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Una entrevista de Ricardo Iniesta

| pasado 1994 el Odin Teatret cumplio treinta afios de vida, algo que en los tiempos actuales,
donde prima el individualismo y lo efimero del trabajo en equipo, parece una quimera. Sus espec-
taculos -los de todo el grupo- solo se han presentado en nuestro pais en dos ocasiones: en 1983
(Valencia, Madrid y Barcelona) y el pasado mes de noviembre con motivo de la Muestra Interna-
cional de Valladolid. Sin embargo vamos a tener de nuevo la posibilidad de presenciar su trabajo en
septiembre en Barcelona y luego posiblemente en Madrid.

Eugenio Barba no estuvo en aquella primera gira, de manera que tras un breve paso por el Congreso
Internacional de Teatro de Barcelona, en 1985, no habia visitado profesionalmente Espana hasta que S€
presentara, acompariando al resto del grupo, en Valladolid; alli quedaria fascinado en su recorrido por el
Museo Nacional de Escultura. Desde entonces se han sucedido varias visitas a diferentes ciudades €s-
pariolas como Sevilla, con motivo del Informal Meeting y Sitges, invitado por el Festival para impartir un
curso dirigido a directores y actores. Proximamente acompanara al Odin en su inminente gira.

Entre Valladolid y Sitges tuvimos ocasion de asistir a sus clases magistrales algunos companeros dﬁ
ADE -José Luis Gomez, Joan Ollé, Etelvino VVazquez, Francisco Garcia Mufioz, Fernando Urdiales, Maite
Hernangomez, Adolfo Simon y quien realizo esta entrevista-. La sensacion unanime fue la de haber €s:
tado frente a uno de los grandes del teatro mundial.

- ¢ Cuales crees que son las claves

para que el Odin Teatret llegue aqui
después de una larga travesia de trein-
ta anos en la que han cambiado tanto
las cosas en el mundo, han desapareci-
do tantas modas, han desaparecido
tantos grupos teatrales y artisticos?

«Sin duda, uno de los factores mas
importantes ha sido el hecho de comenzar
en 1964 con cinco personas rechazadas
de la Escuela Teatral. Era como un grupo
de aficionados que pagaba de su propio
bolsillo y con la sensacion de que nadie
los necesitaba. Entonces haciamos teatro
para satisfacer una necesidad nuestra,
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creando con ello una justificacion perso-
nal. Tres de estas personas permanecen,
pasados ya mas de treinta anos.

»Existe pues una justificacion que no
depende del éxito de la aceptacion. Co-
menzo siendo un trabajo en cierto modo
de aficionados y después las circunstan-
cias lo fueron desarrollando y transfor-
mando en esa actividad multiple y comple-
ja que es hoy el Odin Teatret. Desde el
comienzo, para darnos fuerza, tuvimos
que inventarnos otros espectadores. Esos
espectadores fueron los muertos; en reali-
dad se trata de personas con las cuales
hemos dialogado y cuyos libros han sido
muy importantes para nosotros. Sus nom-

bres regresan todo el tiempo como S! fue-
ran miembros de la familia: Stanislawsgs
Meyerhold, Dullin, Januet, ﬁ:rtaut_:
Brecht..., por mencionar a los mas ar_T*ln
guos. Y esto cre6 como una concepﬂlﬂl
del mundo, de la cultura teatral de 12 G“ﬂ_
nosotros éramos una parte profundamett
te separada del pensamiento comur :
esos afios. En un cierto sentido somMos o
DOCO COMO esos peces que No fue;]ad
aceptados en el mar teatral y fueron ecnﬁ_
dos sobre la playa, y nos acabamos Ié o
formando en tortugas o anfibims.’EStaH 2
flexion de “por qué hacer teatro” CUa’
todos los demas no nos aceptabal ytaﬂ
hecho de inventarnos una justificacion
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(Foto: Pau Ros).

fuerte se ha mantenido hasta hoy y ha
contaminado y contagiado a todas las
nuevas generaciones de actores que vi-
nieron al Odin».

