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I. INTRODUCCION AL TEATRO ANTROPOLOGICO
Contexto histérico y origen del Teatro Antropoldgico

El Teatro Antropoldgico surge como una propuesta revolucionaria en el panorama teatral
de la segunda mitad del siglo XX, desarrollada por Eugenio Barba a partir de su experiencia
como director, investigador y pedagogo teatral. Esta aproximacion al trabajo del actor no
constituye un estilo o0 un género teatral especifico, sino un campo de estudio centrado en el
comportamiento escénico del ser humano en situacion de representacion organizada (Barba,
1992). Representa uno de los intentos mas sistematicos y profundos para identificar
principios universales del trabajo actoral que trascienden las barreras culturales y las
tradiciones especificas.

Para comprender el origen del Teatro Antropolégico resulta fundamental contextualizar la
trayectoria personal y profesional de Eugenio Barba. Nacido en Italia en 1936 pero
desarrollando gran parte de su carrera en Dinamarca, Barba inici6 su formacion teatral
trabajando como asistente de Jerzy Grotowski en Polonia entre 1961 y 1964. Esta
experiencia con uno de los renovadores més radicales del teatro del siglo XX marco
profundamente su concepcidn del trabajo actoral como proceso de transformacién personal
y busqueda rigurosa de principios técnicos (Barba y Savarese, 1990).

En 1964, Barba funda el Odin Teatret, inicialmente en Oslo (Noruega) y posteriormente
establecido en Holstebro (Dinamarca), donde continda su labor hasta la actualidad. Este
grupo se convirtio en el laboratorio préactico donde Barba pudo desarrollar sus teorias sobre
el trabajo actoral a traves de un entrenamiento intensivo y continuado. A diferencia de otras
compafiias teatrales centradas principalmente en la produccién de espectaculos, el Odin
Teatret siempre ha mantenido un énfasis en la investigacion y el desarrollo de una
metodologia rigurosa para el trabajo del actor.

Un momento decisivo en la formulacién del Teatro Antropoldgico como campo de estudio
especifico llego en 1979 con la creacion de la International School of Theatre
Anthropology (ISTA). Concebida como un "laboratorio itinerante", la ISTA reunia
periodicamente a maestros de diferentes tradiciones teatrales codificadas (Kathakali indio,
Nb y Kabuki japonés, Opera de Pekin, danzas balinesas, entre otras) junto con actores del
Odin Teatret y otros investigadores teatrales para realizar sesiones intensivas de trabajo
comparativo (Barba, 1992).

Esta aproximacion transcultural permitié a Barba identificar principios recurrentes que, mas
alla de las diferencias estilisticas y culturales, caracterizaban el trabajo de performers
eficaces en diversas tradiciones. A diferencia de otros directores occidentales que
simplemente tomaban elementos exoticos de tradiciones orientales para incorporarlos a sus
producciones, Barba desarroll6 un estudio sistematico y comparativo que buscaba
comprender los principios técnicos subyacentes que hacian eficaces estas tradiciones.

El contexto histdrico-cultural en que emergio el Teatro Antropoldgico resulta significativo
para comprender su desarrollo. Los afios 70 y 80 fueron un periodo de intensa
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experimentacion teatral y basqueda de alternativas a las formas convencionales,
caracterizado por un creciente interés en tradiciones performativas no occidentales. Sin
embargo, mientras muchos acercamientos a estas tradiciones eran superficiales o
meramente estéticos, la aproximacion de Barba se distingui6 por su rigor metodoldgico y su
fundamentacion en un estudio comparativo sistematico.

La publicacion de "El arte secreto del actor" en 1990 (escrito en colaboracion con Nicola
Savarese) y posteriormente "La canoa de papel” en 1992, consolido el Teatro
Antropologico como un campo de estudio reconocido internacionalmente. Estos textos
fundamentales sistematizaron los descubrimientos realizados durante afios de investigacion
préactica y comparativa, proporcionando un marco teérico coherente que ha influido
profundamente en la comprension contemporanea del trabajo actoral.

Un aspecto distintivo del enfoque de Barba fue su capacidad para combinar la investigacion
rigurosa con la practica teatral concreta. A diferencia de aproximaciones puramente
teoricas, el Teatro Antropoldgico siempre ha mantenido una conexion directa con la
creacion escenica a través del trabajo del Odin Teatret. Los principios identificados no
quedaban como abstracciones tedricas, sino que se verificaban constantemente en la
practica de la creacion de espectaculos y el entrenamiento cotidiano.

Influencias tedricas y practicas

El Teatro Antropoldgico desarrollado por Eugenio Barba representa una sintesis original de
diversas influencias tedricas y précticas que convergieron para crear un enfoque distintivo y
coherente. La riqueza de este enfoque reside precisamente en su capacidad para integrar
aportes de tradiciones teatrales orientales y occidentales, disciplinas cientificas y
humanisticas, y las propias experiencias practicas de Barba como director e investigador.

La influencia fundamental de Jerzy Grotowski resulta innegable en la formulacion del
Teatro Antropoldgico. Durante su periodo como asistente de Grotowski en el Teatro
Laboratorio de Polonia, Barba asimilo profundamente la concepcion del trabajo actoral
como proceso de investigacion personal y técnica. De Grotowski, Barba adopt6 la
conviccion de que el entrenamiento del actor no debe limitarse a la adquisicion de
habilidades para la representacion, sino que constituye un proceso de transformacion
personal que implica la eliminacion de bloqueos psicofisicos para liberar la organicidad del
performer (Barba y Savarese, 1990).

Las tradiciones teatrales asiaticas constituyeron otra influencia determinante. A diferencia
de otros directores occidentales que se apropiaban superficialmente de elementos exoticos,
Barba desarroll6 un estudio profundo y sistematico de formas como el Kathakali indio, el
teatro N japonés, la Opera de Pekin y diversas danzas-teatro balinesas. Este estudio le
permitio identificar principios técnicos fundamentales que, mas alla de las diferencias
estilisticas, caracterizaban el trabajo de performers eficaces en estas tradiciones (Barba,
1992).
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El contacto directo con maestros de estas tradiciones resulto crucial para su comprension de
los principios técnicos transculturales. A través de la ISTA, Barba pudo trabajar
estrechamente con figuras como Sanjukta Panigrahi (Odissi indio), Katsuko Azuma (Nihon
Buyo japonés) y | Made Pasek Tempo (danzas balinesas), entre muchos otros. Esta
interaccion directa le permitié trascender el analisis puramente teérico para comprender
codmo estos principios se transmitian y aplicaban en diferentes contextos culturales.

Desde el &mbito tedrico, la antropologia cultural proporciono herramientas conceptuales
fundamentales para el desarrollo del Teatro Antropoldgico. Los trabajos de Marcel Mauss
sobre las "técnicas corporales” como construcciones culturales, y las investigaciones de
Victor Turner sobre la liminalidad y los procesos rituales, resonaron profundamente con las
observaciones de Barba sobre el comportamiento escénico transcultural. Estos referentes
antropoldgicos le permitieron comprender el comportamiento escénico no como una
expresion natural o espontanea, sino como un complejo entramado de técnicas incorporadas
y principios codificados (Barba, 1992).

El campo emergente de las neurociencias y la psicologia cognitiva también influyé en la
comprension barbiana del trabajo actoral. Particularmente relevante result6 la nocion de
"esquemas corporales™ y como la percepcion y la atencion del espectador pueden ser
conscientemente manipuladas a través de patrones de tension, ritmo y oposicion. Barba
relaciond estos descubrimientos cientificos con sus observaciones empiricas sobre como
performers de diferentes tradiciones lograban captar y mantener la atencion del espectador
a través de principios técnicos similares.

La tradicion de los grandes reformadores del teatro occidental constituy6 otra influencia
significativa. De Stanislavski, Barba valoraba el rigor metodologico y la busqueda de
principios verificables para el trabajo actoral, aunque se alejaba de su énfasis en la
psicologia realista. De Meyerhold, absorbio la comprension del cuerpo como instrumento
expresivo y la importancia de la precision biomecanica. De Brecht, integro la conciencia de
los efectos de distanciamiento, reinterpretandolos desde una perspectiva mas fisica que
ideoldgica (Barba y Savarese, 1990).

El "tercer teatro"”, término acufiado por Barba para describir grupos que trabajaban al
margen de las instituciones teatrales establecidas, represent6 otra fuente de influencia e
intercambio. La red de grupos independientes que participaban en encuentros organizados
por el Odin Teatret proporcion6 un contexto de dialogo préctico que nutri6 el desarrollo del
Teatro Antropoldgico. Esta comunidad transnacional de practicantes funcioné como un
laboratorio expandido donde los principios identificados por Barba podian contrastarse en
diferentes contextos culturales y artisticos.

La propia préactica del Odin Teatret como grupo de investigacion y creacion funciondé como
crisol donde estas diversas influencias se sintetizaron y transformaron. El método de trabajo
desarrollado por Barba con sus actores, caracterizado por el entrenamiento intensivo, la
creacion colectiva y el intercambio intercultural, permitio verificar y refinar continuamente
los principios teoricos a través de la experiencia concreta de la creacion teatral.
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Esta sintesis de maltiples influencias no debe entenderse como un simple eclecticismo, sino
como una integracion coherente fundamentada en la identificacion de principios recurrentes
verificables en la practica. La originalidad del Teatro Antropoldgico radica precisamente en
su capacidad para establecer puentes entre tradiciones aparentemente dispares,
identificando principios técnicos fundamentales que trascienden las especificidades
culturales sin negarlas.

Importancia en la formacion actoral contemporanea

El Teatro Antropoldgico ha ejercido una influencia profunda y duradera en la formacion
actoral contemporanea, transformando concepciones fundamentales sobre el entrenamiento
y la técnica del intérprete en diversos contextos culturales y pedagogicos. Mas alla de
modas pasajeras, los principios y metodologias desarrollados por Barba han modificado
sustancialmente paradigmas educativos en escuelas teatrales de todo el mundo,
estableciendo nuevos fundamentos para la comprension del oficio actoral.

El aporte mas significativo del Teatro Antropoldgico a la formacion actoral consiste en la
reconceptualizacion del training como un proceso de desaprendizaje y reaprendizaje
psicofisico. A diferencia de los métodos tradicionales centrados primordialmente en
habilidades interpretativas o expresivas, el enfoque de Barba prioriza el desarrollo de una
"segunda naturaleza" performativa a través del entrenamiento sistematico de principios pre-
expresivos fundamentales. Esta perspectiva ha modificado profundamente las bases
metodoldgicas de numerosas escuelas teatrales contemporaneas (Barba, 1992).

La introduccion del concepto de pre-expresividad ha revolucionado la secuenciacion del
aprendizaje actoral en contextos pedagdgicos contemporaneos. Muchos programas
formativos ahora reconocen la importancia de desarrollar estos fundamentos psicofisicos
antes de abordar técnicas interpretativas especificas, entendiendo que un cuerpo-mente
entrenado en estos principios podra adaptarse mas eficazmente a diversos estilos y
demandas escénicas. Esta reorganizacion de prioridades pedagdgicas constituye un cambio
paradigmatico en la comprension de como debe estructurarse la formacion del actor.

El énfasis del Teatro Antropoldgico en el "aprender haciendo” ha legitimado metodologias
pedagdgicas basadas en la experiencia directa y la investigacion personal del actor.
Numerosas escuelas en Europa, América Latina y Asia han adoptado modelos donde los
estudiantes desarrollan una praxis personal a través de la exploracion guiada, en contraste
con enfoques prescriptivos tradicionales. Esta metodologia activa reconoce que los
principios técnicos deben incorporarse organicamente a través de la experiencia personal,
no simplemente comprenderse intelectualmente o imitarse de manera superficial (Barba y
Savarese, 1990).

La dimension intercultural del Teatro Antropoldgico ha enriquecido sustancialmente los
curriculos de formacion actoral. Principios y técnicas derivados de tradiciones teatrales
asiaticas, africanas y de diversas culturas que anteriormente eran consideradas “exoticas” o
marginales, ahora se integran organicamente en muchos programas formativos. Esta
apertura ha expandido significativamente el vocabulario técnico y expresivo disponible
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para los actores contemporaneos, trascendiendo las limitaciones de tradiciones puramente
occidentales.

La revalorizacion del cuerpo como fundamento primario del trabajo actoral constituye otra
contribucion fundamental del Teatro Antropoldgico a la formacién contemporanea. Frente
a tradiciones que privilegiaban el texto y los procesos psicolégicos, el enfoque de Barba ha
contribuido decisivamente a establecer la corporalidad como base esencial del trabajo
actoral. Esta reorientacion ha transformado incluso aproximaciones tradicionalmente mas
psicoldgicas o textuales, que ahora incorporan un fundamento corporal mas sélido.

El concepto de "técnicas extracotidianas™ desarrollado por Barba ha proporcionado un
marco tedrico valioso para comprender las diferencias entre el comportamiento cotidiano y
el comportamiento escénico eficaz. Esta distincion ha permitido desarrollar pedagogias mas
precisas que identifican y cultivan especificamente aquellos principios que generan
presencia escenica, independientemente del estilo interpretativo. La clarificacion
conceptual que aporta esta distincion ha resultado extremadamente Util en contextos
pedagogicos para explicar y desarrollar las cualidades especificas del comportamiento
escénico (Barba, 1992).

En el ambito latinoamericano, la influencia del Teatro Antropol6gico ha sido
particularmente significativa, inspirando metodologias que integran principios técnicos
universales con elementos culturales especificos de las tradiciones locales. Grupos como
Yuyachkani en Per, Teatro de los Andes en Bolivia o el Teatro Potlach en Argentina
ejemplifican esta sintesis creativa, desarrollando aproximaciones pedagdgicas
culturalmente situadas pero técnicamente rigurosas que evitan tanto el folclorismo
superficial como el mimetismo acritico de modelos occidentales.

El concepto de "dramaturgia del actor” desarrollado en el contexto del Teatro
Antropolégico ha expandido la comprension del rol del intérprete en el proceso creativo.
Las pedagogias influenciadas por este enfoque forman actores-creadores capaces de generar
material escénico original a partir de su trabajo corporal y energético, trascendiendo la
tradicional division entre interpretacion y creacion. Esta ampliacién de competencias
resulta particularmente relevante en el contexto teatral contemporaneo, donde los limites
entre disciplinas y roles creativos se vuelven cada vez mas fluidos.

La vision holistica del actor que propone el Teatro Antropoldgico, donde los aspectos
fisicos, mentales, emocionales y relacionales se comprenden como dimensiones integradas
de un mismo fendmeno, ha contribuido a superar dualismos limitantes en la formacion
actoral tradicional. Esta integracion se refleja en pedagogias que abordan simultaneamente
estos diversos aspectos, reconociendo su interdependencia fundamental. Escuelas
influenciadas por esta perspectiva desarrollan entrenamientos que cultivan la totalidad
psicofisica del actor, no solo habilidades aisladas.

El rigor metodoldgico que caracteriza al Teatro Antropoldgico ha elevado los estdndares de
la investigacion en artes escénicas, legitimando aproximaciones sistematicas y verificables
al desarrollo de la técnica actoral. Este rigor ha influenciado positivamente programas de
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formacion avanzada y posgrado en teatro, contribuyendo a la consolidacion de la
investigacidn artistica como un campo académicamente valido pero fundamentado en la
préctica. La nocion de "conocimiento incorporado” (embodied knowledge) desarrollada por
Barba ha resultado particularmente valiosa para articular metodologias de investigacion
basadas en la practica (Barba, 1992).

Como consecuencia de estas multiples influencias, numerosas escuelas teatrales
contemporaneas han reorganizado sus curriculos para incorporar principios derivados del
Teatro Antropoldgico. Instituciones de formacion actoral en Europa, Ameérica, Asia y
Oceania han adoptado aspectos metodoldgicos como el entrenamiento pre-expresivo, el
trabajo con oposiciones, el desarrollo de partituras fisicas y la exploracion de diferentes
cualidades energéticas. Esta incorporacion no siempre es explicita o nominal, pero refleja la
profunda penetracion que estos principios han alcanzado en la pedagogia teatral
contemporanea.

I. FILOSOFIA DEL TEATRO ANTROPOLOGICO
Definicion de pre-expresividad

El concepto de pre-expresividad constituye la piedra angular de la antropologia teatral
desarrollada por Eugenio Barba, representando una contribucion teorica original que ha
transformado fundamentalmente la comprension del trabajo actoral. Este término, acufiado
por el propio Barba, identifica un nivel operativo especifico en el trabajo del actor que es
I6gicamente distinguible, aunque no separable en la practica, del nivel expresivo final que
percibe el espectador.

La pre-expresividad no refiere a una fase cronoldgicamente anterior a la expresion, sino a
un sustrato técnico fundamental que hace posible la expresion escénica eficaz. Barba la
define como el nivel basico de organizacion del comportamiento escénico, donde se
establecen las condiciones previas para que cualquier expresion especifica resulte "creible",
"viva" y "presente” para el espectador, independientemente del contenido particular que se
pretenda comunicar (Barba, 1992).

Este nivel operativo constituye, segun Barba, una dimension transcultural del trabajo
actoral, identificable en tradiciones performativas muy diversas. Mientras que el nivel
expresivo varia enormemente segun la cultura, el género teatral o la poética individual, el
nivel pre-expresivo obedece a principios recurrentes que pueden identificarse en performers
eficaces de cualquier tradicion. Esta universalidad no implica homogeneidad: los mismos
principios pre-expresivos se materializan en técnicas concretas culturalmente especificas
(Barba y Savarese, 1990).

El poder heuristico del concepto radica en su capacidad para identificar y aislar
analiticamente aquellos principios técnicos que generan la "presencia escénica" del actor,
separandolos momentaneamente de su aplicacion expresiva especifica. Esta abstraccion
metodoldgica permite desarrollar estrategias pedagdgicas precisas para cultivar la base
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técnica del trabajo actoral, independientemente del estilo interpretativo particular que se
busque posteriormente.

Desde una perspectiva fisioldgica, la pre-expresividad implica una reorganizacion
especifica del tono muscular, la postura, el equilibrio y la distribucién de tensiones que
genera un cuerpo "decidido” y "en vida", aun antes de que comunique cualquier contenido
especifico. Esta reorganizacion psicofisica produce lo que Barba denomina un "cuerpo
dilatado™ — un cuerpo que irradia presencia y mantiene la atencién del espectador
independientemente de lo que haga o diga (Barba, 1992).

La pre-expresividad esta indisolublemente ligada al concepto de "técnicas extracotidianas”
desarrollado por Barba. Mientras que en la vida cotidiana nuestro comportamiento esta
regido por el "principio del menor esfuerzo" (buscamos la méxima eficiencia con el
minimo gasto energético), las técnicas escénicas eficaces se caracterizan por un "dispendio
de energia" o un "lujo energético™ que altera deliberadamente los patrones cotidianos para
generar una presencia escénica efectiva.

A través del estudio comparativo de diversas tradiciones performativas, Barba identifico
principios pre-expresivos recurrentes como el "equilibrio en accion”, la "danza de las
oposiciones", la "omision" y la "equivalencia". Estos principios no constituyen reglas
estéticas o estilisticas, sino leyes pragmaticas que generan un cuerpo escénicamente vivo y
presente. Su identificacion permite al actor desarrollar una técnica personal fundamentada
en principios verificables, no en imitaciones superficiales o abstracciones tedricas (Barba y
Savarese, 1990).

