado en Rosario, por

dicho grupo, en diciembre de 2009:
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“Valeria: ;Qué relacion tiene el entrenamiento con los espectaculos?

Aldo: Si no hay entrenamiento no hay espectaculo, eso esta claro. Si yo no tengo actores
preparados, no puedo hacer espectaculo. Ninguno.

Valeria: Entonces... ;esta intimamente relacionada la posibilidad de tener un espectaculo con
que los actores entrenen?

Aldo: Es lo mismo. La concepcion que tengo del teatro es que el teatro esta hecho por los actores
y, lo demas son pequefios adornos para el pagano.

Valeria: ;Hay momentos en que se construye material escénico en el entrenamiento?

Aldo: No. Son dos momentos separados. El entrenamiento es como algo que tenés que tener
para mantener una energia encendida y luego, en la construccion del espectaculo, se aplican los
gjercicios de entrenamiento. El espectaculo es una categoria de entrenamiento, de rutina. En un
ensayo, buscamos algo y repetimos veinte veces algo. La dinamica cambia, hay otra energia. En
los ensayos tiene que haber resultados.”

Aqui vemos que al director le es confuso consignar los limites entre una practica y otra. Si bien es
claro para él que, en su vision personal, es imposible concebir el espacio de ensayos sin el
espacio de entrenamiento, no consigue traducir en palabras cual es el limite entre los ambitos, ni
cudles serian las relaciones precisas entre los mismos. Hay una intuicién lucida de que se trata de
esferas que no se tocan pero a la vez estan intimamente entrelazadas. Es éste un fértil campo de
exploraciéon que se disefia en la indefinicion, en lo que no se puede nombrar.

Cristina Prates, en cambio, aporta otra vision acerca de esta relacién: “Si estamos trabajando
para un espectaculo, el entrenamiento va para ese espectaculo, no es lo mismo, son diferentes
los entrenamientos incluso para cada espectaculo. Incluso nosotros ho somos los mismos, uno
también cambia y el grupo, claro; ademas hay que hacer un entrenamiento que le venga bien al
grupo, porque los actores-bailarines no son todos iguales, porque necesitan entrenar diferentes
cosas, siempre depende de eso también el entrenamiento .Creo que no existe el trabajo sin
entrenamiento, no se puede. Los bailarines somos conscientes de eso, lo sabemos claramente, a
lo mejor los actores no tanto. ”

Nos encontramos en esta experiencia con una concepcidon mas cercana al “entrenamiento
para...”, a la utilizacion de ese espacio para la adquisicién de herramientas técnicas necesarias
para un espectaculo y una practica determinados.

Entre estas dos concepciones que podrian posicionarse como antagonicas, coloco la vision de
Else Marie, que se sitia a medio camino de ambas visiones: “Entonces cuando te pones de pie, e
improvisas, el entrenamiento puede llegar muy cerca del trabajo creativo, y si tu continuas,
puedes empezar a buscar personajes durante el entrenamiento. Y fuera del entrenamiento tu usas

8
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esos personajes. Tu puedes crear personajes asi, imitando a grandes artistas, imitando a Marcel
Marceau o a Chaplin, caminando como un gato, o lo que sea. Luego eso sale del entrenamiento.
Por eso es muy, muy importante el entrenamiento. El entrenamiento es de alguna forma la

semilla, tu pones la tierra, y fuera de la tierra aparece la vegetacion.”

La relacién con uno mismo

Else Marie habla del sentido que para ella tiene el entrenamiento: “Yo creo que (el entrenamiento)
es la forma que tiene (el actor) de ponerse de pie, de estar en vida, y luego crear su propio
alfabeto, su vocabulario.”

Para concluir citamos a Julia Varley quien sintetiza de manera muy concreta varias de las
consideraciones tratadas en estas conclusiones:

“El entrenamiento ha funcionado siempre como elemento para poner a prueba a los jovenes que
quieren unirse al grupo. Es una iniciacion en la cultura grupal. En todas sus fases, el
entrenamiento permanece como campo donde cada uno se confronta con los propios limites y los
propios recursos. Cada actriz afronta la soledad y la necesidad cofidiana de esta practica humilde
y andnima, y continuara haciéndolo incluso cuando luego de muchos afios, el entrenamiento no
sea mas reconocible en su forma habitual de ejercicios realizados en una sala de trabajo”.

El resaltado corre por cuenta de quién escribe estas lineas. Consideramos que este parrafo reune
una certeza y una duda que estan intrincadas en la particularidad de quienes desarrollan un
entrenamiento y/o desarrollan una practica grupal relacionada al teatro.

El entrenamiento es una eficaz forma de iniciacion a una practica grupal, a una tradicién y/o a una
técnica. Pero, una vez que uno se halla iniciado en la misma, ;cédmo y para qué continuar
haciéndolo? Creo que a este interrogante sélo se pueden dar respuestas personales y Unicas, ya

que las mismas conciernen al sentido que, para cada actor tiene, la actividad escénica que realiza.
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