- Al igual que las nuevas generacio-
nes que entran en el Odin son herede-
ros de las antiguas generaciones,
icuales crees que son las claves de la
herencia del teatro en Europa? ¢De
gquiénes venimos?

«Cada uno de nosotros es el hijo o la
hija del trabajo de alguien. Nosotros como
actores y directores no nacemos por par-
tenogénesis sino de padres y madres. Tal
vez no los conocemos, pero sin duda todo
lo que hacemos es la consecuencia del
pensamiento y de la practica de alguien
que nos precedié. Cuando tu practicas un
oficio cuya caracteristica es su caracter
efimero, con una relacion entre el actor y
el espectador que se termina al final del
espectaculo, tienes que conocer cual es
su polaridad, cual es el elemento no efi-
mero, el elemento eterno, el elemento de
memoria que secunda el valor y que se
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opone a ese caracter efimero. Este, sin
duda, es la trascendencia.

»E| teatro no es solo espectaculo. Tie-
ne otro valor. Y ese valor puede ser un va-
lor artistico, puede ser un valor ético o es-
piritual y de acuerdo con tus propias
necesidades te das cuenta de que ese va-
lor ya existio, ya fue pensado, reflexiona-
do y cambiado por otros directores y gen-
tes de teatro. Ellos son tus antepasados.
Te das cuenta de que tu perteneces a una
familia, a una especie de profesionales
que han inventado esa trascendencia de
nuestro oficio y tu te atas a ella. Entonces,
tu sientes que de pronto perteneces como
a una cadena, a un plan, a una herencia.

»TU, que haces el espectaculo, sabes
que es como un “iceberg”; el aspecto visi-
ble es el espectaculo, pero hay todo un
aspecto invisible que va a ser tu herencia,
tu leyenda; lo que hay de leyenda alrede-
dor de lo que tu hiciste es una leyenda
que no solo se basa en hechos concretos,
destructibles, sino también en algo que
tiene que ver con la reputacion. Al final,
;cuantas personas han visto los especta-
culos de Grotowski? Muy pocas. Pero es

como si existiera una leyenda alredeqq;
de sus espectaculos o de los espectagy.
los de “regisseur” de Meyerhold, o de -
dre Coraje de Brecht, que hacen que esta
leyenda estimule también a gente de tea-
tro que nunca los vio. Entonces tienes gg.
ta sesacion de que tu vienes de un lugar.
Tienes un origen; y a ese origen t puye-
des darle nombres, caras, voces, palabras
que tienen para ti un valor, un sentido pro-
fundo que te emociona, a pesar de que no
fueron tuyas. Te das cuenta de que tienes
que traspasar el secreto de la vida de
esas palabras y de esas experiencias. Ahi
encuentras otra manera de legar esa
transcendencia de tu profesion».

- La tercera cuestion es relativa al
proceso de dramaturgia de los especta-
culos del Odin Teatret. Por encima del
impresionante trabajo de sus actores -
que nadie va a descubrir ahora- existen
unas claves de dramaturgia, unas claves
quiza ligadas al “puente” del cual habla
Eugenio Barba. Me gustaria que me des-
cifraras un poco esas claves.

«Hoy podria decir que el teatro es el
espectador. Si no hay un espectador no
hay teatro. Tu puedes tener un actor, pero
sin espectador no existe teatro. El actor
realiza una actividad, un proceso que pue-
de llamarse de muchas maneras: labora-
torio, terapia... Pero el teatro existe sol0
cuando existe la presencia del especta-
dor. ;Qué valor adquiere el espectador?
No hablo de publico, hablo de espectador,
algo profundamente individual. Un indivi
duo que tiene una historia, una geografia,
todo un contexto, un bagaje, una maletd
de experiencias propias. El es quien €N
realidad crea; él es el verdadero crgadnr
en el teatro. Para ser creador tu tienes
que estimular tus energias y asi todo €
espectaculo se vuelve una manera de €5
timular, de poner en marcha las energiés
mentales y sensoriales del espectadﬂf*
Esto se produce a través del actor. El
tor es como el puente que le permltelCUm'
prometer esas energias, esas tensiones
del espectador. .