El aspecto revolucionario del concepto de pre-expresividad es que desplaza el foco de
atencion desde el "qué" hacia el "como™ del trabajo actoral. Mientras que muchas
aproximaciones tradicionales se concentran primordialmente en lo que el actor debe
expresar (emociones, pensamientos, significados), la antropologia teatral se centra en como
el cuerpo-mente del actor debe organizarse para que cualquier expresion resulte
escenicamente eficaz.

Este enfoque tiene profundas implicaciones pedagdgicas, ya que sugiere que el
entrenamiento del actor debe comenzar por el desarrollo de estos principios pre-expresivos
fundamentales, creando un cuerpo-mente capaz de irradiar presencia y mantener la atencion
del espectador, antes incluso de abordar técnicas interpretativas especificas. La pre-
expresividad constituye asi una base técnica universal sobre la cual pueden construirse las
particularidades estilisticas de cualquier tradicion teatral.

Es importante sefialar que la pre-expresividad no debe confundirse con un mero
entrenamiento fisico. Aunque tiene una base corporal evidente, implica siempre una
integracién profunda de los aspectos fisicos, mentales y energéticos. Barba insiste en que la
division cartesiana entre cuerpo y mente resulta irrelevante en este nivel de trabajo: la pre-
expresividad siempre involucra al actor como totalidad psicofisica, no como sumatoria de
partes separadas (Barba, 1992).


http://www.teatrored.com/

TEATRO RED

[
www.teatrored.com Daniel Rosas Martinez

El valor intercultural del concepto de pre-expresividad se evidencia en su capacidad para
establecer puentes de comprension técnica entre tradiciones teatrales aparentemente muy
distantes. A diferencia de aproximaciones etnocéntricas que imponen categorias
occidentales a manifestaciones teatrales de otras culturas, o de relativismos culturales que
niegan la posibilidad de principios comunes, la pre-expresividad permite identificar
fundamentos técnicos compartidos respetando simultaneamente la especificidad cultural de
cada tradicion.

Finalmente, Barba enfatiza que la pre-expresividad no constituye un fin en si mismo, sino
una base técnica para la creacion de sentido. EI dominio de los principios pre-expresivos
debe traducirse eventualmente en la capacidad del actor para crear significados precisos y
comunicarlos eficazmente al espectador. La técnica pre-expresiva aislada resultaria estéril;
su valor radica en proporcionar el fundamento necesario para una expresion escénica eficaz
y significativa (Barba y Savarese, 1990).

Principios de energia corporal y presencia escénica

En la concepcidn del Teatro Antropoldgico, la energia no constituye un concepto abstracto
o metafisico, sino una cualidad tangible y manipulable del trabajo del actor. Barba
desarrolla una comprensidn operativa de la energia como la capacidad del intérprete para
transformar cualitativamente su presencia fisica a través de la modulacion consciente de
tensiones corporales y mentales, generando lo que denomina un "cuerpo decidido” o un
"cuerpo dilatado" que logra captar y mantener la atencion del espectador.

La energia en el contexto del trabajo actoral se fundamenta en una reorganizacion
sistematica de las tensiones corporales cotidianas. En la vida diaria, utilizamos un minimo
indispensable de energia para realizar nuestras acciones, siguiendo el "principio del menor
esfuerzo". El trabajo pre-expresivo, por el contrario, implica una alteracion deliberada de
este equilibrio energético cotidiano, creando un excedente de energia que no se orienta
hacia la eficiencia funcional sino hacia la generacion de presencia escénica (Barba, 1992).

A través de su estudio comparativo de diversas tradiciones teatrales codificadas, Barba
identificé cualidades energéticas fundamentales que denomina animus y anima. El animus
representa una energia vigorosa, externa, que trabaja con resistencias visibles y tensiones
dindmicas perceptibles. El anima, por su parte, constituye una energia mas sutil, interna,
gue opera mediante la contencién y la internalizacion de las tensiones. Estas polaridades no
representan una dicotomia rigida, sino extremos de un espectro continuo que el actor debe
aprender a modular segun las necesidades expresivas especificas (Barba y Savarese, 1990).

El concepto de sats (término tomado del noruego) resulta central en la comprension
barbiana de la energia. El sats representa un momento de transicion energética, un instante
de total movilizacion psicofisica que precede a la accion visible. Es un estado de alerta
méaxima donde la energia ya esta comprometida pero ain no se ha descargado en un
movimiento especifico — el momento en que uno esta "a punto de actuar”. Dominar el sats
permite al actor mantener una presencia viva incluso en la inmovilidad aparente, generando
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lo que Barba Ilama una "inmovilidad dindmica" caracterizada por maxima intensidad
interna con minima expresion externa (Barba, 1992).

La manipulacion consciente de tensiones corporales opuestas constituye la base material
del trabajo energético del actor. Barba observo en diversas tradiciones teatrales codificadas
el uso sistematico de oposiciones simultaneas que generan un estado de dinamismo incluso
en posiciones estaticas. Este principio se manifiesta en el contrajuego constante entre
fuerzas antagoOnicas que nunca se neutralizan completamente, manteniendo al cuerpo en un
estado de alerta continua que resulta perceptible para el espectador como "presencia” o
"vida".

La "danza de las oposiciones", termino acufiado por Barba, describe como estas tensiones
contrarias operan simultaneamente en diferentes partes del cuerpo, creando una red
compleja de fuerzas que mantienen al actor en un estado de desequilibrio dinamico
controlado. Estas oposiciones pueden ser fisicas (como la contraposicion entre la parte
superior e inferior del cuerpo) o cualitativas (como la alternancia entre energias suaves y
vigorosas). El dominio de estas oposiciones permite al actor generar una presencia escénica
que trasciende la mera ejecucion técnica de acciones (Barba y Savarese, 1990).

La presencia escénica emerge precisamente de esta capacidad para sostener y modular
conscientemente tensiones opuestas. El actor que domina estos principios energéticos logra
irradiar una cualidad de atencion que Barba denomina "cuerpo dilatado™ — un cuerpo que
ocupa el espacio no solo fisicamente sino también energéticamente, expandiendo su
influencia més alla de sus limites materiales. Esta dilatacion energética constituye uno de
los factores fundamentales que distinguen al actor eficaz, independientemente de la
tradicion teatral especifica en que se inscriba su trabajo.

Un aspecto fundamental del trabajo energético en el Teatro Antropoldgico es el abandono
deliberado del "principio del menor esfuerzo” que rige el comportamiento cotidiano. El
actor trabaja sisteméaticamente con un "lujo de energia"”, utilizando mas fuerza de la
estrictamente necesaria para realizar una accion. Este excedente energético, correctamente
canalizado, no produce tension visible sino intensidad perceptible. Barba sefiala que esta
cualidad es reconocible en tradiciones tan diversas como el Kathakali indio, el Kabuki
japonés o en actores excepcionales del teatro occidental (Barba, 1992).

La respiracion juega un papel crucial en la modulacién energética del actor. A través de su
estudio de diversas tradiciones codificadas, Barba identifico el uso consciente de diferentes
patrones respiratorios para modular la cualidad energética. La respiracién funciona como
un puente entre los procesos voluntarios e involuntarios, permitiendo influir indirectamente
sobre aspectos del sistema nervioso autonomo que afectan la irradiacién energética. Este
control respiratorio constituye uno de los "secretos técnicos” que comparten performers
eficaces de tradiciones muy diversas.

El concepto de koshi, tomado del teatro japonés pero identificable en diversas tradiciones,
refiere a la activacion energética del centro del cuerpo (aproximadamente en la region
lumbar y pélvica). Barba observé que, independientemente de la terminologia especifica
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utilizada, las tradiciones teatrales eficaces siempre enfatizan la importancia de mantener
este centro energético activo como base para cualquier accion escénica. La energia que se
manifiesta en extremidades, rostro o voz siempre tiene su origen en este centro,
estableciendo lo que Barba denomina una "jerarquia de tensiones" que organiza la
presencia total del actor (Barba y Savarese, 1990).

La "temperatura” energética, concepto desarrollado por Barba, refiere a la percepcion
cualitativa de la energia del actor por parte del espectador. Un mismo nivel objetivo de
energia puede percibirse como "frio" o "caliente" dependiendo de su modulacion,
canalizacién y contraste. El actor avanzado desarrolla la capacidad de jugar
conscientemente con estas temperaturas energéticas para crear matices expresivos precisos,
sin caer en la intensificacion generalizada que caracteriza frecuentemente el trabajo de
actores principiantes (Barba, 1992).

El equilibrio precario o "equilibrio de lujo™ representa otro principio fundamental del
trabajo energético. En la vida cotidiana buscamos naturalmente posiciones de maxima
estabilidad y minimo esfuerzo. El actor, por el contrario, trabaja sistematicamente con
posiciones que requieren un esfuerzo constante para mantener el equilibrio, creando lo que
Barba denomina una "danza del equilibrio™ que mantiene al cuerpo permanentemente alerta
y vivo. Esta alteracion deliberada del equilibrio natural puede observarse en tradiciones tan
diversas como el ballet clasico europeo, el No japonés o la danza Odissi india (Barba y
Savarese, 1990).

La presencia escénica no debe confundirse con una mera intensificacion general de la
energia. Por el contrario, el Teatro Antropoldgico enfatiza la importancia de la precision y
la economia en la distribucion energética. El actor eficaz sabe exactamente donde
concentrar la energia y donde liberarla, creando contrastes dindmicos que capturan y
mantienen la atencion del espectador. Barba describe esta capacidad como "virtuosismo
invisible", una maestria técnica que no se exhibe como despliegue técnico sino que se
integra organicamente en la presencia total del actor.

El ritmo, entendido como la alternancia precisa entre impulsos y contraimpulsos, constituye
otro aspecto crucial del trabajo energético. Barba identifica la capacidad para modular
conscientemente estos microrritmos como un factor determinante en la generacion de
presencia escénica. El actor experto sabe jugar con las expectativas del espectador, creando
suspensiones y resoluciones ritmicas que mantienen viva su atencién. Este manejo ritmico
trasciende el tempo externo de las acciones para penetrar en la organizacion interna de las
tensiones corporales (Barba, 1992).

Una caracteristica distintiva del enfoque barbiano es la comprensién de la energia como un
continuum psicofisico. A diferencia de aproximaciones dualistas que separan los aspectos
fisicos y mentales, el Teatro Antropoldgico concibe la energia como una cualidad integrada
donde pensamiento, emocion y accion fisica constituyen dimensiones interconectadas de un
mismo fendmeno. Esta integracion permite superar dicotomias limitantes entre "actuacion
fisica" y "actuacion psicologica”, reconociendo que toda accién auténtica involucra
simultdneamente ambas dimensiones.
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Finalmente, es importante sefialar que el dominio de estos principios energéticos constituye
una base técnica, no un estilo expresivo especifico. Barba enfatiza que estos principios pre-
expresivos pueden aplicarse eficazmente en contextos estéticos muy diversos, desde
aproximaciones naturalistas hasta formas altamente estilizadas. La energia no determina
qué expresa el actor, sino como lo expresa de manera escénicamente eficaz,
proporcionando la base técnica necesaria para cualquier eleccion expresiva posterior (Barba
y Savarese, 1990).

Relacion entre cuerpo, mente y accién

El Teatro Antropoldgico desarrollado por Eugenio Barba se fundamenta en una
comprension profundamente integrada de la relacion entre cuerpo, mente y accion,
superando las dicotomias tradicionales que han marcado gran parte del pensamiento teatral
occidental. Esta concepcidn holistica constituye no solo una postura teorica, sino un
principio operativo que informa toda la praxis del actor en este enfoque.

Para Barba, la division cartesiana entre cuerpo y mente resulta artificial y contraproducente
en el contexto del trabajo teatral. EI Teatro Antropolégico propone en su lugar el concepto
de "cuerpo-mente" (body-mind) como una unidad indivisible, reconociendo que todo
impulso mental tiene manifestaciones fisicas y toda accion fisica genera repercusiones
mentales. Esta integracion psicofisica no es un objetivo a alcanzar, sino una realidad
bioldgica que el entrenamiento busca hacer consciente y operativa (Barba, 1992).

El concepto de "pensamiento-en-accion” desarrollado en el contexto del Teatro
Antropoldgico desafia la nocién convencional del pensamiento como proceso
exclusivamente mental. Barba reconoce formas de pensamiento corporal, modos de
cognicion que se manifiestan directamente a través de la organizacion fisica del actor sin
pasar por la mediacion del lenguaje verbal. El cuerpo no "expresa” el pensamiento, sino que
piensa directamente a través de sus patrones de tension, orientacion y ritmo, constituyendo
lo que algunos tedricos posteriores han denominado “cognicion incorporada™ (embodied
cognition).

La accion, en este contexto, trasciende la simple ejecucion de movimientos para convertirse
en una unidad psicofisica compleja. Barba distingue claramente entre movimiento y accion:
mientras el movimiento implica un simple desplazamiento en el espacio, la accion
constituye una transformacion psicofisica completa que afecta simultaneamente todas las
dimensiones del actor. Una verdadera accion siempre integra impulsos fisicos, mentales y
emocionales en una unidad indivisible que Barba denomina "pensamiento-acciéon” (Barba y
Savarese, 1990).

Este enfoque integrado tiene profundas raices en tradiciones teatrales orientales estudiadas
por Barba. En el teatro No japonés, por ejemplo, el concepto de jo-ha-kyl no describe
simplemente un patron ritmico externo, sino una estructura organica que organiza
simultaneamente el movimiento fisico, la respiracion, la intencion mental y la modulacién
energética. Similar integracion se observa en el concepto indio de rasa, donde estados
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emocionales, configuraciones corporales y cualidades energéticas son aspectos inseparables
de un mismo fenémeno dramatico.

El entrenamiento en el Teatro Antropoldgico busca desarrollar esta integracion a través de
ejercicios que trabajan simultaneamente con dimensiones fisicas, mentales y energéticas.
Los principios de oposicion, por ejemplo, no son meramente corporales sino psicofisicos:
implican una organizacion simultanea de tensiones fisicas y atencién mental, creando un
estado de alerta total donde cuerpo y mente funcionan como una unidad operativa
indivisible (Barba, 1992).

La superacion de la dicotomia dentro/fuera representa otra dimension fundamental de esta
integracion. Barba rechaza la oposicion convencional entre interioridad (emociones,
pensamientos) y exterioridad (acciones fisicas), proponiendo en su lugar un modelo circular
donde lo interno afecta lo externo y viceversa en un flujo continuo de influencia reciproca.
Este modelo supera tanto las aproximaciones puramente “externas™ (centradas
exclusivamente en la forma) como las puramente "internas™ (centradas exclusivamente en
la emocion).

El concepto de "acciones fisicas" desarrollado por Stanislavski en su Ultima etapa y
posteriormente elaborado por Grotowski encuentra en la antropologia teatral una
reinterpretacion profunda. Para Barba, la accion fisica verdadera siempre es una accion
psicofisica, integrando simultdneamente precision externa e implicacion interna. Esta
comprension trasciende interpretaciones superficiales que reducen las acciones fisicas a
meros movimientos, reconociendo su naturaleza fundamentalmente integrada (Barba y
Savarese, 1990).

La atencidn, elemento crucial en la integracion cuerpo-mente, adquiere en el Teatro
Antropolégico una dimension técnica precisa. Barba distingue entre diversos tipos de
atencion: hacia el propio cuerpo, hacia el espacio, hacia los compafieros, hacia la totalidad
de la accion escénica. El entrenamiento desarrolla la capacidad del actor para mantener
simultaneamente maultiples niveles de atencidn, creando un estado de conciencia expandida
donde accion fisica y concentracion mental forman una unidad operativa.

La respiracion funciona como puente concreto entre procesos corporales y mentales. A
diferencia de aproximaciones que consideran la respiracion como una funcion meramente
fisioldgica, Barba reconoce su papel central en la integracién psicofisica del actor. Los
patrones respiratorios influyen directamente en estados mentales y emocionales, mientras
gue la modulacién consciente de la respiracion permite afectar indirectamente aspectos del
sistema nervioso autonomo. Este puente respiratorio constituye una herramienta técnica
precisa para la integracion cuerpo-mente (Barba, 1992).

El sats, concepto operativo fundamental en el Teatro Antropoldgico, ejemplifica
perfectamente esta integracion. Este momento de preparacion total, donde el actor esta "a
punto de actuar" sin iniciar aun la accion visible, constituye un estado psicofisico completo,
no una preparacion meramente mental o fisica. En el sats, intencién, tension muscular,
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atencion espacial y modulacion energética forman una unidad indivisible que precede y
hace posible la accién efectiva.

La memoria corporal juega un papel crucial en esta concepcion integrada. Barba reconoce,
siguiendo a Grotowski, que el cuerpo posee su propia memoria, independiente aunque
interconectada con la memoria cognitiva convencional. El entrenamiento desarrolla esta
memoria corporal hasta convertirla en un recurso técnico del actor, permitiendo acceder a
experiencias y conocimientos incorporados (embodied knowledge) que trascienden la
comprension puramente intelectual (Barba y Savarese, 1990).

La creacion de partituras fisicas, procedimiento central en la metodologia barbiana, opera
siempre como un proceso integrado donde la precision externa de las acciones se desarrolla
simultaneamente con su resonancia interna. Una partitura fisica efectiva no es una mera
secuencia de movimientos, sino una estructura psicofisica completa que organiza
simultaneamente acciones externas e impulsos internos en una totalidad coherente y
repetible.

Esta vision integrada tiene profundas implicaciones pedagdgicas. El entrenamiento no
puede separarse en modulos aislados de "trabajo fisico" y "trabajo emocional” o "mental”,
sino que debe desarrollar desde el principio la capacidad del actor para funcionar como una
totalidad psicofisica. Los ejercicios mas eficaces son aquellos que desafian
simultaneamente capacidades fisicas, mentales y relacionales, obligando al actor a integrar
estas dimensiones en una praxis unificada (Barba, 1992).

La perspectiva integrada del Teatro Antropoldgico permite superar también la falsa
oposicion entre técnica y espontaneidad que ha marcado muchos debates teatrales. Para
Barba, la verdadera espontaneidad no es la ausencia de técnica sino su incorporacion tan
profunda que permite al actor responder libremente a las demandas del momento presente.
La integracion cuerpo-mente alcanza su maxima expresion cuando la técnica se ha
incorporado hasta tal punto que ya no limita sino que amplifica las posibilidades expresivas
del actor.

Finalmente, esta concepcion holistica transforma fundamentalmente la relacion entre actor
y personaje. En lugar de la dialéctica convencional de "identificacion™ versus
"distanciamiento”, el Teatro Antropoldgico propone un modelo donde el actor utiliza su
totalidad psicofisica como material para la creacion, sin fragmentarse en "yo" versus
"personaje”. El actor no "interpreta” un personaje como entidad separada, sino que
reorganiza su propia totalidad psicofisica para generar una presencia escénica especifica
que el espectador percibe como personaje (Barba y Savarese, 1990).

I1l. FUNDAMENTOS DEL METODO
Principios energéticos: equilibrio, ritmo y resistencia

Los principios energéticos identificados por Eugenio Barba a través de su estudio
comparativo de diversas tradiciones teatrales constituyen el nucleo técnico del Teatro
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Antropoldgico. Estos principios —equilibrio, ritmo y resistencia— no representan
abstracciones tedricas sino herramientas concretas que el actor puede utilizar para
transformar su presencia escénica y generar un "cuerpo decidido™ capaz de mantener la
atencion del espectador.

El equilibrio, en la concepcion del Teatro Antropoldgico, trasciende su comprension
cotidiana como mera estabilidad para convertirse en un principio dindmico fundamental del
trabajo actoral. Barba observo que en diversas tradiciones teatrales codificadas, desde el No
japonés hasta el ballet clasico europeo, los performers trabajan sisteméaticamente con lo que
denomina "equilibrio precario™ o "equilibrio de lujo™: posiciones que requieren un esfuerzo
constante para ser mantenidas, a diferencia del equilibrio estable que buscamos
naturalmente en la vida cotidiana (Barba, 1992).

Este trabajo consciente con el equilibrio genera una "danza de equilibrios” que mantiene al
cuerpo permanentemente vivo y alerta, incluso en momentos de aparente inmovilidad. El
actor que domina este principio nunca esta verdaderamente estatico, sino que mantiene una
tension dinamica constante entre fuerzas opuestas que previenen tanto el colapso como la
estabilidad completa. Esta alteracion deliberada del equilibrio natural activa respuestas
musculares continuas que resultan perceptibles para el espectador como "presencia™ o
"vida", aunque no siempre sea consciente de su causa técnica.

La base anatdmica de este principio se encuentra en la alteracion consciente del centro de
gravedad. En la vida cotidiana, buscamos naturalmente alinear el centro de gravedad para
minimizar el esfuerzo muscular. Las técnicas teatrales codificadas, por el contrario,
desplazan deliberadamente este centro o fragmentan el cuerpo en centros multiples que
operan con diferentes logicas, creando lo que Barba denomina una "técnica extracotidiana
del equilibrio™ que exige un esfuerzo permanente y genera una presencia escénica
intensificada (Barba y Savarese, 1990).

El ritmo constituye otro principio energético fundamental en el Teatro Antropoldgico,
comprendido no como mera organizacion temporal externa sino como modulacion precisa
de tensiones e intensidades. Para Barba, el ritmo escénico eficaz emerge de la alternancia
entre polos opuestos: contraccion/expansion, peso/ligereza, inclusién/exclusion,
concentracion/dilatacion. Esta pulsacion entre extremos genera una cualidad ritmica que
mantiene la atencion del espectador, independientemente del tempo concreto en que se
manifieste.

El concepto japonés de jo-ha-kyti, que Barba identificd como un principio transcultural
presente en diversas tradiciones con diferentes denominaciones, ilustra la comprension
profunda del ritmo como organizacién energética. Esta estructura tripartita (retencion-
ruptura-aceleracion) no constituye simplemente un patron formal, sino un principio
organico que organiza simultdneamente el movimiento, la respiracion y la intensidad
energética del actor. Barba considera este patron como una "ley organica™ que refleja
procesos vitales fundamentales, trascendiendo las particularidades culturales especificas
(Barba, 1992).
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A nivel microfisico, el ritmo se manifiesta en lo que Barba denomina "danza de las
oposiciones™: la alternancia constante entre impulsos contrarios que nunca se neutralizan
completamente. El actor experto desarrolla la capacidad para mantener simultdneamente
multiples capas ritmicas que pueden ser concordantes o discordantes entre si, creando una
complejidad que captura la atencion a nivel perceptivo aunque no sea analizada
conscientemente por el espectador. Esta polirritmia integrada constituye uno de los
"secretos técnicos" que comparten performers excepcionales de tradiciones muy diversas.

La resistencia, tercer principio energético fundamental identificado por Barba, refiere a la
tension productiva que emerge cuando el actor trabaja con fuerzas opuestas que no se
anulan entre si. A diferencia de la concepcion comun de resistencia como mero obstéculo,
el Teatro Antropologico la comprende como un principio generativo que crea energia a
través de la contraposicion deliberada de impulsos contrarios (Barba y Savarese, 1990).

Esta resistencia operativa se manifiesta en diversos niveles: tensiones musculares opuestas,
direcciones espaciales contradictorias, cualidades energéticas contrastantes. El concepto
balinés de kras/manis (fuerte/suave) o la oposicion japonesa entre tierra y cielo (chi-ten)
ejemplifican este principio que Barba identificé como transcultural. La eficacia de estas
oposiciones radica en su capacidad para generar un estado de tension dindmica que nunca
se resuelve completamente, manteniendo al actor en un estado de alerta permanente que
resulta perceptible como intensidad escénica.

La aplicacion simultanea de estos tres principios —equilibrio precario, ritmo organico y
resistencia productiva— genera lo que Barba denomina un "cuerpo decidido™: un cuerpo que
ha alterado conscientemente sus patrones cotidianos para crear una presencia intensificada.
Este cuerpo decidido se caracteriza por una reorganizacion precisa de tensiones que
produce lo que Barba llama "dilatacidén": una expansién energética que trasciende los
limites fisicos del actor para ocupar el espacio de manera cualitativa (Barba, 1992).

El sats, término operativo fundamental en la metodologia barbiana, representa la
integracion perfecta de estos tres principios. Este momento de preparacion total, donde el
actor estd completamente movilizado pero ain no ha iniciado la accion visible, constituye
un instante donde equilibrio precario, tensiones opuestas y pulso ritmico interno convergen
en una unidad operativa. EI dominio del sats permite al actor mantener la vivacidad
escénica incluso en momentos de aparente inmovilidad, generando lo que Barba denomina
"inmovilidad dindmica".

El concepto de koshi, tomado del teatro japonés pero identificable segun Barba en diversas
tradiciones, refiere a la activacion energética del centro corporal que hace posible la
aplicacion eficaz de estos principios. Esta region (aproximadamente el area lumbar y
pélvica) funciona como centro generador desde el cual se organiza la totalidad de tensiones
y oposiciones. Barba observo gque, independientemente de la terminologia especifica
utilizada, las tradiciones teatrales eficaces siempre enfatizan la importancia de mantener
este centro energético activo como fundamento para cualquier accion escénica (Barba y
Savarese, 1990).
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La respiracion funciona como puente concreto entre estos principios energéticos,
permitiendo su modulacion precisa. Barba identifica diferentes patrones respiratorios
utilizados sisteméaticamente en tradiciones codificadas para afectar la cualidad energética:
respiracion toracica/abdominal, continua/discontinua, visible/invisible. Estos patrones no
son meramente fisioldgicos sino psicofisicos, afectando simultdneamente estados
corporales, mentales y energéticos en una unidad integrada.

Un aspecto crucial de estos principios energeéticos es su naturaleza paraddjica. El equilibrio
eficaz emerge del desequilibrio controlado; el ritmo organico surge de la contraposicion de
impulsos; la presencia escénica se intensifica a través de la contencién, no de la expansion
indiscriminada. Barba observa que esta logica de la contradiccion caracteriza a las
tradiciones teatrales eficaces de culturas muy diversas, sugiriendo que responde a principios
perceptivos fundamentales que trascienden las particularidades culturales especificas
(Barba, 1992).

La integracion de estos principios energéticos permite al actor superar la oposicion
convencional entre forma y espontaneidad. Cuando estos principios se han incorporado
profundamente, la precision formal no limita sino que potencia la vivacidad organica del
actor. La técnica, correctamente comprendida, no es un corsé restrictivo sino un
fundamento liberador que amplifica las posibilidades expresivas del performer,
permitiéndole acceder a registros energéticos que serian inaccesibles desde el
comportamiento cotidiano no entrenado.

Finalmente, Barba enfatiza que estos principios constituyen herramientas operativas, no
reglas estilisticas. Pueden aplicarse eficazmente en contextos estéticos muy diversos, desde
aproximaciones naturalistas hasta formas altamente codificadas. Su valor reside
precisamente en esta versatilidad: proporcionan una base técnica que puede sustentar
cualquier eleccidn expresiva posterior, permitiendo que incluso las formas aparentemente
mas "naturales” o "espontaneas™ adquieran la precision y la intensidad necesarias para
resultar escénicamente eficaces (Barba y Savarese, 1990).

Pre-expresividad y codificacion del movimiento

La relacién entre pre-expresividad y codificacion del movimiento constituye uno de los
aspectos mas innovadores y técnicamente precisos del Teatro Antropoldgico desarrollado
por Eugenio Barba. Esta relacion establece un puente operativo entre el sustrato técnico
universal de la pre-expresividad y las manifestaciones culturalmente especificas de las
tradiciones teatrales codificadas, proporcionando herramientas concretas para el trabajo del
actor contemporaneo.

En la concepcion de Barba, la codificacion no representa una limitacion restrictiva sino un
proceso de fijacion consciente que permite acceder a principios pre-expresivos universales
a traves de formas especificas. A diferencia de aproximaciones que consideran la
codificacion como opuesta a la espontaneidad, el Teatro Antropolégico la comprende como
un vehiculo para alcanzar una organicidad de segundo nivel, mas intensa y precisa que la
espontaneidad cotidiana no entrenada (Barba, 1992).
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El estudio comparativo de tradiciones teatrales altamente codificadas como el Kathakali
indio, el N6 japonés o la Opera de Pekin permitié a Barba identificar como estas formas,
pese a sus enormes diferencias estilisticas, comparten principios pre-expresivos
fundamentales que generan un cuerpo escénicamente "decidido" y "dilatado". La
codificacion funciona en estas tradiciones como una gramatica que organiza estos
principios en sistemas coherentes y transmisibles, permitiendo su preservacion y
refinamiento a través de generaciones (Barba y Savarese, 1990).

Un aspecto fundamental de esta relacion es que la codificacion eficaz nunca es arbitraria,
sino que responde a principios psicofisicos verificables. Las posiciones corporales,
secuencias de movimiento y patrones dindmicos que han sobrevivido en tradiciones
codificadas durante siglos lo han hecho precisamente porque incorporan eficazmente
principios pre-expresivos que generan presencia escenica. Barba describe este fendmeno
como una especie de "seleccion natural™ donde las formas mas eficaces desde el punto de
vista pre-expresivo tienden a preservarse y refinarse a lo largo del tiempo.

La partitura fisica, concepto operativo central en la metodologia barbiana, establece un
puente concreto entre pre-expresividad y codificacion. Barba define la partitura como una
secuencia de acciones fisicas fijadas con precision que organiza la totalidad psicofisica del
actor. A diferencia de una coreografia puramente formal, la partitura integra
simultaneamente forma externa, impulsos internos y modulacion energética en una
estructura coherente y repetible. La fijacion precisa de esta estructura permite
paraddjicamente una mayor libertad expresiva, ya que libera la atencion del actor para
concentrarse en la calidad energética de su ejecucién (Barba, 1992).

El proceso de codificacion implica lo que Barba denomina "reduccion”: la destilacion de
una accion compleja hasta su esqueleto esencial. Esta reduccién no empobrece sino que
intensifica la accion, eliminando elementos superfluos para concentrar la energia en los
componentes fundamentales. El concepto japonés de kata ilustra perfectamente este
principio: formas fijadas con absoluta precision que contienen simultdneamente principios
técnicos y resonancias simbdlicas, permitiendo al performer acceder a cualidades
energéticas especificas a través de su ejecucion precisa.

La omision constituye otro principio fundamental en la relacion entre pre-expresividad y
codificacion. Barba observo gque en diversas tradiciones codificadas, la eficacia escénica no
surge de la explicitacion exhaustiva sino de la eliminacion estratégica. Este principio opera
a traves de lo que denomina "absorcion™: la internalizacion de elementos que estaban
originalmente presentes en la forma externa. Esta absorcion no elimina los elementos sino
que los transforma en tensiones internas perceptibles para el espectador aunque no sean
visualmente evidentes (Barba y Savarese, 1990).

La equivalencia representa otro concepto operativo crucial en esta relacion. Barba define la
equivalencia como la capacidad para encontrar alternativas técnicas que produzcan el
mismo efecto pre-expresivo. Un mismo principio (como el equilibrio precario o la
oposicién) puede materializarse en formas externas muy diferentes segun la tradicion
cultural especifica. Reconocer estas equivalencias permite al actor contemporaneo


http://www.teatrored.com/

TEATRO RED

[
www.teatrored.com Daniel Rosas Martinez

desarrollar una técnica personal que incorpore principios universales sin imitar
superficialmente formas culturales ajenas.

La segmentacidn corporal, identificada por Barba como un principio recurrente en
tradiciones codificadas, ejemplifica esta relacion entre pre-expresividad y codificacion. La
capacidad para aislar y articular diferentes partes del cuerpo segun légicas independientes
(lo que Barba denomina "cuerpo causal™) constituye un fundamento técnico que trasciende
las manifestaciones estilisticas especificas. Esta articulacion segmentada genera una
complejidad que resulta perceptivamente atractiva para el espectador, independientemente
del contexto cultural (Barba, 1992).

El proceso de incorporacion (embodiment) representa la fase crucial donde los principios
pre-expresivos se integran organicamente a través de la codificacion. Barba enfatiza que
este proceso no es meramente intelectual o mecanico, sino que requiere una asimilacion
profunda donde los principios técnicos se convierten en "segunda naturaleza" del actor. La
codificacion funciona como un vehiculo para esta incorporacion, proporcionando
estructuras concretas a través de las cuales principios abstractos pueden volverse
operativos.

La tradicién y la técnica personal establecen una dialéctica productiva en este contexto.
Barba reconoce el valor de las tradiciones codificadas como repositorios de sabiduria
técnica acumulada, pero enfatiza simultdneamente la necesidad de que cada actor desarrolle
una técnica personal que responda a sus caracteristicas individuales. Los principios pre-
expresivos universales se manifiestan siempre a través de soluciones técnicas particulares
que deben adecuarse al cuerpo-mente especifico de cada actor (Barba y Savarese, 1990).

El entrenamiento juega un papel fundamental en esta relacién, funcionando como
laboratorio donde el actor puede explorar sistematicamente la conexidn entre principios
pre-expresivos y formas codificadas. Barba distingue entre ejercicio y training: mientras el
ejercicio busca desarrollar habilidades especificas, el verdadero training constituye un
proceso de investigacion personal donde el actor descubre como integrar principios
universales en una técnica individualizada. La codificacion proporciona estructuras
concretas para esta exploracion, permitiendo que principios abstractos se materialicen en
acciones verificables.

El concepto de "tradicion viva" desarrollado por Barba ilumina esta relacion dindmica entre
pre-expresividad y codificacion. Las tradiciones teatrales verdaderamente vivas no son
aquellas que reproducen formas inmutables, sino las que logran preservar principios pre-
expresivos fundamentales adaptandolos a nuevos contextos. Esta adaptacion no implica
abandono sino reinterpretacion: los mismos principios técnicos adquieren nuevas
manifestaciones formales respondiendo a diferentes necesidades expresivas y contextos
culturales (Barba, 1992).

La improvisacion codificada representa una manifestacion particularmente sofisticada de
esta relacion. En tradiciones como la Commedia dell'Arte o formas de teatro-danza balinés,
los performers trabajan simultaneamente con estructuras fijadas y variaciones espontaneas,
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demostrando que codificacion y espontaneidad no son opuestos sino complementarios. La
codificacion eficaz no elimina la libertad sino que la canaliza, permitiendo que la
espontaneidad se manifieste con mayor precision y eficacia que en comportamientos no
estructurados.

La dramaturgia del actor, concepto central en la metodologia barbiana, emerge
precisamente de esta integracion entre principios pre-expresivos y codificacion personal.
Barba define esta dramaturgia como la capacidad del actor para organizar su propia
presencia escenica independientemente del texto o la narrativa. A través de la construccion
consciente de partituras fisicas que incorporan principios pre-expresivos fundamentales, el
actor se convierte en creador autbnomo, no mero intérprete de contenidos establecidos
externamente (Barba y Savarese, 1990).

La dilatacion, efecto perceptivo que Barba identifica como objetivo fundamental del trabajo
pre-expresivo, se logra precisamente a través de la codificacion consciente de oposiciones y
tensiones. Un cuerpo "dilatado™ que irradia presencia mas alla de sus limites fisicos no
emerge espontdneamente del comportamiento cotidiano, sino que requiere una
reorganizacion precisa de tensiones corporales y energéticas que solo la codificacion
sistematica puede desarrollar.

Finalmente, Barba enfatiza que la relacion entre pre-expresividad y codificacion debe
comprenderse siempre como un medio, no como un fin. El objetivo Gltimo no es la
reproduccion perfecta de formas codificadas ni el despliegue virtuosistico de principios
técnicos, sino la capacidad para generar una presencia escénica eficaz que transmita
significados precisos al espectador. La técnica es siempre un vehiculo para la
comunicacion, no un objeto de exhibicion en si mismo (Barba, 1992).

Conciencia psicofisica en la préactica actoral

La conciencia psicofisica constituye uno de los fundamentos operativos méas profundos del
Teatro Antropoldgico, trascendiendo la mera sensibilizacidn corporal para establecer un
modo especifico de conocimiento y accion que integra simultaneamente dimensiones
fisicas, mentales y energéticas. Este concepto, que Barba desarroll6 a partir de sus
investigaciones comparativas y su propia practica pedagdgica, representa una aproximacion
distintiva a la totalidad del actor como instrumento creativo.

En la concepcidn barbiana, la conciencia psicofisica no refiere simplemente a "prestar
atencion" al cuerpo, sino que constituye un estado cualitativo especifico donde percepcion,
accion y pensamiento forman una unidad operativa indivisible. A diferencia de
aproximaciones dualistas que conciben la conciencia como una facultad mental que observa
al cuerpo "desde fuera™, el Teatro Antropoldgico propone una conciencia encarnada
(embodied awareness) que emerge de la totalidad del actor como organismo psicofisico
integrado (Barba, 1992).

Esta conciencia se manifiesta como una forma especifica de atencién expandida que Barba
denomina "pensamiento-en-accion™. A diferencia de la atencion cotidiana, que tiende a
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estrecharse y focalizarse en objetivos especificos, la conciencia psicofisica del actor implica
mantener simultdneamente multiples niveles de percepcion: hacia el propio cuerpo, hacia el
espacio, hacia los compafieros, hacia la totalidad de la accion escénica. Esta percepcion
multimodal genera un estado de alerta intensificada que resulta reconocible en performers
excepcionales de diversas tradiciones (Barba y Savarese, 1990).

El desarrollo de esta conciencia integrada comienza con lo que Barba denomina "escucha
extraordinaria™: una percepcion intensificada de procesos psicofisicos habitualmente
automaticos o inconscientes. El entrenamiento sistematico permite al actor tomar
conciencia de elementos como el tono muscular, patrones respiratorios, distribucion del
peso, organizacion espacial y modulacion energética, no como aspectos aislados sino como
dimensiones interconectadas de una totalidad operativa. Esta percepcion refinada trasciende
la mera sensacién para constituir una forma especifica de inteligencia corporal que guia la
accion escénica (Barba, 1992).

La "mente dilatada"”, concepto complementario al de "cuerpo dilatado”, refiere a esta
capacidad para mantener una atencién expandida que abarca simultaneamente multiples
niveles de la accion escénica. A diferencia de la concentracion cotidiana que tiende a
excluir estimulos secundarios para focalizarse en un objetivo Unico, la mente dilatada del
actor mantiene una percepcion periférica activa que permite responder organicamente a la
totalidad del evento escénico sin perder precision en las acciones especificas.

La superacion de automatismos psicofisicos constituye un aspecto fundamental en el
desarrollo de esta conciencia integrada. Barba sefiala que el comportamiento cotidiano esta
dominado por patrones habituales que operan principalmente a nivel inconsciente,
minimizando el gasto energético conforme al "principio del menor esfuerzo”. El training
sistematico busca interrumpir estos automatismos, creando lo que Barba denomina
"deshabituacion™: un estado donde acciones habituales requieren nuevamente atencion
consciente, permitiendo su reorganizacion segun principios extracotidianos (Barba y
Savarese, 1990).