»A nivel practico significa qué jﬂl G‘?a
mienzo nos encontramos con una hiSt?“
aparentemente muy simple, casi br?lﬂﬂlj g
tienes que conservar ese nivel de sIMP Ifn-
dad para que incluso un nifio pueda ‘3”& .
prenderla. Después, trabajando, S€ lled e
otro nivel, casi un nivel mitico, en el tqen*
durante todo el tiempo se crea und ==
sién. Por un lado esta la historia Il’rera:lllt iﬂw
ejemplo, en el caso de Kaosmos -el U gi-
espectaculo del Odin Teatret- esta s?ndi*
tia en un pequefio pueblo donde [ﬂfien e
viduos viven juntos, y por otro, tu t




que transformar eso en una situacion de
mito donde esa gente que trabaja se
ransforma poco a poco en un Torre de
Babel, se babeliza.

»Y esa fragmentacion, no sdlo del idio-
ma sino también de las relaciones, nos lleva
de pronto, cCoOmo consecuencia, a reconocer
nuestro conocimiento, nuestra conciencia
histérica. y de pronto lo que era literalmente
la historia de un pequeno pueblo, se trans-
forma en una parabola de una experiencia
historica. Este es uno de los caminos que
casi todos los espectaculos intentan sequir.
Aqui la aportacion de los actores se ve co-
mo algo fundamental porque es como si
una mente colectiva creara algo profunda-
mente atado a una experiencia: la de la cre-
acion colectiva, donde los actores en el tra-
bajo han sido preparados para ser
autonomos, para hacer propuestas, tal vez
para escribir una parte del texto, para ser
capaces de hacer pequenos intentos de
puesta en escena con los companeros.

»Pero todas esas ideas, todos esos
distintos puntos de vista no forman una
homogeneidad sino, por el contrario, un
gran caleidoscopio de puntos de vista, de
temperamentos y de como organizar todo
esto en un organismo que tenga una den-
sidad y, al mismo tiempo, una capacidad
de poseer con una sola mirada o con una
sola frase al espectador. Todo esto que
parece muy abstracto se basa en un técni-
¢a. De alguna manera es preciso trabajar
Sobre |os detalles, se crea un montaje, un
lejido, un texto espectacular donde tam-
bién el texto del autor es uno de los ele-
Mentos que permite dirigir la atencion y la
Percepcion del espectador.

»Desde |a vision del director hay tres
Periodos en el trabajo del montaje. En el
Plimero est4 la creacion del actor a partir
e o que le pide el director; el segundo es
¢l tiempo de las asociaciones y de la im-
Provisacion de éste con el material que le

4 Proporcionado aquél; y, por Ultimo, esta
: tiempo de la dramaturgia, que va de
9CUerdo con un tema, con una historia, con
Una trama, es cuando el director tiene la
E‘;"Qacif:n de encontrar la r:elgcién de cada

dmento con la historia principal. Hay que
ﬁ?}?;truir a la vez el espectaculo y el labe-
Que suponen estos obstaculos.»

: * Durante afos se desarrollé en el
- 6“: del Odin un trabajo de investiga-
fia | Y de pedagogia que luego explota-
197;Qandn a todos los continentes. En
Inter Se llevo a cabo la primera ISTA -
Dnlnnatmnal Sc!‘nuul of Theatre Anthro-
dos gy-; al comienzo se realizaba caga
tim O tres afos, sin embargo en los til-

OS tiempos se viene celebrando ca-
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da ano; en 1995 se ha llevado a cabo
en Laponia y en 1996 tendra lugar en
Copenhague la udltima sesion, coinci-
diendo con la capitalidad cultural y con
invitados como Peter Brook, Grotows-
ki, Cohn Bendit, Herzog, Peter Sellars,
Richard Schechner y Soyinka, entre
otros muchos... ;Qué importancia ha
cobrado la ISTA en el trabajo de Euge-
nio Barba como director? ;Es sintoma
de la corriente intercultural que cada
vez esta mas extendida?