El concepto de "transparencia”, desarrollado en el contexto del Teatro Antropoldgico,
refiere a la capacidad del actor para percibir y mostrar simultaneamente los impulsos
internos que generan las acciones externas. No se trata de una exposicion psicologica
convencional, sino de una cualidad técnica especifica donde el espectador puede percibir el
proceso completo de la accidn, no solo su resultado visible. Esta transparencia emerge
precisamente de la conciencia psicofisica integrada que permite al actor mantener claridad
sobre todos los componentes de su accion.

La partitura fisica, herramienta metodoldgica central en el trabajo barbiano, funciona como
un vehiculo para desarrollar esta conciencia integrada. A diferencia de una secuencia
coreogréafica puramente formal, la partitura implica la fijacion simultanea de acciones
externas y procesos internos en una estructura coherente y repetible. La precision en la
ejecucion de esta estructura requiere y simultaneamente desarrolla una conciencia
psicofisica refinada que integra impulsos, tensiones, ritmos y significados en una totalidad
operativa (Barba, 1992).
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La respiracion consciente constituye un puente concreto para el desarrollo de esta
integracidn psicofisica. Barba identifica en diversas tradiciones teatrales codificadas el uso
sistematico de patrones respiratorios especificos como herramienta para modular estados
psicofisicos completos. La respiracion funciona como nexo entre procesos voluntarios e
involuntarios, permitiendo influir indirectamente sobre aspectos del sistema nervioso
autonomo que afectan la cualidad energética y el estado de conciencia del actor.

El concepto de "micropercepciones”, elaborado a partir de las investigaciones comparativas
de Barba, refiere a la capacidad del actor entrenado para registrar y responder a cambios
minimos en su propio estado y en el entorno escénico. Esta sensibilidad refinada permite
ajustes precisos que mantienen la organicidad de la accion incluso dentro de estructuras
rigurosamente codificadas. Las micropercepciones no son meramente sensoriales sino
psicofisicas, integrando simultdneamente informacion kinestésica, espacial, ritmica y
relacional (Barba y Savarese, 1990).

La "presencia no-representativa”, concepto operativo central en la metodologia barbiana,
emerge precisamente de esta conciencia psicofisica integrada. Barba distingue entre la
presencia cotidiana (caracterizada por automatismos inconscientes), la presencia escénica
convencional (orientada a la representacion de significados especificos) y esta presencia
no-representativa que precede y hace posible cualquier significacion posterior. Esta
cualidad de atencion expandida constituye un estado pre-expresivo que amplifica las
posibilidades comunicativas del actor.

La "decision™, entendida no como deliberacion mental sino como compromiso psicofisico
total, representa otro aspecto fundamental de esta conciencia integrada. Barba observo en
tradiciones diversas como performers excepcionales exhiben una cualidad de "decision”
que implica la totalidad de su ser en cada accidn, sin vacilaciones o divisiones internas.
Esta decision no es meramente volitiva sino organica, emergiendo de la integracion
completa entre impulso, accion y atencion en un flujo unificado (Barba, 1992).

El fendmeno de "cuerpo olvidado/cuerpo recordado™ ilustra la paradoja fundamental de esta
conciencia psicofisica. El training intensivo inicialmente genera una hiperconciencia del
cuerpo que puede resultar mecanica y fragmentada. Sin embargo, a medida que los
principios técnicos se incorporan profundamente, emerge una nueva forma de "olvido"
donde el cuerpo entrenado responde organicamente sin necesidad de monitoreo consciente
constante. Esta integracion permite la coexistencia paradojica de precision técnica 'y
espontaneidad organica que caracteriza el trabajo actoral avanzado.

La superacion de la dicotomia control/abandono constituye otro aspecto crucial de la
conciencia psicofisica en el Teatro Antropoldgico. Barba trasciende la oposicion
convencional entre técnica controlada y abandono emocional, proponiendo un estado
integrado donde precisidn técnica y organicidad plena coexisten sin contradiccion. Este
estado no surge de un equilibrio estatico entre control y abandono, sino de su
transformacion cualitativa en una nueva forma de organizacion psicofisica que Barba
denomina "espontaneidad artificial™ (Barba y Savarese, 1990).
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El concepto de "subscore" (partitura subterranea) desarrollado por Barba refiere a la
dimensidn interna que acompafia y sostiene la partitura fisica visible. Este subscore no
consiste primariamente en construcciones psicoldgicas convencionales, sino en una
organizacion precisa de impulsos, asociaciones, ritmos internos y modulaciones energéticas
que constituyen el sustrato invisible pero perceptible de la accién. La conciencia psicofisica
permite al actor desarrollar y mantener este subscore como dimensidn operativa constante,
no como preparacion previa o afiadido posterior.

La "tension de la ausencia™, concepto particularmente sutil identificado por Barba en
tradiciones como el NO japonés, refiere a la capacidad para mantener presente
energéticamente algo fisicamente ausente. Esta cualidad, que se manifiesta por ejemplo en
la capacidad para "mostrar lo invisible™ o mantener la presencia energética en partes
inmoviles del cuerpo, requiere una conciencia psicofisica extraordinariamente refinada que
trasciende la mera sensibilidad fisica para abarcar dimensiones energéticas y espaciales
normalmente imperceptibles en el comportamiento cotidiano (Barba, 1992).

La "dramaturgia dindmica", aspecto fundamental de la concepcion barbiana, emerge
precisamente de esta conciencia integrada. A diferencia de la dramaturgia convencional
centrada en la progresion narrativa o tematica, esta dramaturgia opera a nivel de tensiones,
ritmos y contrastes energéticos que crean una progresion perceptiva coherente
independientemente del contenido especifico. La capacidad para construir y sostener esta
dramaturgia requiere una conciencia psicofisica que opera simultaneamente con elementos
materiales e inmateriales, visibles e invisibles, creando lo que Barba denomina una "trama
de acciones" que captura y mantiene la atencién del espectador.

Finalmente, es importante sefialar que esta conciencia psicofisica no constituye para Barba
un fin en si mismo ni una experiencia puramente subjetiva del actor, sino una herramienta
operativa para la comunicacion teatral eficaz. El valor de esta conciencia integrada se
verifica en sus efectos perceptibles sobre el espectador, no en la experiencia interna del
performer. El objetivo Gltimo es siempre la capacidad para generar presencia escénica y
transmitir significados precisos, trascendiendo tanto el virtuosismo técnico superficial como
la indulgencia expresiva autocomplaciente (Barba y Savarese, 1990).
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IV. EJERCICIOS PRACTICOS
Nivel Principiante
Ejercicio 1: Despertar de la energia corporal

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio inicial busca activar la energia
corporal y desarrollar la conciencia de las diferentes calidades energéticas que fundamentan
el trabajo del actor en el Teatro Antropoldgico. A traves de acciones fisicas simples pero
precisas, el participante comienza a experimentar la diferencia entre el comportamiento
energético cotidiano y el extracotidiano, estableciendo las bases para el trabajo pre-
expresivo.

Preparacion detallada:

El espacio de trabajo debe ser amplio, con suelo preferiblemente de madera o linoleo,
evitando superficies demasiado duras o blandas. La temperatura debe ser adecuada para
permitir el trabajo fisico intenso sin excesiva sudoracion o enfriamiento. Los participantes
deben usar ropa comoda que permita plena libertad de movimiento.

Se requieren los siguientes materiales:

» Bastones de madera o bambu de aproximadamente 1.5 metros (uno por participante)
« Pafiuelos de tela ligera (uno por participante)
e Musica con ritmos claramente marcados pero no dominantes

Disposicion inicial: Los participantes se distribuyen en el espacio guardando suficiente
distancia entre si para poder realizar movimientos amplios sin interferirse mutuamente.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Activacion bésica (15 minutos)

e Los participantes comienzan caminando por el espacio a ritmo normal,
concentrandose en la respiracion natural.

« Progresivamente aumentan la velocidad hasta alcanzar un ritmo ligeramente mas
rapido de lo habitual, manteniendo la respiracion controlada.

« Introducen cambios subitos de direccion, manteniendo la atencion simultaneamente
hacia dentro (propiocepcion) y hacia fuera (espacio y otros participantes).

« Afaden variaciones de nivel: caminar en puntillas, posicién semi-agachada,
combinando diferentes alturas.

« Finalmente incorporan pequefios saltos y paradas subitas, creando contrastes
ritmicos.

2. Exploracion de oposiciones basicas (20 minutos)
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Cada participante encuentra una posicion estatica que involucre una oposicion clara:
parte superior del cuerpo dirigida en direccion opuesta a la inferior.

Mantiene esta posicion durante 30 segundos, percibiendo las tensiones generadas y
la energia que emerge de esta contraposicion.

Lentamente desarrolla un movimiento simple manteniendo la oposicién
fundamental, creando lo que Barba denomina una "danza de oposiciones".

Explora diferentes oposiciones: adelante/atras, arriba/abajo, expansién/contraccion,
siempre manteniendo al menos dos direcciones contradictorias simultdneamente.
Trabaja con micro-movimientos donde las oposiciones se hacen cada vez mas
sutiles pero energéticamente intensas.

3. Trabajo con el baston (25 minutos)

Cada participante toma un baston, sosteniéndolo inicialmente de forma horizontal
frente al pecho.

Explora el equilibrio del baston, encontrando su centro exacto.

Comienza a mover el baston lentamente, manteniendo una tension constante como
si estuviera moviendo algo mucho mas pesado 0 como si encontrara resistencia en
el aire.

Desarrolla una secuencia simple de 7 posiciones con el baston, cada una
involucrando una oposicién clara entre diferentes partes del cuerpo.

Conecta estas posiciones con movimientos fluidos pero precisos, manteniendo la
sensacion de resistencia constante.

Finalmente, aumenta la velocidad de ejecucion manteniendo la misma precision y
tension, creando un contraste dinamico.

4. Danza con el pafiuelo (20 minutos)

El participante toma un pafiuelo ligero, sosteniéndolo por una esquina.

Comienza a moverlo creando formas en el espacio, siguiendo inicialmente su
impulso natural.

Progresivamente, crea un contraste energético: mientras el pafiuelo se mueve con
ligereza, el cuerpo trabaja con una energia densa y contenida.

Desarrolla una secuencia donde alterna momentos de energia expansiva (animus) y
energia contenida (anima), explorando los contrastes energéticos.

Finaliza con una improvisacion estructurada donde el pafiuelo funciona como
extension energética del cuerpo, trabajando conscientemente con diferentes
calidades de energia.

5. Integracion y toma de conciencia (15 minutos)

Los participantes dejan los objetos y encuentran una posicion de neutralidad activa
en el suelo.

Realizan un escaneo corporal consciente, identificando las zonas donde han
experimentado mayor activacién energética.
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« Lentamente, recuperan la posicién vertical a través de una secuencia fluida que
mantiene la conciencia energética despertada.

e Concluyen con una caminata "decidida™ por el espacio, incorporando la energia
despertada en una accion simple pero psicofisicamente completa.

Mecanica especifica:

La respiracion juega un papel fundamental en este ejercicio. Durante todo el proceso, los
participantes deben mantener conciencia de sus patrones respiratorios, experimentando
como diferentes tipos de respiracion (toracica/abdominal, rapida/lenta, visible/invisible)
afectan directamente la cualidad energética del movimiento.

La mirada debe mantenerse activa en todo momento, no como expresion facial sino como
extension energética. Barba sefiala que los 0jos son "proyectores de energia™ que extienden
la presencia del actor mas alla de sus limites fisicos. Los participantes exploran diferentes
calidades de mirada: enfocada/periférica, directa/indirecta, siempre conectada
organicamente con la totalidad del movimiento.

El concepto de koshi (centro energético en la region lumbar/pélvica) debe enfatizarse
constantemente. Todas las acciones, independientemente de qué extremidad o parte del
cuerpo ejecute el movimiento visible, deben originarse energéticamente desde este centro.
Los participantes deben percibir como la activacion consciente de este centro afecta
inmediatamente la cualidad total de su presencia.

Problemas comunes y soluciones:

1. Problema: Tendencia a generar tension excesiva e indiferenciada. Solucion:
Introducir momentos especificos de "descarga” controlada, seguidos de
recuperacion inmediata de la tension productiva. Distinguir claramente entre tension
inatil (que bloguea la energia) y tension necesaria (que la canaliza).

2. Problema: Movimientos mecanicos sin verdadera implicacion energética.
Solucioén: Incorporar imagenes concretas y fisicamente verificables: "como si
estuvieras moviendo algo muy pesado”, *como si el aire fuera agua densa”. Evitar
abstracciones y centrarse en sensaciones fisicas concretas.

3. Problema: Pérdida de la organicidad por excesiva concentracion en la técnica.
Solucioén: Introducir periédicamente un "propdsito simple" que integre las acciones
en una totalidad coherente: "llevar el baston hacia un punto especifico superando
una resistencia”, "mantener el pafiuelo constantemente suspendido en el aire".

4. Problema: Dificultad para mantener oposiciones simultaneas. Solucion: Comenzar
con oposiciones sencillas y claramente fisicas (cabeza en una direccion, pelvis en la
contraria) antes de introducir oposiciones mas complejas o cualitativas. Utilizar el
baston como extensidn fisica que facilita la percepcidn de las oposiciones.

5. Problema: Confusion entre energia y esfuerzo visible o velocidad. Solucion:
Trabajar especificamente con la inmovilidad dindmica: posiciones estaticas donde la
intensidad energeética es maxima aunque el movimiento externo sea minimo.
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Demostrar como movimientos lentos pueden contener mayor intensidad energética
que acciones rapidas.

Criterios de evaluacion:

1. Diferenciacion energetica: Capacidad para producir y mantener diferentes
cualidades energéticas claramente distinguibles (animus/anima, fuerte/suave,
directa/indirecta).

2. Presencia de oposiciones: Manifestacion consistente de tensiones opuestas que
mantienen el cuerpo "decidido” incluso en momentos de aparente reposo.

3. Organicidad: Integracion fluida entre forma externa y activacion energética
interna, evitando tanto el mecanicismo como la indeterminacion.

4. Conciencia espacial: Capacidad para proyectar la energia mas all& de los limites
fisicos, afectando cualitativamente el espacio circundante.

5. Precision: Definicion clara de principios y finales de cada secuencia, evitando
zonas indeterminadas o transiciones imprecisas.

Conexidn con otros ejercicios:

Este ejercicio establece fundamentos que seran desarrollados en ejercicios posteriores,
particularmente:

e La conciencia de oposiciones se profundizara en el "Trabajo de oposiciones
bésicas"

o La percepcion de diferentes calidades energéticas se refinara en "Desarrollo de la
presencia escenica"

o Laactivacion del centro (koshi) se convertira en base para el "Trabajo con el sats™ a
nivel intermedio

o La capacidad para mantener tensiones productivas sin bloqueo sera fundamental
para la "Dilatacion corporal”

Progresion recomendada:

Este ejercicio inicial debe practicarse regularmente (al menos tres veces por semana)
durante un minimo de tres semanas antes de avanzar a ejercicios mas complejos. La
progresion natural conduce al "Trabajo de oposiciones basicas"”, que profundiza y
sistematiza los descubrimientos iniciales realizados en este primer acercamiento al trabajo
energeético.

Ejercicio 2: Trabajo de oposiciones basicas

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sisteméaticamente el
principio de oposiciones simultaneas que Barba identifica como fundamental en la
generacion de presencia escénica. A traves de un trabajo progresivo con antagonismos
corporales, el participante aprende a crear y mantener tensiones productivas que
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transforman cualitativamente su energia y presencia, generando lo que Barba denomina "la
danza de las oposiciones".

Preparacién detallada:

El espacio debe permitir tanto el trabajo individual como en parejas, con suelo que ofrezca
buena traccion sin ser demasiado duro. La iluminacion debe ser neutra y uniforme, evitando
contraluces o sombras pronunciadas que dificulten la percepcion precisa de las tensiones
corporales.

Materiales necesarios:

o Bandas elésticas de resistencia media (una por participante)

« Bastones de madera de aproximadamente 1 metro (uno por participante)
» Pequerios sacos de arena de 1-2 kg (uno por participante)

o Espejo grande en una pared (opcional pero til para la fase inicial)

Los participantes deben realizar previamente un calentamiento completo que incluya
movilizacion articular progresiva, activacién muscular moderada y especial atencion a la
region lumbar y cervical, areas frecuentemente tensionadas durante el trabajo con
oposiciones.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Identificacion de oposiciones fundamentales (20 minutos)

o Los participantes comienzan en posicion neutral, con distribucion equilibrada del
peso Yy atencidn centrada en la respiracion.

o Exploran metddicamente oposiciones basicas:

o Cabeza/pelvis: Mientas la cabeza se inclina hacia adelante, la pelvis
retrocede, creando una linea de tension diagonal a través de la columna.

o Hombros/cadera: Una cadera avanza mientras el hombro del mismo lado
retrocede, creando una torsién en espiral.

o Pechol/espalda: Expansion frontal del pecho mientras la espalda mantiene
una direccion opuesta.

« Cada oposicion se mantiene inicialmente durante 30 segundos, percibiendo
detalladamente las tensiones generadas y su efecto sobre la respiracién y la
percepcion espacial.

o Se experimenta con diferentes grados de intensidad en la oposicion, desde apenas
perceptible hasta maxima tension sostenible sin bloqueo.

2. Dindmica de oposiciones (25 minutos)

« Partiendo de las oposiciones estaticas, los participantes comienzan a introducir
movimientos lentos manteniendo la contraposicion fundamental.
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o Desarrollan desplazamientos simples (caminar, girar) mientras sostienen al menos
dos oposiciones simultaneas.

« Exploran la "danza de equilibrios": alteraciones conscientes del equilibrio que
generan un juego constante entre estabilidad e inestabilidad controlada.

« Introducen cambios subitos en la dindmica: aceleraciones repentinas seguidas de
inmovilidad cargada, siempre manteniendo las oposiciones fundamentales.

« Trabajan con diferentes niveles espaciales (alto/medio/bajo) explorando c6mo las
oposiciones se reconfiguran en cada nivel sin perder su tensién fundamental.

3. Trabajo con resistencia material (30 minutos)

« Utilizando las bandas elasticas, los participantes crean resistencias concretas: atando
un extremo a un punto fijo y el otro a diferentes partes del cuerpo (mano, pie,
cintura).

« Desarrollan secuencias de movimiento contra esta resistencia real, interiorizando la
sensacion de oposicion.

« Progresivamente, retiran la banda manteniendo la misma cualidad de movimiento,
como si la resistencia siguiera presente (lo que Barba denomina “equivalencia").

« Repiten el proceso con el baston, creando oposiciones entre diferentes extremos del
objeto y partes del cuerpo.

« Finalmente, trabajan con el saco de arena, experimentando con el peso real como
generador de oposiciones entre gravedad e impulso ascendente.

4. Oposiciones en parejas (35 minutos)

« Los participantes forman parejas, estableciendo inicialmente un punto de contacto
fisico (manos contra manos, hombro contra hombro).

« Desarrollan un diélogo fisico de resistencias complementarias: cuando uno empuja,
el otro resiste exactamente con la misma intensidad, creando un equilibrio
dinamico.

« Progresivamente reducen el contacto hasta hacerlo casi imperceptible, manteniendo
la misma cualidad de oposicién como si la resistencia fisica siguiera presente.

« Evolucionan hacia una danza de oposiciones donde cada movimiento de un
participante genera una respuesta en oposicion del compafiero, sin contacto fisico
directo.

« Finalmente, trabajan con oposiciones complementarias a distancia: mientras un
participante desarrolla una secuencia con energia expansiva (animus), el otro
responde con energia contenida (anima), creando un contraste dinamico en el
espacio compartido.

5. Integracion en secuencia personal (20 minutos)

« Cada participante desarrolla una breve secuencia (maximo 1 minuto) que integre al
menos tres tipos diferentes de oposiciones.
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o La secuencia debe incluir: un momento de inmovilidad dindmica, un
desplazamiento con oposiciones mantenidas, y un cambio subito de dinamica sin
perder la tension fundamental.

« Tras definir precisamente la secuencia, la repiten maltiples veces buscando
profundizar en la percepcion de las oposiciones sin caer en la mecanizacion.

o Finalmente, cada participante presenta su secuencia mientras el resto observa
especificamente la claridad y consistencia de las oposiciones desarrolladas.

Mecénica especifica:

La respiracion debe integrarse conscientemente con las oposiciones fisicas. Se exploran
especificamente dos patrones: respiracion en oposicion al movimiento (inhalando durante la
contraccion, exhalando durante la expansion) y respiracion complementaria al movimiento
(inhalando durante la expansion, exhalando durante la contraccion). Ambos patrones
generan cualidades energéticas distinguibles que el participante debe identificar y utilizar
conscientemente.

El koshi (centro energético en la regién lumbar/pélvica) funciona como origen 'y
organizador de todas las oposiciones. Incluso cuando la oposicion visible ocurre en las
extremidades, debe percibirse como esta tension nace del centro y se distribuye por todo el
cuerpo. Esta centralizacion energética evita la fragmentacion y mantiene la organicidad del
movimiento incluso en secuencias técnicamente complejas.

La mirada constituye un elemento crucial en el sistema de oposiciones. Se trabaja
especificamente con la contraposicion entre direccion de la mirada y orientacion del
cuerpo, creando lo que Barba denomina "tension visual": una linea energética proyectada a
través de los ojos que establece otra dimensidn de oposicion con las tensiones fisicas.

Problemas comunes y soluciones:

1. Problema: Tension excesiva que produce blogueo muscular y rigidez. Solucion:
Introducir el concepto de "tension justa": la minima tension necesaria para mantener
la oposicidn viva. Utilizar la respiracion consciente para liberar areas de tension
innecesaria sin perder la oposicion fundamental.

2. Problema: Oposiciones meramente formales sin verdadera tension energética.
Solucion: Regresar temporalmente al trabajo con resistencias materiales (bandas,
bastones) para recuperar la sensacion fisica concreta. Enfatizar la percepcion interna
de la tension mas que su forma externa.

3. Problema: Dificultad para mantener multiples oposiciones simultaneamente.
Solucion: Construir progresivamente, comenzando con una sola oposicion
claramente definida antes de afiadir otras. Establecer jerarquias de tension,
identificando la oposicidn principal y las secundarias en cada momento.

4. Problema: Pérdida de las oposiciones durante los desplazamientos. Solucion:
Reducir inicialmente la velocidad del desplazamiento, enfatizando la continuidad de
la tension sobre la fluidez del movimiento. Desarrollar la conciencia de "llevar el
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espacio con uno”, manteniendo las referencias espaciales intactas durante el
movimiento.

5. Problema: Las oposiciones se vuelven mecéanicas y predecibles con la repeticion.
Solucioén: Introducir variaciones minimas pero significativas en cada repeticion,
como cambios sutiles en la intensidad, velocidad o foco espacial. Incorporar el
concepto de "primera vez": abordar cada repeticion como si fuera una experiencia
nueva y descubierta en el momento presente.

Criterios de evaluacion:

1. Claridad de las oposiciones: Capacidad para establecer y mantener tensiones
opuestas claramente perceptibles sin exageracion innecesaria.

2. Integracion centro-periferia: Conexion orgénica entre las oposiciones visibles en
extremidades y el centro energético (koshi), evitando fragmentacion corporal.

3. Modulacion energética: Habilidad para variar la intensidad de las oposiciones sin
perder su estructura fundamental, creando matices dinamicos.

4. Presencia de oposiciones complementarias: Capacidad para mantener
simultaneamente oposiciones en diferentes dimensiones (espacial, ritmica,
cualitativa) que se complementan sin neutralizarse.

5. Organicidad: Integracion fluida de las oposiciones técnicas en una totalidad
coherente que trasciende la suma de tensiones mecanicas para generar una presencia
escenica viva.

Conexidn con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente ejercicios posteriores, particularmente:

o "Exploracion del equilibrio precario”, donde las oposiciones se aplican
especificamente a la alteracion consciente del equilibrio

o "Danza de las oposiciones” de nivel intermedio, que desarrolla estos principios en
estructuras mas complejas

e "Segmentacion corporal”, donde las oposiciones se aplican a diferentes partes del
cuerpo simultaneamente

e "Trabajo con el sats", donde las oposiciones se integran en el momento de
preparacion total antes de la accion

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante al menos cuatro semanas antes de avanzar, con
frecuencia minima de tres sesiones semanales. La progresion natural lleva hacia la
"Exploracién del equilibrio precario™, que aplica las oposiciones desarrolladas aqui
especificamente al trabajo con el balance corporal alterado y el "desequilibrio de lujo™
identificado por Barba como principio fundamental del trabajo pre-expresivo.
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Ejercicio 3: Exploracion del equilibrio precario

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sistematicamente el
principio del "equilibrio de lujo™ o "equilibrio precario” que Barba identifica como
fundamento técnico recurrente en tradiciones teatrales eficaces de diversas culturas. A
través de alteraciones conscientes del equilibrio natural, el participante aprende a generar
un estado de alerta permanente y presencia intensificada, desarrollando lo que Barba
denomina una "danza de equilibrios" que mantiene el cuerpo permanentemente "decidido™
y "vivo".

Preparacion detallada:

El espacio debe ser suficientemente amplio para permitir desplazamientos en todas
direcciones, con suelo que proporcione traccion adecuada sin ser resbaladizo. Idealmente se
dispondra también de:

« Area con suelo ligeramente elevado (tarima de 15-20 cm)
o Espacio libre de obstaculos para desplazamientos con 0jos cerrados
o Pared libre para trabajo de apoyo y contrapeso

Materiales necesarios:

o Tablones de madera de 10-15 cm de ancho y 2-3 metros de largo
o Objetos pequefios de diferentes pesos (100g-1kg) para transportar
o Cuerdas de algodon de 2-3 metros (una por participante)

« Bandas elasticas de resistencia media (una por participante)

Los participantes deben realizar un calentamiento especifico centrado en tobillos, rodillas y
region lumbar, areas particularmente solicitadas en el trabajo de equilibrio alterado. Se
enfatizard también la activacion del centro (koshi) como organizador fundamental del
equilibrio corporal.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Conciencia del equilibrio natural (15 minutos)

o Los participantes comienzan en posicion neutral, con pies paralelos separados a la
anchura de caderas, distribuyendo equitativamente el peso.

« Realizan un escaneo corporal ascendente, percibiendo detalladamente la
organizacién actual de su equilibrio: puntos de apoyo, distribucién del peso,
compensaciones habituales.

« Experimentan con minimos desplazamientos del centro de gravedad, percibiendo
cémo
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« Experimentan con minimos desplazamientos del centro de gravedad, percibiendo
como pequefias alteraciones generan inmediatamente ajustes compensatorios en
todo el cuerpo.

o Exploran la relacién entre respiracion y equilibrio, notando cémo diferentes
patrones respiratorios afectan sutilmente la estabilidad corporal.

« Identifican su "zona de confort" habitual: la organizacion de equilibrio que el
cuerpo adopta automaticamente, que sera deliberadamente alterada en las siguientes
fases.

2. Alteraciones basicas del equilibrio (25 minutos)

o Los participantes comienzan a desplazar deliberadamente su centro de gravedad
fuera de la base de sustentacion habitual:
o Avanzando el centro de manera que el peso se concentre en la parte anterior
de los pies
Retrocediendo el centro hacia los talones sin caer hacia atras
Desplazando lateralmente el peso hacia un lado y otro, encontrando los
limites precisos antes de la pérdida de control
« Para cada posicion de equilibrio alterado:
o Mantienen inicialmente 30 segundos, percibiendo detalladamente los ajustes
musculares necesarios
o ldentifican las tensiones compensatorias que surgen naturalmente para evitar
la caida
o Exploran minimos movimientos desde esa posicion precaria, manteniendo el
desequilibrio controlado
« Trabajan especificamente con la reduccion de la base de sustentacion:
o Equilibrio sobre un solo pie, con distintas posiciones de la pierna libre
o Equilibrio sobre metatarso (relevé parcial) y posteriormente sobre puntillas
completas
o Equilibrio sobre bordes externos e internos de los pies

3. Desequilibrio dinamico (30 minutos)

o Los participantes desarrollan desplazamientos manteniendo alteraciones especificas
del equilibrio:
o Caminata con el centro de gravedad deliberadamente adelantado, como
"persiguiendo” continuamente el propio desequilibrio
o Desplazamiento lateral manteniendo el centro desplazado respecto a la base
de sustentacion
o Giros con el eje vertical alterado, generando una espiral de tensiones
compensatorias
o Exploran "caidas interrumpidas": iniciando una pérdida de equilibrio que es
subitamente detenida y redirigida, creando lo que Barba denomina "equilibrio en
accion”
o Trabajan sobre el tablon elevado, desplazandose con diferentes alteraciones del
equilibrio:
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o Avanzar con el centro bajo, ampliando la base de sustentacion
o Retroceder con el centro alto, reduciendo puntos de apoyo
o Detenerse sibitamente, manteniendo la cualidad dindmica aunque el cuerpo
esté fisicamente inmovil
« Desarrollan una "danza de equilibrios": secuencia continua donde cada recuperacion
de estabilidad se convierte inmediatamente en el inicio de un nuevo desequilibrio,
creando un flujo ininterrumpido de tensiones compensatorias.

4. Equilibrio alterado con obstaculos (25 minutos)

e Introducen elementos que aumentan la complejidad del trabajo de equilibrio:
o Transportan objetos de diferentes pesos manteniendo el equilibrio precario
o Realizan tareas simples (atarse un corddn, escribir algo) mientras mantienen
posiciones de equilibrio alterado
o Responden a estimulos externos (sonidos, indicaciones) sin perder la
cualidad de desequilibrio controlado
« Trabajan en parejas: mientras un participante mantiene una posicion de equilibrio
precario, el compariero introduce minimas perturbaciones que requieren ajustes
inmediatos
o Exploran el equilibrio precario con ojos cerrados, desarrollando una sensibilidad
propioceptiva refinada que compense la pérdida de referentes visuales
o Utilizan la cuerda como extension del cuerpo: sosteniendo un extremo mientras otro
participante genera tensiones variables desde el extremo opuesto, creando un
sistema dinamico de equilibrios interconectados

5. Integracion con oposiciones (25 minutos)

e Los participantes integran el trabajo de equilibrio precario con las oposiciones
desarrolladas en ejercicios anteriores:
o Mientras mantienen una alteracion especifica del equilibrio, introducen
oposiciones entre diferentes partes del cuerpo
o Desarrollan secuencias donde las oposiciones y el desequilibrio se refuerzan
mutuamente, creando lo que Barba denomina "un cuerpo decidido™
o Exploran la relacion entre direccion de la mirada y orientacion del
equilibrio, creando contrastes dinamicos
« Desarrollan una breve partitura (30-45 segundos) que integre al menos tres tipos
diferentes de equilibrio precario conectados por transiciones fluidas
« Repiten esta partitura buscando precision técnica (exactitud en las posiciones de
desequilibrio) y simultaneamente organicidad (fluidez y coherencia del conjunto)
« Finalmente, presentan individualmente la partitura mientras el resto observa
especificamente la claridad y consistencia de los equilibrios alterados

Mecanica especifica:

La conciencia del eje vertical y sus alteraciones deliberadas constituye un aspecto técnico
fundamental en este ejercicio. Los participantes deben percibir claramente como cada
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modificacion del eje vertical genera inmediatamente un sistema de compensaciones en todo
el cuerpo. Esta reorganizacion global debe ser consciente y controlada, no reactiva o
caotica.

El koshi (centro) acta como organizador principal del equilibrio. Barba identifica en
diversas tradiciones codificadas la importancia de mantener este centro activo y consciente,
independientemente de las alteraciones externas del equilibrio. Los participantes deben
percibir como, incluso en posiciones de extremo desequilibrio, un centro fuerte y
consciente permite mantener el control y la presencia.

La mirada juega un papel crucial como estabilizador y simultaneamente como director
energético. Se trabaja especificamente con:

« Focos fijos que anclan el equilibrio durante alteraciones extremas
o Cambios de foco que preceden y organizan cambios de equilibrio
« Contraposiciones entre direccion de la mirada y orientacién del desequilibrio

El concepto de "inmovilidad dinamica™ adquiere particular relevancia en este trabajo. Los
momentos de aparente estatismo deben mantener la misma cualidad de tension alerta que
los desplazamientos, creando lo que Barba denomina “estatica en movimiento™: un cuerpo
fisicamente detenido pero energéticamente activo y preparado para reaccionar
instantaneamente.

Problemas comunes y soluciones:

1. Problema: Tension excesiva por miedo a la pérdida de control. Solucién:
Desarrollar progresivamente la confianza a través de desequilibrios moderados
antes de abordar alteraciones extremas. Trabajar inicialmente cerca de paredes o con
compafieros que proporcionen seguridad sin interferir en el trabajo técnico.

2. Problema: Desequilibrios meramente formales sin verdadera alteracién del
equilibrio. Solucion: Verificar constantemente que existe un riesgo real (aunque
controlado) de pérdida de equilibrio. El cuerpo debe estar efectivamente luchando
para mantener la estabilidad, no simplemente adoptando una forma que sugiera
desequilibrio.

3. Problema: Fragmentacion corporal: partes del cuerpo trabajando de manera
desconectada. Solucion: Regresar a la conciencia del centro (koshi) como
organizador global del equilibrio. Enfatizar como cada ajuste local debe integrarse
en una reorganizacion total que mantiene la coherencia organica del cuerpo.

4. Problema: Pérdida de organicidad en los desequilibrios mas extremos. Solucion:
Trabajar con la respiracion como conector, asegurando que se mantiene fluida
incluso en posiciones de maxima dificultad. Introducir pequefias
"micropercepciones” que mantengan viva la sensibilidad aunque la atencién
principal esté en mantener el equilibrio.

5. Problema: Dificultad para mantener la cualidad dinamica en momentos de
inmovilidad. Solucidn: Introducir el concepto de "tiempo suspendido™: la sensacién
de que el movimiento continda internamente aunque el cuerpo esté fisicamente
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detenido. Trabajar con imagenes concretas como "detener un movimiento como si
estuviera congelado, pero internamente sigue fluyendo".

Criterios de evaluacion:

1. Precision técnica: Capacidad para establecer y mantener alteraciones especificas
del equilibrio con exactitud y control.

2. Control del centro: Mantenimiento de un koshi activo y consciente como
organizador global del equilibrio, independientemente de las alteraciones
periféricas.

3. Organicidad: Integracion fluida de los desequilibrios técnicos en una totalidad
coherente que trasciende la ejecucion mecanica.

4. Modulacién dinamica: Habilidad para variar la intensidad y cualidad de los
desequilibrios, creando contrastes y matices expresivos.

5. Presencia de oposiciones complementarias: Capacidad para mantener
simultaneamente el desequilibrio fisico y tensiones opuestas que incrementan la
complejidad dindmica del cuerpo.

Conexién con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

o "Desarrollo de la presencia escénica”, donde el equilibrio precario se integra con
otros elementos para generar presencia integral

o "Trabajo con el sats" de nivel intermedio, que utiliza el equilibrio alterado como
base para el momento de preparacion total

o "Danza de las oposiciones", donde desequilibrio y oposiciones se complementan en
estructuras mas complejas

e "Improvisacion codificada”, que requiere mantener principios técnicos precisos en
situaciones dindmicas

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de tres semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar al siguiente nivel. La progresion natural conduce
hacia el "Desarrollo de la presencia escénica”, que integra los principios técnicos de
oposiciones y equilibrio precario con elementos cualitativos para generar una presencia
escénica completa y eficaz.

Ejercicio 4: Desarrollo de la presencia escenica

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio integra los principios técnicos
previamente explorados (oposiciones, equilibrio precario, energia) en una totalidad
coherente orientada especificamente al desarrollo de la presencia escénica. Basado en el
concepto barbiano de "cuerpo dilatado”, el trabajo busca desarrollar la capacidad del actor
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para irradiar presencia mas alla de sus limites fisicos, ocupando el espacio no solo
fisicamente sino energéticamente.

Preparacién detallada:

El espacio debe ser amplio pero claramente delimitado, idealmente con la posibilidad de
alterar las condiciones luminicas. Se requiere:

« Area central completamente despejada

o Zonas periféricas con diversos elementos (sillas, mesas, objetos) que funcionaran
como "estaciones” de trabajo

« Posibilidad de crear zonas de mayor 0 menor iluminacion

Materiales necesarios:

o Maéscaras neutras (una por participante) para fases especificas
« Bastones de madera de aproximadamente 1.5 metros

o Telas de diferentes pesos y texturas

o Objetos cotidianos de diferentes tamafios y pesos

Los participantes deben realizar un calentamiento completo que active simultaneamente
dimensiones fisicas, vocales y atencionales, preparando la totalidad psicofisica necesaria
para el trabajo de presencia. Particular énfasis debe ponerse en la "disponibilidad": un
estado de alerta receptiva sin tension innecesaria.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Conciencia de la irradiacion energética (20 minutos)

« Los participantes comienzan en posicion neutral en el centro del espacio, realizando
un escaneo corporal ascendente que activa la conciencia de su organizacion
energética actual.

« Exploran gradualmente la expansion de su koshi (centro energético), percibiendo
como la activacion de esta zona irradia naturalmente hacia las extremidades.

« Trabajan con la imagen concreta de "ocupar mas espacio del fisicamente ocupado”,
extendiendo su influencia energética mas alla de los limites corporales.

« Experimentan especificamente con diferentes "temperaturas" energéticas
identificadas por Barba:

o Energia "caliente™: vigorosa, expansiva, proyectada hacia el exterior
(animus)
o Energia "fria": contenida, intensificada internamente, concentrada (anima)

« Desarrollan transiciones fluidas entre estas diferentes cualidades energéticas,
percibiendo cémo afectan inmediatamente su presencia en el espacio.
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2. El cuerpo decidido en el espacio (25 minutos)

Los participantes exploran desplazamientos por el espacio aplicando los principios
de oposiciones y equilibrio precario desarrollados anteriormente.
Trabajan especificamente con el concepto de "decision™: cada accién, por minima
que sea, debe estar completamente comprometida, sin vacilaciones o zonas
indeterminadas.
Desarrollan secuencias de ommissions/absorptions (omisiones/absorciones) donde
acciones inicialmente completas se reducen progresivamente a su esencia,
eliminando elementos superfluos sin perder la intensidad original.
Exploran cambios cualitativos en la presencia sin alterar la accion fisica externa:
o Misma secuencia de movimientos con diferentes "temperaturas” energéticas
o Alteraciones en el foco atencional (interno/externo, amplio/concentrado)
o Variaciones en la "transparencia”: grado en que los impulsos internos se
hacen perceptibles
Trabajan en "campos de presencia™: dividiendo el espacio en zonas que requieren
diferentes cualidades de presencia, transitando fluidamente entre ellas sin perder
precision técnica.