«Las circuntancias que crearon el
Odin y todo nuestro desarrollo en el nivel
de aprendizaje es profundamente especi-
fico y pertenece a la biografia profesional
del Odin. No se puede repetir. Evidente-
mente hay algunos principios que podian

ser interesantes para los demas, pero
cuando yo intentaba hablar de todo eso, a
menudo se confundia con la estética o la
manera de hacer teatro del Odin, y llego
un momento en que para mi se volvié fun-
damental encontrar un filtro, un territorio
que me permitiera encontrarme con otros
profesionales en un espacio técnico y
neutro. ¢ Era posible encontrar eso?

»Esa pregunta esta en el origen de la
ISTA. Si encuentro a algun actor, es evi-
dente que lo que me afecta, aun mas, lo
que me impacta es su caracteristica indivi-
dual, eso que le pertence sdlo a él. Por otro

lado esta el género en el cual actua, y eso
es tambiéen relativo: puede ser danza clasi-
ca, danza moderna, teatro de texto... Pero
hay un tercer elemento, un tercer factor que
es comun en todos los que se dirigen a los
espectadores, y es la manera en que se uti-
liza la presencia mental y fisica sobre el es-
cenario. Es lo que se podria llamar la fisio-
logia escénica de todos los actores, el
problema de cémo ser eficaces respecto al
espectador que todos tienen delante.

»Esto para mi se volvié el terreno ob-
jetivo sobre el cual poder intercambiar ex-
periencias y estudiar; como piensa el ac-
tor desde el comienzo; como las distintas
tradiciones y géneros trabajan al comien-
zo para llegar a esta capacidad de ser efi-
caz hacia el espectador. Y ese es el cam-
po de la Antropologia Teatral, un terreno
de investigacion que comenzé en el 80 y
que se ha convertido en un gran laborato-
rio intercultural. Ademas del Odin, se han
estudiado las experiencias de otras perso-
nas occidentales pero también de Latinoa-
merica y, sobre todo, de Asia -las tradicio-
nes clasicas asiaticas-. Ese es el
momento en el que podemos reunirnos,
en el que se crea una situacion muy privi-
legiada durante dos semanas, a veces in-
cluso dos meses, dependiendo de los me-
dios econdmicos (una ISTA cuesta entre
medio millén y dos millones de ddlares).

»Hasta ahora han existido institucio-
nes y personas que han comprendido la
importancia de crear una ISTA y en ella
suelen participar entre 50 y cien personas
seleccionadas entre numerosisimas solici-
tudes, dando preferencia al pais anfitrion.
La ISTA comprende normalmente la pre-
sencia de un equipo compuesto ahora por
actores de la India, del Japon, de Bali, de
la cultura afrobrasileira del Candomblé y
por algunos actores europeos y latinoa-
mericanos. Es un grupo que tiene muchas
experiencias y en sus demostraciones se
encuentran algunas preguntas sobre la
improvisacion tales como cual es la rela-
cion entre improvisacion y repeticion, cudl
es la relacion entre la polaridad teatro y
danza, y cual entre habla y canto.

»S0n como grandes campos de bus-
queda, una investigacion que se lleva a
cabo comparando, haciendo demostracio-
nes en las que también los participantes
contribuyen con su propia experiencia. Se
crea entonces un instante precioso, unico,
de intercambio, de trabajo rapido y de re-
flexion. En una ISTA hay momentos abier-
tos, con espectaculos de grupos asiaticos,
de miembros del equipo, y a éstos les si-
gue un momento de investigacion cerrada;
un momento de gran aventura en el que
se investiga el ambiente, el medio en el
cual se ha desarrollado.»
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