3. Presencia a través del objeto (30 minutos)

Utilizando bastones, telas y otros objetos como extensiones energéticas del cuerpo,
los participantes exploran cOmo su presencia puede proyectarse a través de
elementos externos.
Desarrollan secuencias donde el objeto funciona como:

o Amplificador de la presencia (extendiendo el alcance energético)

o Contrapunto (creando tensiones dindmicas con el cuerpo)

o Maéscara (absorbiendo la atencion externa mientras el actor trabaja con

cualidades sutiles)

Experimentan con el concepto de "accidn a distancia™: la capacidad para afectar
energéticamente zonas del espacio sin contacto fisico directo.
Trabajan especificamente con la mirada como proyector energético, estableciendo
conexiones precisas con objetos y zonas del espacio que alteran cualitativamente su
campo de presencia.
Exploran la relacion dinamica entre presencia del actor y presencia del objeto,
creando dialogos energéticos donde ambos elementos mantienen su autonomia
dentro de una relacion viva.

4. Presencia en relacion (35 minutos)

En parejas, los participantes desarrollan trabajo de presencia relacional, donde la
cualidad de presencia de cada uno afecta y es afectada por la del compafiero.
Exploran diferentes configuraciones relacionales:
o Presencias complementarias: mientras un actor trabaja con energia
expansiva, el otro desarrolla cualidades contenidas
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o Presencias en didlogo: intercambio dindmico de cualidades a través de
impulsos y respuestas
o Presencias en contrapunto: manteniendo cualidades independientes que
crean tension dindmica en su coexistencia
« Desarrollan el concepto de "tensién a distancia": la capacidad para mantener una
conexion energética palpable aunque no exista contacto fisico ni intercambio verbal.
« Trabajan con variaciones en la distancia fisica, percibiendo cémo la presencia debe
modularse para mantener la misma intensidad relacional independientemente de la
proximidad o lejania.
o Exploran el efecto de la presencia sobre la percepcion espacial: cémo la calidad
energética puede dilatar o contraer subjetivamente el espacio entre los actores.

5. Integracion: la partitura de presencia (30 minutos)

« Cada participante desarrolla una breve partitura (1-2 minutos) que integre
especificamente el trabajo de presencia en sus multiples dimensiones.
e La partitura debe incluir:
o Diferentes cualidades energéticas claramente definidas
o Transiciones precisas entre estados de presencia
o Relacion dinamica con el espacio y posibles objetos
o Momentos de "inmovilidad dinamica" donde la presencia se intensifica
aunque el cuerpo esté aparentemente estatico
« Refinan esta partitura a través de repeticiones, buscando precision técnica sin
mecanizacion, manteniendo la vivacidad de la presencia en cada ejecucion.
o Finalmente presentan individualmente sus partituras mientras el resto observa
especificamente la cualidad y eficacia de la presencia desarrollada.

Mecanica especifica:

La respiracion consciente funciona como regulador fundamental de la presencia. Los
participantes exploran sisteméaticamente como diferentes patrones respiratorios afectan
inmediatamente la cualidad de su presencia:

« Respiracion alta/toracica tiende a generar estados mas alertas y "eléctricos"
« Respiracion baja/abdominal favorece cualidades méas "ancladas” y sostenidas
« Alternancias ritmicas en la respiracion crean pulsaciones dinamicas en la presencia

El tono muscular y su organizacion consciente constituyen la base material de la presencia.
Se trabaja especificamente con la "distribucion selectiva de intensidades™: la capacidad para
modular precisamente qué areas corporales reciben mayor o menor concentracion
energeética, creando "geografias de tension™ que organizan cualitativamente la presencia
total.

La mirada adquiere particular importancia como "proyector de presencia”. Los
participantes exploran diferentes cualidades de mirada:
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Mirada focalizada/directa que concentra la presencia en un punto especifico
Mirada periférica/amplia que expande la presencia abarcando mayor espacio
Mirada interior que intensifica la presencia aunque aparentemente no se dirija al
exterior

El concepto de transparencia, fundamental en la metodologia barbiana, refiere a la
capacidad del actor para hacer perceptibles los impulsos internos que generan las acciones
externas. Este aspecto se trabaja especificamente a través de:

Secuencias donde la accidn externa se minimiza mientras la actividad interna se
maximiza

Exploracion de diferentes "grados de opacidad/transparencia™ en una misma accion
Trabajo con micro-movimientos que revelan sutilmente procesos internos sin
explicitarlos

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Confusion entre esfuerzo visible y presencia efectiva. Solucion:
Trabajar especificamente con la economia energética, demostrando como la
presencia mas potente frecuentemente emerge de la precision, no de la intensidad
indiscriminada. Introducir ejercicios de reduccion donde se elimina
progresivamente el esfuerzo superfluo manteniendo la esencia energética.
Problema: Focalizacion excesiva en la forma externa sin verdadera activacion
energética. Solucion: Utilizar temporalmente la méascara neutra para redireccionar
la atencion hacia la dimension energética. Trabajar con ojos cerrados para
intensificar la percepcion propioceptiva y energética sin referentes visuales
externos.

Problema: Dificultad para sostener la presencia durante momentos de inmovilidad.
Solucion: Desarrollar ejercicios especificos de "inmovilidad dinamica" donde
externamente el cuerpo permanece estatico pero internamente mantiene maxima
activacion. Introducir el concepto de "accion retenida™: un movimiento
completamente preparado pero no ejecutado visiblemente.

Problema: Presencia intermitente que fluctda inconscientemente. Solucion:
Establecer "marcadores” concretos que permitan al actor verificar su estado de
presencia: puntos de control especificos. Trabajar con secuencias cortas que se
repiten con foco exclusivo en la consistencia cualitativa, no en la ejecucion técnica.
Problema: Presencia demasiado autorreferencial, sin proyeccion efectiva hacia el
exterior. Solucion: Introducir ejercicios especificos de proyeccion con verificacion
externa concreta (afectar objetos a distancia, alterar perceptiblemente la energia de
compafieros). Enfatizar la dimension relacional de la presencia como cualidad que
existe siempre “entre" el actor y su entorno, no como estado interno aislado.

Criterios de evaluacion:

1.

Cualidad energética: Capacidad para generar y mantener diferentes calidades
energéticas claramente distinguibles y apropiadas al contexto.
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2. Proyeccion espacial: Eficacia en la expansion de la presencia més alla de los
limites fisicos, afectando cualitativamente el espacio circundante.

3. Modulacién dinamica: Habilidad para variar conscientemente la intensidad y
cualidad de la presencia, creando contrastes expresivos.

4. Organicidad: Integracion fluida de los principios técnicos en una totalidad
coherente donde la presencia emerge naturalmente, sin forzamiento artificial.

5. Dimension relacional: Capacidad para modular la presencia en relacion dinamica
con otros actores, objetos y el espacio, creando campos de tension perceptibles.

Conexidn con otros ejercicios:

Este trabajo integra principios desarrollados en ejercicios anteriores y fundamenta
directamente:

« "Dilatacion corporal”, que profundiza especificamente en la expansion energética
del cuerpo

o "Trabajo con el sats" del nivel intermedio, que focaliza en el momento de maxima
presencia antes de la accion

« "Improvisacién codificada", donde la presencia debe mantenerse en situaciones
dinamicas y cambiantes

« "Dramaturgia del actor" del nivel avanzado, que integra la presencia en estructuras
dramatdrgicas complejas

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de cuatro semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia la "Dilatacion
corporal™, que profundiza especificamente en la capacidad para expandir energéticamente
la presencia del actor més alla de sus limites fisicos.

Ejercicio 5: Dilatacion corporal

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sisteméaticamente el
concepto de "cuerpo dilatado™ formulado por Barba: un cuerpo que ha transformado su
presencia a través de principios técnicos especificos para irradiar energia mas alla de sus
limites fisicos. A diferencia del ejercicio anterior que abordaba multiples dimensiones de la
presencia, este trabajo se concentra especificamente en la dilatacion como cualidad
fundamental del cuerpo pre-expresivo eficaz.

Preparacion detallada:

El espacio debe estar libre de distracciones, con iluminacién uniforme y temperatura
confortable. Idealmente contara con:

« Area central totalmente despejada para trabajo individual
« Espacio periférico con puntos de referencia definidos (marcas, objetos, imagenes)


http://www.teatrored.com/

TEATRO RED
3 [
www.teatrored.com Daniel Rosas Martinez

« Posibilidad de ajustar la iluminacién para fases especificas del trabajo
Materiales necesarios:

o Bandas elasticas de diferentes resistencias
o Telas de diferentes pesos y dimensiones

« Bastones de madera o bambu

o Pequerias pesas 0 sacos de arena (1-2 kg)

Los participantes deben realizar un calentamiento progresivo que active todo el cuerpo, con
especial atencion al centro (koshi) y la columna vertebral como eje organizador de la
dilatacion. Se enfatizara la conexidn respiracion-centro-extremidades como canal
energético fundamental.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Activacion del centro energético (20 minutos)

o Los participantes comienzan en posicion neutral, realizando un trabajo de
percepcidn interna que identifica con precision su centro energético (koshi).

o Exploran diferentes tipos de activacion de este centro:

o Activacion expansiva: imaginando el centro como un sol que irradia energia
hacia las extremidades

o Activacion concentrada: percibiendo el centro como un punto de densidad
que absorbe energia

o Activacion pulsante: alternando ritmicamente entre expansion y
concentracion

o Desarrollan la percepcion de "lineas energéticas" que conectan el centro con areas
especificas: puntas de dedos, coronilla, plexo solar, superficie de la piel.

o Experimentan con la relacion entre respiracion y centro energético, notando cémo
diferentes patrones respiratorios afectan inmediatamente la cualidad de la activacion
central:

o Respiracion profunda que expande tridimensionalmente el centro
o Respiracion contenida que intensifica la concentracion energética
o Modulaciones ritmicas que crean pulsaciones dinamicas en la energia central

2. Expansion a través de resistencias (30 minutos)

« Utilizando bandas elasticas como resistencia concreta, los participantes exploran la
expansion energética desde el centro hacia las extremidades:
o Fijando un extremo de la banda y sujetando el otro con manos, pies o
diferentes partes del cuerpo
o Generando tension controlada que parte siempre del centro, no de la
extremidad visible
o Manteniendo esta tension incluso al disminuir la resistencia fisica
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« Trabajan con el concepto de "cuerpo decidido™: un estado donde todo el organismo
estd comprometido energéticamente con la misma accién, sin areas neutras o
desconectadas.

« Desarrollan secuencias de expansion-contraccion donde exploran diferentes
cualidades de dilatacion:

o Dilatacion subita que emerge explosivamente desde el centro

o Dilatacién progresiva que se desarrolla gradualmente hasta su maxima
extension

o Dilatacién contenida donde la expansion energética ocurre sin gran
manifestacion fisica visible

« Finalmente exploran la "dilatacion en inmovilidad™: la capacidad para expandir la
presencia energética manteniendo el cuerpo fisicamente estético.

3. Dilatacion espacial (25 minutos)

o Los participantes exploran como su dilatacion energética afecta y es afectada por el
espacio circundante:
o Estableciendo "puntos de anclaje” externos hacia los cuales proyectan
energia
o Creando "tensiones espaciales” entre diferentes partes del cuerpo y
referencias externas
o Dilatando su presencia para "alcanzar" zonas distantes del espacio sin
desplazamiento fisico
o Desarrollan secuencias de desplazamiento donde la dilatacion precede al
movimiento fisico:
o Laenergia "llega" al destino antes que el cuerpo
o El espacio entre puntos se percibe como "habitado" energéticamente
o Cada desplazamiento mantiene conexiones energéticas con el espacio
abandonado
« Trabajan con el concepto de "kinesfera dilatada™: la expansion de la esfera personal
de influencia mas alla de los limites fisicos naturales.
o Exploran especificamente la relacion entre dilatacion y diferentes niveles espaciales
(alto/medio/bajo), percibiendo cémo cada nivel requiere ajustes especificos para
mantener la misma cualidad de expansion.

4. Dilatacion a través del objeto (30 minutos)

« Utilizando bastones, telas y otros objetos como extensiones, los participantes
exploran cémo la dilatacion puede proyectarse mas alla del cuerpo:
o El baston como prolongacién directa de las lineas energéticas corporales
o Latela como expansion cualitativa de la presencia en el espacio
o Los objetos pequefios como puntos de concentracion y proyeccion
energética
o Desarrollan el concepto de "cuerpo extendido™: la capacidad para integrar objetos
externos en la organizacion energética personal, de modo que formen parte de la
totalidad dilatada.
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o Exploran la transmision de diferentes cualidades energéticas a través del objeto:
o Vibracién: energia pulsante que se transmite visiblemente
o Sustentacién: energia constante que mantiene el objeto "vivo"
o Proyeccion: energia directa que utiliza el objeto como conducto hacia el
exterior
« Trabajan especificamente con el peso como generador de dilatacion: la capacidad
para transformar la resistencia fisica del peso en expansion energetica.

5. Dilatacion en relacion (25 minutos)

« En parejas o pequefios grupos, los participantes exploran como las dilataciones
individuales interacttan en el espacio compartido:
o Creando "campos de tension™ entre cuerpos dilatados
o Desarrollando dilataciones complementarias que generan equilibrio
dinamico
o Explorando el dialogo energético sin contacto fisico directo
« Trabajan con el concepto de "cuerpo coral": la creacion de un organismo energético
colectivo donde las dilataciones individuales se integran en una totalidad coherente.
« Experimentan con diferentes configuraciones espaciales, percibiendo cémo la
disposicion fisica afecta la cualidad de la dilatacion colectiva:
o Formaciones concéntricas que intensifican la energia hacia un punto comdn
o Lineas paralelas que crean campos de tension uniformes
o Organizaciones asimétricas que generan contrapuntos energéticos
« Finalmente, desarrollan una breve secuencia colectiva donde las dilataciones
individuales crean una dramaturgia energética perceptible.

Mecanica especifica:

El tono muscular diferenciado constituye la base fisica de la dilatacion efectiva. Los
participantes deben desarrollar la capacidad para distribuir selectivamente diferentes tonos
musculares simultdneamente:

« Areas de maxima tension que funcionan como "polos" energéticos
e Zonas de tension media que conectan y transmiten la energia
e Areas de minima tension que permiten la fluidez y organicidad del conjunto

La mirada funciona como uno de los principales "proyectores” de la dilatacion. Se trabaja
especificamente con:

« Foco preciso que concentra y dirige la energia hacia puntos especificos
o Vision periférica que expande la percepcion y la presencia abarcando mayor espacio
o Mirada "transparente™ que permite percibir simultaneamente el interior y el exterior

La respiracion constituye el motor primario de la dilatacion energética. Los participantes
exploran sistematicamente:
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» Respiracion tridimensional que expande el cuerpo en todas direcciones
« Respiracion segmentada que activa selectivamente diferentes zonas
« Modulaciones ritmicas que crean dindmicas en la expansion energética

El concepto de omission/absorption (omisidén/absorcion) resulta fundamental para la
dilatacion eficaz. Este principio, identificado por Barba en diversas tradiciones codificadas,
refiere a la capacidad para internalizar acciones originalmente externas, manteniendo su
intensidad aunque no sean visiblemente manifiestas. Los participantes trabajan
especificamente en:

« Reducir progresivamente la manifestacion externa de una accion sin disminuir su
intensidad interna

« Absorber impulsos que originalmente se proyectaban al exterior, transforméandolos
en tensiones internas

o Desarrollar una "méaxima intensidad con minima evidencia", cualidad que Barba
identifica en performers avanzados

Problemas comunes y soluciones:

1. Problema: Tension generalizada y no diferenciada que bloquea la verdadera
dilatacion. Solucion: Trabajar especificamente con la "economia energeética™:
identificar y eliminar tensiones superfluas manteniendo solo aquellas que
contribuyen efectivamente a la dilatacion. Utilizar el principio de "méaximo
resultado con minimo esfuerzo", diferente del "minimo esfuerzo" cotidiano.

2. Problema: Dilatacion puramente fisica sin verdadera irradiacion energeética.
Solucién: Regresar temporalmente al trabajo con ojos cerrados para intensificar la
percepcidn interna. Introducir ejercicios de verificacion concreta donde compafieros
confirman la percepcion de diferentes cualidades energéticas sin observar la forma
externa.

3. Problema: Pérdida de la dilatacion durante transiciones o cambios dinamicos.
Solucion: Desarrollar especificamente el "hilo conductor energético™: la capacidad
para mantener una continuidad energética incluso durante cambios dramaticos de
forma o dindmica. Trabajar con secuencias donde la forma externa cambia
radicalmente mientras la cualidad de dilatacion permanece constante.

4. Problema: Dilatacion efimera que no se sostiene en el tiempo. Solucion: Introducir
el trabajo de resistencia: mantener cualidades especificas de dilatacion durante
periodos progresivamente mas largos, desarrollando la "musculatura energética".
Comenzar con periodos breves (30 segundos) y extender gradualmente hasta varios
minutos.

5. Problema: Dilatacién autonoma que no responde al entorno. Solucion: Intensificar
el trabajo relacional, introduciendo estimulos variables que requieran ajustes
inmediatos sin perder la cualidad bésica de dilatacion. Desarrollar ejercicios donde
la dilatacion debe adaptarse a cambios espaciales, interrupciones o demandas
externas imprevistas.

Criterios de evaluacion:
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1. Organicidad de la dilatacion: Integracion fluida de los principios técnicos en una
totalidad coherente donde la dilatacion emerge naturalmente, sin artificio visible.

2. Proyeccion espacial: Eficacia en la expansion energética mas alla de los limites
fisicos, afectando perceptiblemente el espacio circundante.

3. Sostenibilidad: Capacidad para mantener la dilatacion durante periodos
prolongados y a través de diferentes dinamicas y situaciones.

4. Modulacion: Habilidad para variar conscientemente la cualidad e intensidad de la
dilatacion segun necesidades expresivas especificas.

5. Integracion centro-periferia: Conexion orgénica entre la activacion del centro
(koshi) y la manifestacion periférica de la dilatacion, evitando fragmentacion o
desconexion.

Conexidn con otros ejercicios:

Este trabajo culmina la fase de nivel principiante y prepara directamente para ejercicios de
nivel intermedio:

« "Trabajo con el sats", que focaliza la dilatacion en el momento especifico de
preparacion total

« "Danza de las oposiciones", que integra los principios de dilatacidn con estructuras
de oposiciones mas complejas

« "Segmentacion corporal”, que aplica el concepto de dilatacion de manera
diferenciada a distintas partes del cuerpo

e "Reduccion y equivalencia™, que desarrolla la capacidad para mantener la dilatacion
incluso en procesos de minimizacién formal

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante al menos cinco semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar al nivel intermedio. Habiendo completado el ciclo de
ejercicios de nivel principiante, los participantes habran desarrollado los fundamentos
psicofisicos necesarios para abordar los aspectos mas complejos y sutiles del trabajo pre-
expresivo en el siguiente nivel.

Nivel Intermedio
Ejercicio 1: Trabajo con el sats

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sistematicamente el
concepto de sats, termino operativo fundamental en la metodologia barbiana que designa el
momento de preparacion total, de maxima alerta psicofisica que precede a la accién visible.
Este instante de “estar a punto de actuar™ concentra todos los principios pre-expresivos en
una unidad dinamica que Barba identifica como esencial en la generacion de presencia
escenica verdadera.
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Preparacion detallada:

El espacio debe permitir tanto el trabajo individual como en parejas, con suelo que
proporcione buen apoyo sin ser demasiado duro. Idealmente se dispondra de:

« Area central amplia y completamente despejada
« Diferentes niveles (plataformas o tarimas bajas) para explorar variaciones espaciales
o Objetos de diferentes pesos y dimensiones para fases especificas

Materiales necesarios:

« Bastones de madera o bambu (uno por participante)
» Pelotas pequefias de diferentes pesos y texturas

« Bandas elésticas de resistencia media y alta

e CronOmetro o temporizador

Los participantes deben realizar un calentamiento especifico orientado a la "disponibilidad
total™: activacion equilibrada que no compromete prematuramente la energia en ninguna
direccion especifica, manteniendo la maxima apertura a diferentes posibilidades de accién.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Identificacion del sats (20 minutos)

o Los participantes comienzan en posicion neutral, con distribucion equilibrada del
peso y atencidn centrada en la respiracion.

e Realizan una secuencia simple (dar un paso adelante, levantar un brazo, girar)
focalizandose exclusivamente en el momento que precede inmediatamente a la
accion visible.

o Exploran metodicamente las dimensiones constitutivas del sats:

o Dimension fisica: reorganizacion muscular y postural que prepara la accion

o Dimension energética: concentracion y distribucion especifica de la energia

o Dimension atencional: focalizacion precisa que organiza la percepcion

o Dimension temporal: suspension dinamica entre la preparacion y la
ejecucion

« Trabajan inicialmente con sats muy evidentes (preparaciones amplias) y
progresivamente reducen su manifestacion externa manteniendo la misma
intensidad interna.

2. El sats en diferentes dinamicas (25 minutos)

« Exploran sistematicamente como el sats se configura en diferentes contextos
dinamicos:
o Sats para acciones subitas/explosivas: maxima concentracion energética que
se libera instantdneamente
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o Sats para acciones sostenidas/fluidas: preparacion que establece el tono
energético continuo
o Sats para inmovilidades dindmicas: activacion total que se mantiene sin
descargarse en movimiento visible
Desarrollan secuencias donde un mismo sats fundamental puede derivar en
diferentes acciones, dependiendo de como se canalice la energia acumulada.
Trabajan especificamente con lo que Barba denomina "microajustes": pequefiisimas
reorganizaciones posturales, apenas visibles, que concentran la preparacion total
para la accion.
Exploran la relacion entre respiracién y sats, identificando como diferentes
momentos respiratorios afectan la cualidad de la preparacion:
o Sats en inspiracion: tendencia expansiva, preparacion para acciones hacia
afuera
o Sats en espiracion: cualidad méas densa, preparacion para acciones hacia
dentro
o Sats en apnea (retencion respiratoria): maxima concentracion energética

3. Sats y resistencia material (30 minutos)

Utilizando objetos y materiales concretos, los participantes exploran como la
resistencia fisica afecta y modifica el sats:

o Preparandose para levantar objetos de diferentes pesos

o Trabajando contra la resistencia de bandas elasticas

o Interactuando con compafieros que proporcionan diferentes grados de

oposicién

Desarrollan el concepto de "equivalencia™: la capacidad para generar internamente
la misma cualidad de sats aunque las condiciones externas cambien.
Exploran el "sats fantasma™: la preparacion para una accion contra una resistencia
que luego no se materializa, manteniendo la misma cualidad energética como si la
resistencia estuviera presente.
Trabajan con serie de sats consecutivos, donde cada nueva preparacién mantiene
parte de la energia del sats anterior, creando lo que Barba denomina una "memoria
energética” que da continuidad a secuencias de acciones aparentemente discretas.

4. El sats como estado continuo (25 minutos)

Los participantes exploran la transicion del sats como momento puntual al sats
como estado sostenido: la capacidad para mantener la cualidad de alerta total
durante periodos prolongados.
Desarrollan secuencias donde alternan:

o Sats evidente que se descarga en accion visible

o Sats contenido que no se resuelve externamente

o Sats continuo que se mantiene durante toda una secuencia de acciones
Trabajan especificamente con el concepto de "inmovilidad dindmica": posiciones
aparentemente estaticas que mantienen internamente todas las caracteristicas del
sats, creando una presencia intensificada sin movimiento externo.
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» Exploran la relacion entre atencion y sats: como diferentes focos atencionales
(interno/externo, general/especifico) afectan la cualidad energética de la
preparacion.

« Desarrollan la capacidad para "esconder el sats": mantener la preparacion total sin
que sea externamente evidente, habilidad que Barba identifica como caracteristica
de performers avanzados.

5. Sats en interaccion (30 minutos)

o En parejas, los participantes exploran como sus sats individuales interactdan en el
espacio compartido:

o Sats complementarios: preparaciones que se completan o refuerzan
mutuamente

o Sats en oposicidn: preparaciones para acciones potencialmente
contradictorias

o Sats relacionales: preparaciones cuya naturaleza misma esta definida por la
relacion con el otro

« Desarrollan improvisaciones estructuradas donde todo contacto o interaccion esta
precedido por un sats claramente definido pero no necesariamente visible.

« Trabajan con sats simultaneos: momentos donde ambos participantes entran en
estado de mé&xima preparacion al mismo tiempo, creando un campo de tensién
dindmica especialmente intenso.

o Exploran el sats como forma de comunicacion no verbal: la capacidad para "leer" la
preparacion del compafiero y responder adecuadamente, estableciendo un didlogo
pre-expresivo que precede y fundamenta cualquier interaccion visible.

Mecanica especifica:

El koshi (centro) actua como organizador fundamental del sats. Todo sats eficaz implica
una activacion especifica de este centro, independientemente de qué parte del cuerpo
ejecutara eventualmente la accion visible. Los participantes deben percibir claramente
como este centro funciona como generador y distribuidor de la energia que alimenta la
preparacion total.

La contraposicion de tensiones constituye un elemento crucial en la configuracion fisica del
sats. Barba identifica en diversas tradiciones codificadas cémo el momento de maxima
preparacion implica siempre un sistema de tensiones opuestas que mantienen al cuerpo en
un estado de alerta dindmica. Los participantes exploran metédicamente:

o Tensiones sagitales (adelante/atras) que generan sats con proyeccion horizontal

o Tensiones verticales (arriba/abajo) que crean sats con cualidad de
suspension/anclaje

« Tensiones rotacionales que producen sats con potencial de torsion y espiral

La mirada juega un papel fundamental como indicador y simultaneamente generador del
sats. Se trabaja especificamente con:
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Foco externo preciso que organiza la orientacién espacial del sats

Mirada "a traves" que conecta simultaneamente con el objetivo externo y la
preparacion interna

Lo que Barba denomina "mirada periférica concentrada": atencion expandida que
no pierde precision ni intensidad

El equilibrio alterado constituye una caracteristica recurrente del sats eficaz. Los
participantes exploran como diferentes configuraciones de desequilibrio controlado generan
cualidades especificas de preparacion:

Desequilibrio hacia adelante: predispone para acciones proyectadas al exterior
Desequilibrio contenido: genera sats con potencial de explosion subita
Multiples puntos de desequilibrio simultaneo: crea sats complejos con potencial
para derivar en diferentes direcciones

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Sats puramente formal sin verdadera preparacion energética. Solucion:
Trabajar con resistencias fisicas concretas (objetos pesados, bandas elasticas) que
requieran una preparacion real y verificable. Enfatizar la diferencia entre "mostrar el
sats" y "estar efectivamente preparado”.

Problema: Tension excesiva que bloquea la fluidez potencial del sats. Solucién:
Introducir el concepto de "tension justa": la minima necesaria para mantener el
estado de alerta total. Trabajar con la respiracion como regulador, asegurando que
fluye naturalmente incluso en estados de maxima concentracion.

Problema: Incapacidad para mantener el sats como estado continuo. Solucion:
Desarrollar progresivamente esta capacidad, comenzando con periodos breves (10-
15 segundos) e incrementando gradualmente la duracion. Introducir el concepto de
"renovacion interna": pequefios impulsos que refrescan el sats sin alterarlo
fundamentalmente.

Problema: Anticipacion mental que predetermina la accion, eliminando la
verdadera apertura del sats. Solucion: Trabajar con situaciones que requieran
decisiones instantaneas no planificadas. Crear ejercicios donde el participante debe
mantener el sats mientras responde a estimulos imprevistos, desarrollando lo que
Barba denomina "mente vacia activa".

Problema: Sats homogéneos sin modulacion cualitativa seguin el contexto.
Solucion: Enfatizar la especificidad: cada accion requiere un sats cualitativamente
apropiado. Desarrollar la capacidad para percibir y generar sutiles diferencias en la
preparacion segun la naturaleza exacta de la accion potencial.

Criterios de evaluacion:

Integracion psicofisica: El sats implica simultdneamente preparacion fisica, mental
y energética en una unidad coherente, sin fragmentacion o desconexién.

Precision: Capacidad para generar exactamente la cualidad e intensidad de
preparacion apropiada para cada accion especifica, sin exceso ni insuficiencia.
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3. Sostenibilidad: Habilidad para mantener el sats como estado continuo durante
periodos prolongados sin degradacion cualitativa.

4. Adaptabilidad: Capacidad para ajustar instantaneamente la cualidad del sats en
respuesta a cambios contextuales o demandas imprevistas.

5. Organicidad: El sats, incluso en sus manifestaciones mas técnicas, mantiene una
cualidad viva y organica, nunca mecéanica o artificial.

Conexidn con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

« "Danza de las oposiciones”, donde el sats se convierte en estado permanente durante
secuencias complejas

« "Reducciony equivalencia", que requiere mantener la misma cualidad de
preparacion en formas progresivamente minimizadas

« "Improvisacion codificada”, donde el sats funciona como organizador de la atencién
durante secuencias no predeterminadas

« "Integracion de principios pre-expresivos" del nivel avanzado, que articula el sats
con otros elementos en totalidades complejas

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de cuatro semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia la "Danza de las
oposiciones”, que desarrolla la capacidad para mantener y modular tensiones opuestas en
configuraciones dinamicas complejas, profundizando elementos iniciados en este trabajo
con el sats.

Ejercicio 2: Danza de las oposiciones

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio profundiza en el principio de
oposiciones simultaneas, desarrollandolo en configuraciones mas complejas y dinamicas
que Barba denomina "danza de las oposiciones”. A diferencia del trabajo bésico con
oposiciones del nivel principiante, aqui se exploran contraposiciones multiples, simultaneas
y variables que crean un entramado complejo de tensiones complementarias, generando un
cuerpo permanentemente "decidido” aun en secuencias elaboradas y cambiantes.

Preparacion detallada:

El espacio debe ser amplio y despejado, con suelo que proporcione apoyo seguro y traccion
adecuada. Idealmente se dispondra de:

« Area central completamente libre para desplazamientos amplios
« Diferentes niveles (plataformas bajas, steps) para trabajo con desniveles
« Paredes o barras para fases especificas que requieren apoyo parcial
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Materiales necesarios:

« Bastones de madera de diferentes longitudes (dos por participante)
« Bandas elasticas de resistencia variable

o Cuerdas de algodon de 2-3 metros

e Pequefios objetos de diferentes pesos y texturas

Los participantes deben realizar un calentamiento progresivo que active especificamente el
sistema articular completo, con particular atencion a las articulaciones que funcionaran
como "puntos de inflexion" en las oposiciones: columna vertebral, hombros, caderas,
tobillos y mufiecas. Se enfatizara la construccion ascendente de tonicidad: desde la
activacion de las bases (pies, piernas) hasta las articulaciones mas alejadas del centro.
Proceso de desarrollo paso a paso:

1. Identificacion de sistemas de oposicion (25 minutos)

» Los participantes comienzan explorando sistematicamente diferentes categorias de

oposicion:
o Oposiciones direccionales: partes del cuerpo orientadas en direcciones
contrarias

o Oposiciones cualitativas: alternancia entre cualidades opuestas (fuerte/suave,
directo/indirecto)
Oposiciones ritmicas: contraposicion de velocidades y dindmicas temporales
Oposiciones energéticas: alternancia entre energia expansiva (animus) y
contenida (anima)
« Para cada categoria, desarrollan progresivamente:
o ldentificacion precisa de la oposicion fundamental
o Exploracion de variaciones dentro de la misma estructura basica
o Aplicacion a diferentes partes del cuerpo y configuraciones espaciales
o Trabajan especificamente con lo que Barba denomina "oposiciones
complementarias": tensiones contrarias que no se neutralizan sino que se refuerzan
mutuamente, incrementando la energia total del sistema.

2. Construccidn de secuencias con oposiciones complejas (30 minutos)

o Los participantes desarrollan secuencias breves (20-30 segundos) que integran
maultiples niveles de oposicion simultanea:
o Primera fase: secuencia con tres oposiciones direccionales simultaneas (ej:
cabeza hacia arriba / pecho hacia adelante / pelvis hacia atras)
o Segunda fase: integracién de oposiciones cualitativas (fuerza en brazos /
suavidad en piernas)
o Tercera fase: incorporacién de oposiciones ritmicas (movimiento rapido de
extremidades / desplazamiento lento del centro)
« Refinan estas secuencias a través de repeticiones conscientes, buscando:
o Precisién técnica en la definicion de cada oposicién
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o Fluidez en las transiciones entre diferentes configuraciones
o Claridad en la jerarquia de oposiciones (primarias y secundarias)
« Desarrollan especial atencion a los "momentos de transferencia": instantes donde
una oposicidn se transforma en otra sin perder la tension energética fundamental.

3. Trabajo con detenimientos e inmovilidad dindmica (25 minutos)

« Partiendo de las secuencias desarrolladas, los participantes introducen momentos de
detencion subita donde todas las oposiciones se mantienen simultdneamente activas.

o Exploran diferentes cualidades de inmovilidad dinamica:
o Inmovilidad en maxima tension: todas las oposiciones en su punto de mayor

intensidad

o Inmovilidad contenida: tensiones internalizadas que apenas se manifiestan
externamente

o Inmovilidad en suspension: equilibrio precario mantenido entre fuerzas
opuestas

« Trabajan con variaciones temporales, desarrollando la capacidad para sostener estos
estados durante periodos progresivamente mas largos sin degradacion cualitativa.

o Exploran el concepto de "micromovilidad™: minimos ajustes casi imperceptibles que
mantienen vivas las oposiciones durante la inmovilidad aparente.

4. Danza con objetos como generadores de oposicion (30 minutos)

« Utilizando bastones, cuerdas y bandas elasticas, los participantes exploran como las
propiedades fisicas de los objetos generan y hacen visibles sistemas de oposicion:
o El baston como eje rigido que materializa lineas de tension opuesta
o La cuerda como elemento flexible que puede mantener tension solo a través
de fuerzas contrapuestas
o Labanda elastica como visualizacion concreta de la resistencia y
contrarresistencia
« Desarrollan secuencias donde el objeto funciona como:
o Extension directa de las oposiciones corporales
o Contrapunto que genera nuevas tensiones
o Obstaculo que requiere reorganizacién de las oposiciones habituales
o Exploran la transicién de oposiciones evidentes (materializadas a través del objeto)
a oposiciones internalizadas (mantenidas energéticamente aunque el objeto sea
retirado).

5. Danza de oposiciones en relacion (30 minutos)

o En parejas o pequefios grupos, los participantes desarrollan un trabajo donde sus
sistemas individuales de oposicion entran en relacion dinamica:
o Oposiciones complementarias: las tensiones de un participante completan o
refuerzan las del otro
o Oposiciones en contrapunto: diferentes sistemas de tensién que crean
polifonia fisica
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o Oposiciones en dialogo: intercambio donde cada sistema responde y se
modifica en relacion al otro
« Exploran diferentes configuraciones espaciales:
o Contacto directo donde las oposiciones se transmiten fisicamente
o Proximidad sin contacto donde las tensiones interactiian energéticamente
o Distancia donde las oposiciones mantienen conexion a través del espacio
compartido
o Desarrollan la capacidad para mantener la integridad de su propio sistema de
oposiciones mientras responden organicamente a las del compafiero, creando lo que
Barba denomina una "dramaturgia dindmica" basada en la interaccion de tensiones
complementarias.

Mecénica especifica:

La respiracion debe integrarse conscientemente en el sistema de oposiciones, funcionando
como:

« Generador de tensiones complementarias (inhalacion expansiva / exhalacion
contractiva)

o Regulador de la intensidad de las oposiciones

e Puente entre oposiciones visibles y tensiones internas

o Organizador ritmico de los ciclos de tension-distension

La segmentacion corporal consciente resulta fundamental para el manejo de oposiciones
complejas. Los participantes deben desarrollar la capacidad para manejar simultdneamente
diferentes logicas de oposicidn en distintas partes del cuerpo, creando lo que Barba
denomina un "cuerpo heterogéneo": una totalidad integrada donde diferentes segmentos
operan con autonomia relativa dentro de una organizacion global coherente.

La mirada funciona como un elemento crucial en el sistema de oposiciones, pudiendo:

o Reforzar las tensiones direccionales principales

« Crear contrapuntos con la orientacion fisica dominante

o Establecer puntos de anclaje externos para oposiciones complejas

e Funcionar como "hilo conductor” que mantiene la coherencia entre diferentes
configuraciones

La modulacion energética precisa permite evitar la mecanizacion de las oposiciones. Los
participantes deben desarrollar la capacidad para:

« Variar la intensidad de cada oposicion especifica sin perder la estructura global

o Crear "geografias energéticas” con diferentes concentraciones de tension en
distintas areas

e Modular la "temperatura” energética de las oposiciones (cualidades "frias" o
"calientes™)
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Mantener oposiciones "subtonales” apenas perceptibles que enriquecen el
entramado principal

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Fragmentacion corporal: oposiciones desconectadas que fragmentan la
integracion organica. Solucion: Regresar temporalmente a oposiciones simples que
involucren el cuerpo completo antes de reintroducir complejidad. Enfatizar la
funcion integradora del centro (koshi) como organizador global de todas las
tensiones periféricas.

Problema: Oposiciones que se convierten en poses fijas sin verdadera tension
dindmica. Solucion: Introducir el concepto de "respiracion de la oposicion™:
fluctuaciones minimas pero constantes en la intensidad que mantienen viva la
tension. Trabajar con imagenes concretas como "dos fuerzas que constantemente
intentan superarse mutuamente sin lograrlo nunca completamente”.

Problema: Pérdida de las oposiciones durante transiciones complejas. Solucion:
Descomponer las transiciones en fases mas pequefas, identificando con precision
los "momentos de transferencia” donde una configuracion de oposiciones se
transforma en otra. Desarrollar "puentes de tension"” que mantienen la continuidad
energética durante los cambios formales.

Problema: Tension excesiva que produce rigidez y bloqueo energético. Solucion:
Trabajar especificamente con la "tension justa™: la minima necesaria para mantener
la oposicion viva. Introducir momentos deliberados de modulacion donde la
intensidad fluctda sin perder la estructura fundamental de la oposicion.

Problema: Oposiciones meramente formales sin verdadera tension energética.
Solucion: Regresar temporalmente al trabajo con resistencias fisicas concretas que
requieran oposiciones reales. Establecer verificaciones con comparieros que
confirmen la percepcion energética de las tensiones, no solo su configuracion
visual.

Criterios de evaluacion:

Precision técnica: Capacidad para establecer y mantener sistemas complejos de
oposicion con exactitud y control.

Organicidad: Integracion fluida de las oposiciones técnicas en una totalidad
coherente que trasciende la suma de tensiones mecanicas.

Modulacién dinamica: Habilidad para variar conscientemente la intensidad y
cualidad de las oposiciones sin perder su estructura fundamental.

Sostenibilidad: Capacidad para mantener sistemas complejos de oposicion durante
periodos prolongados y a través de configuraciones cambiantes.

Dimensidn relacional: Capacidad para adaptar y modular el propio sistema de
oposiciones en relacion dindmica con otros actores, objetos y el espacio.
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Conexidn con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

e "Segmentacion corporal®, que desarrolla la capacidad para manejar oposiciones
diferenciadas en distintas partes del cuerpo

« "Reduccion y equivalencia”, donde las oposiciones se mantienen a través de
procesos de simplificacion formal

« "Improvisacion codificada”, que utiliza sistemas de oposicion como estructura
subyacente en procesos aparentemente libres

« "Partitura fisica compleja" del nivel avanzado, que integra estos principios en
secuencias dramaticamente articuladas

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de cinco semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia la
"Segmentacion corporal”, que aplica los principios de oposicion desarrollados aqui a
diferentes partes del cuerpo simultdneamente, creando una articulacion mas compleja 'y
sutil.

Ejercicio 3: Segmentacién corporal

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla la capacidad para aislar y
articular diferentes partes del cuerpo segun logicas independientes aunque
complementarias, creando lo que Barba denomina un "cuerpo heterogéneo": una totalidad
integrada donde diversos segmentos corporales pueden seguir simultdneamente diferentes
principios organizativos. Esta segmentacion consciente, identificada por Barba como
principio recurrente en tradiciones teatrales codificadas, permite una articulacion mas
compleja y precisa de la presencia escénica.

Preparacion detallada:

El espacio debe estar despejado, con suelo que proporcione buen apoyo y, preferentemente,
espejos en al menos una pared para fases especificas de verificacion visual. Idealmente se
dispondra tambien de:

e Marcas en el suelo que establezcan referencias espaciales precisas
o Posibilidad de alternar trabajo con y sin espejos para diferentes fases

Materiales necesarios:

« Bastones de madera de diferentes longitudes

« Vendas para 0jos (para fases especificas de trabajo propioceptivo)

o Pequerios objetos de diferentes texturas y pesos

o Instrumentos de percusion sencillos para establecer patrones ritmicos
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Los participantes deben realizar un calentamiento especifico que active sistematicamente
cada articulacion, con particular atencién a areas frecuentemente menos conscientes como:

e Atrticulaciones menores de manos y pies (falanges, metacarpos)
o Segmentacion vertebral (cervical, dorsal, lumbar)
e Atrticulaciones complejas (escapulares, temporomandibular)

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Mapeado corporal y aislamiento béasico (25 minutos)

o Los participantes realizan un mapeo sistematico de su organizacién corporal,
identificando con precision:
o Principales segmentos articulares (cabeza, cuello, torso, brazos, manos,
piernas, pies)
o Articulaciones que conectan estos segmentos
o Musculos que controlan cada movimiento articular
« Desarrollan ejercicios de aislamiento progresivo:
o Movimientos de un solo segmento manteniendo el resto del cuerpo inmovil
o Contrastes dindmicos: un segmento se mueve rapidamente mientras otro
mantiene movimiento lento
o Contrastes cualitativos: un segmento trabaja con tensién mientras otro
mantiene fluidez
e Avanzan hacia la coordinacion basica de segmentos independientes:
o Dos segmentos moviéndose simultaneamente con diferentes patrones
o Segmentos que siguen patrones ritmicos distintos pero relacionados
o Movimientos en direcciones opuestas de segmentos adyacentes

2. Desarrollando la segmentacion coordinada (30 minutos)

e Los participantes exploran coordinaciones progresivamente mas complejas:
o Cabeza y manos siguiendo diferentes patrones espaciales
o Torso superior e inferior con organizaciones ritmicas contrastantes
o Piernas siguiendo una secuencia formal mientras brazos responden
improvisativamente
e Introducen lo que Barba denomina "contrapunto corporal™:

o Un segmento establece un patron constante mientras otro introduce
variaciones
Dos segmentos siguen patrones que se complementan ritmicamente
Multiples segmentos desarrollan motivos que dialogan entre si como voces
independientes

o Trabajan con el concepto de "polirritmia corporal”:
o Diferentes partes del cuerpo siguiendo simultaneamente distintos patrones
ritmicos
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o Segmentos que ralentizan o aceleran su tempo independientemente

o Creacion de "geografias ritmicas" donde cada zona corporal tiene su propia
organizacion temporal

« Desarrollan la segmentacion relacionada con calidades energéticas:

o Zonas de méaxima tension contrastando con areas de fluidez

o Segmentos que trabajan con energia proyectada (animus) mientras otros
utilizan energia contenida (anima)

o Modulaciones donde las calidades energéticas "migran” de un segmento a
otro

3. Segmentacion con focos de atencion multiples (25 minutos)

o Los participantes exploran la relacion entre atencion y segmentacion:
o Manteniendo conciencia simultanea de multiples segmentos que siguen
diferentes logicas
o Desarrollando "focos flotantes™ que cambian de un segmento a otro sin
perder la organizacion global
o Alternando entre atencion periférica (totalidad) y focalizada (segmento
especifico)
« Trabajan con tareas cognitivas simultaneas:
o Contando mentalmente mientras ejecutan patrones segmentados
o Respondiendo a estimulos externos sin perder la organizacion segmentada
o Verbalizando un texto mientras el cuerpo mantiene diferentes patrones
segmentados
o Exploran la relacién entre mirada y segmentacion:
o Utilizando el foco visual como organizador de ciertos segmentos
o Creando contrapuntos entre direccion de la mirada y orientacion de
diferentes partes corporales
o Desarrollando la "mirada segmentada": capacidad para dirigir la atencion
visual de forma independiente de los movimientos corporales

4. Segmentacion con objetos y resistencias (30 minutos)

« Utilizando bastones, telas y pequefios objetos, los participantes exploran:
o Segmentacion donde cada extremidad mantiene diferente relacion con un
objeto
o Contraste entre segmentos que responden a resistencias fisicas y otros que
siguen logicas independientes
o Transferencia de objetos entre segmentos sin perder la organizacion
individual de cada parte
« Desarrollan el concepto de "objetos imaginarios": manteniendo la misma calidad de
articulacion después de retirar el objeto fisico.
o Trabajan en parejas donde un compariero proporciona resistencias variables a
diferentes segmentos simultaneamente.
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« Exploran la "memoria segmental”: capacidad para que cada parte del cuerpo
conserve la informacidon especifica de su experiencia previa con diferentes objetos y
resistencias.

5. Integracion: creacion de partituras segmentadas (30 minutos)

e Los participantes desarrollan partituras personales (30-45 segundos) que integren
maultiples niveles de segmentacion:
o Diferentes organizaciones ritmicas simultaneas
o Contrastes dinamicos entre diversos segmentos
o Progresiones donde la segmentacion evoluciona de simple a compleja
« Refinan estas partituras a través de repeticiones conscientes, buscando:
o Precision técnica en la articulacion de cada segmento
o Claridad en las relaciones entre diferentes partes
o Integracion orgénica que mantiene la coherencia global pese a la
complejidad segmental
o Exploran variantes de la misma partitura:
o Versién minima con segmentacion sutil, apenas perceptible
o Version ampliada con maximo contraste entre segmentos
o Versién con foco dramatico donde ciertos segmentos adquieren
protagonismo expresivo
o Finalmente presentan individualmente sus partituras mientras el resto observa
especificamente la claridad y coherencia de la organizacion segmentada.

Mecanica especifica:

El koshi (centro) funciona como integrador de la segmentacion. A diferencia de
aproximaciones que fragmentan completamente el cuerpo, el enfoque de Barba mantiene
siempre el centro (region lumbar-pélvica) como organizador fundamental que proporciona
unidad a la diversidad segmental. Los participantes deben mantener conciencia constante de
como este centro relaciona y coordina la aparente independencia de los diferentes
segmentos.

La respiracion constituye otro elemento unificador fundamental. Se trabaja especificamente
con:

e Respiracion como "pulso comun™ que conecta segmentos aparentemente autbnomos

» Relacion entre patrones respiratorios y organizacion segmental (ciertas
articulaciones se activan en inhalacion, otras en exhalacion)

o Respiracion segmentada: diferentes partes del sistema respiratorio siguiendo
patrones complementarios

La mirada funciona como director y simultdneamente como segmento articulado. Se
explora especificamente:

e Mirada como organizador que establece jerarquias temporales entre segmentos
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Ojos como segmento independiente que puede seguir l6gicas contrastantes con el
resto del cuerpo
Relacion entre foco visual y organizacion espacial de la segmentacion

La transicidn entre segmentos constituye un aspecto técnico particularmente importante.
Los participantes desarrollan:

Capacidad para "pasar el movimiento" fluidamente de un segmento a otro
Diferentes cualidades de transicion: subita, progresiva, secuencial, simultanea
Lo que Barba denomina "puentes articulares™: zonas que facilitan la conexién
orgénica entre segmentos que siguen diferentes logicas

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Fragmentacion incoherente que pierde la integracion organica del
cuerpo. Solucion: Regresar a la conciencia del centro (koshi) como integrador
fundamental. Trabajar temporalmente con patrones segmentados mas simples pero
completamente integrados antes de reintroducir mayor complejidad.

Problema: Pérdida de la precision segmental durante secuencias complejas.
Solucién: Descomponer las secuencias en unidades mas pequefias, aislando y
refinando cada configuracion segmental antes de integrarla en el conjunto. Utilizar
el "aprendizaje diferido": practicar cada segmento independientemente antes de
coordinarlos.

Problema: Sobrecarga atencional que produce tension y rigidez general. Solucion:
Desarrollar progresivamente la "atencién distribuida”. Comenzar con
segmentaciones simples que requieran menos foco atencional y avanzar
gradualmente hacia configuraciones mas complejas a medida que esta capacidad se
desarrolla.

Problema: Segmentacion puramente mecanica sin verdadera articulacion
energética. Solucion: Integrar el concepto de "temperatura energética™ en el trabajo
segmental. Establecer claramente qué segmentos trabajan con energia "caliente™
(animus) y cuéles con energia "fria" (anima), verificando que esta diferenciacion sea
energéticamente perceptible, no solo formalmente visible.

Problema: Dificultad para mantener multiples patrones ritmicos simultaneamente.
Solucion: Utilizar inicialmente apoyo sonoro externo (percusion) que establezca
claramente los diferentes patrones. Progresar hacia la internalizacion de estos
ritmos, manteniendo referentes auditivos internos que organicen temporalmente
cada segmento.

Criterios de evaluacion:

Precision articular: Capacidad para aislar y controlar especificamente cada
segmento corporal con exactitud y claridad.

Coordinacion multiple: Habilidad para mantener simultdneamente diferentes
organizaciones en distintos segmentos sin confusion o interferencia.
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3. Integracién orgéanica: Capacidad para mantener la coherencia y organicidad del
cuerpo completo pese a la complejidad segmental.

4. Modulacién dinamica: Habilidad para variar conscientemente la intensidad y
cualidad de cada segmento independientemente, creando contrastes y
complementariedades.

5. Atencion distribuida: Capacidad para mantener conciencia simultanea de multiples
segmentos que siguen diferentes Idgicas organizativas.

Conexidn con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

e "Reduccion y equivalencia™, que aplica los principios de segmentacion a procesos
de simplificacion formal

e "Improvisacién codificada", donde la articulacion segmental permite mayor
precision en respuestas aparentemente espontaneas

o "Creacion de partituras fisicas complejas" del nivel avanzado, que integra la
segmentacion en estructuras dramatirgicamente articuladas

« "Trabajo con diferentes calidades energéticas" avanzado, que refina la capacidad
para distribuir selectivamente diferentes cualidades energéticas en distintos
segmentos

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de cinco semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia "Reduccion y
equivalencia”, que desarrolla la capacidad para mantener los mismos principios
organizativos a través de procesos de simplificacion formal, profundizando la comprensién
de la esencia técnica mas alla de sus manifestaciones externas.

Ejercicio 4: Reduccion y equivalencia

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sistematicamente dos
principios complementarios identificados por Barba en diversas tradiciones teatrales
codificadas: la reduccion (destilacion de una accion compleja hasta su esqueleto esencial) y
la equivalencia (capacidad para encontrar alternativas técnicas que produzcan el mismo
efecto pre-expresivo). A través de procesos progresivos de abstraccion, simplificacion y
transformacion, los participantes aprenden a identificar y preservar la esencia energeética y
organizativa de las acciones mas alla de sus manifestaciones formales especificas.

Preparacién detallada:

El espacio debe permitir tanto el trabajo individual como en parejas, con areas claramente
diferenciadas para las distintas fases del proceso. Idealmente se dispondra de:

« Area central amplia y completamente despejada
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e Zona con objetos cotidianos para la fase inicial
« Espacio con posibilidad de grabacion y reproduccién de video para analisis
(opcional pero util)

Materiales necesarios:

« Obijetos cotidianos diversos (boligrafos, libros, tazas, prendas de vestir)
« Bastones de madera o bambu de diferentes longitudes

o Telas de diferentes dimensiones y texturas

« Elementos de vestuario simples (sombreros, bufandas, chaquetas)

Los participantes deben realizar un calentamiento que active simultaneamente la conciencia
fisica precisa y la imaginacion transformativa, preparando el cuerpo-mente para procesos
de abstraccion incorporada. Particular énfasis debe ponerse en la "escucha extraordinaria™:
una percepcion refinada capaz de identificar los elementos esenciales de cada accion.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Identificacion de acciones reales y sus componentes (25 minutos)

« Los participantes comienzan trabajando con acciones fisicas cotidianas concretas:
o Manipulacion de objetos (abrir un libro, servir agua, escribir)
o Acciones habituales (vestirse, lavarse las manos, peinarse)
o Interacciones simples (saludar, entregar algo, indicar una direccion)
« Para cada accion, realizan un anélisis detallado que identifica:
o Componentes fisicos fundamentales (posicion corporal, direcciones,
tensiones)
o Estructura temporal (preparacion, ejecucion, conclusion)
o Elementos energéticos (calidades, intensidades, proyecciones)
o Aspectos atencionales (focos, prioridades perceptivas)
o Exploran cada accion multiples veces, buscando distinguir entre:
o Elementos esenciales sin los cuales la accion pierde su identidad
o Elementos accesorios que pueden modificarse sin alterar la naturaleza
fundamental

2. Proceso de reduccion progresiva (30 minutos)

« Partiendo de las acciones identificadas, los participantes desarrollan un proceso
sistematico de reduccion:
o Primera fase: eliminacion de elementos decorativos o superfluos
o Segunda fase: condensacion de secuencias extensas en sus momentos clave
o Tercera fase: abstraccion que mantiene la estructura energética eliminando
referencias literales
o En cada fase de reduccion, verifican que se preserven:
o Laintencionalidad fundamental de la accion
o Laestructura dindmica bésica (ritmo, progresion, resolucion)
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o La organizacion energética esencial (tensiones, proyecciones, calidades)

o Exploran el concepto de "absorcion™ desarrollado por Barba: proceso donde
elementos originalmente externos se internalizan como tensiones o impulsos,
manteniendo su efecto aunque no sean visiblemente manifiestos.

« Trabajan con el principio de "omision": eliminacion estratégica de elementos que,
paraddjicamente, intensifica la accion al concentrar la energia en los componentes
restantes.

3. Desarrollo de equivalencias (30 minutos)

o Los participantes exploran diferentes posibilidades de transformacion manteniendo
la esencia pre-expresiva:
o Transposicién espacial: misma accién ejecutada en diferentes niveles o
direcciones
Transposicion corporal: accion que migra de una parte del cuerpo a otra
Cambio de escala: ampliacion o miniaturizacion que preserva la estructura
fundamental
o Transformacion cualitativa: misma estructura con diferentes calidades
energéticas
« Desarrollan secuencias donde una misma accion esencial se manifiesta a través de
maltiples equivalencias sucesivas, creando variaciones sobre un tema fundamental.
« Trabajan especificamente con el concepto de "traduccion incorporada™: capacidad
para encontrar correspondencias corporizadas para diferentes manifestaciones de un
mismo principio.
o Exploran la relacién entre forma y esencia, buscando comprender cémo principios
idénticos pueden manifestarse a través de formas aparentemente muy distintas.

4. El principio de la escala (25 minutos)

» Los participantes exploran especificamente el concepto de "escala” identificado por
Barba: la modulacion precisa del tamafio y la amplitud de una accion sin alterar su
estructura fundamental.

« Desarrollan secuencias donde una misma accion se presenta en diferentes escalas:

o Macroescala: accion ampliada que utiliza el cuerpo completo y maxima
proyeccion espacial

o Escala media: version equilibrada que integra elementos internos y externos

o Microescala: accién miniaturizada, contenida pero internamente completa

« Trabajan con la relacion inversamente proporcional entre tamafio externo e
intensidad interna: a menor manifestacion visible, mayor concentracion energética
interna.

o Exploran el concepto de "accién fantasma™: reduccion extrema donde la accion
apenas es perceptible externamente pero mantiene toda su organizacién interna.
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5. Integracion: partituras de reduccion y equivalencia (30 minutos)

e Los participantes desarrollan partituras personales (60-90 segundos) que integren
especificamente los principios de reduccion y equivalencia:
o Una accion completa que progresivamente se reduce a su esencia
o Lamisma accion fundamental manifestada a través de diferentes
equivalencias
o Contrastes entre versiones maximas y minimas de la misma estructura
o Dialogo entre literalidad y abstraccion
« Refinan estas partituras a través de repeticiones conscientes, buscando:
o Precision en la identificacion y preservacion de los elementos esenciales
o Claridad en las transformaciones y equivalencias
o Coherencia orgéanica que mantiene la identidad fundamental a través de
multiples manifestaciones
« Presentan finalmente sus partituras mientras el resto observa especificamente:
o Laeficacia de las reducciones para preservar la esencia
o Laclaridad de las equivalencias como variaciones sobre un mismo tema
o Laorganicidad de las transiciones entre diferentes escalas y manifestaciones

Mecanica especifica:

El sats (preparacion total) adquiere particular importancia en este ejercicio como elemento
esencial que frecuentemente se preserva a través de los procesos de reduccion. Los
participantes exploran cOmo esta preparacion integral puede:

e Mantenerse como constante aunque la accion resultante se transforme
e Funcionar como "memoria corporal™ que preserva la intencionalidad original
« Servir como puente entre diferentes manifestaciones equivalentes

La respiracion funciona como otro elemento unificador fundamental a través de
transformaciones formales. Se trabaja especificamente con:

o Patrones respiratorios como "subtexto™ que permanece constante aungue la forma
externa cambie

e Respiracion como indicador de la preservacion de la estructura energética esencial

e Modulaciones respiratorias que facilitan transiciones entre diferentes escalas y
manifestaciones

La mirada constituye un elemento frecuentemente preservado en procesos de reduccion
extrema. Los participantes exploran cémo:

o Laorganizacion visual puede mantener la estructura de una accion incluso cuando
el movimiento fisico se minimiza

o Los focos especificos preservan la direccion energética fundamental

o Lacalidad atencional de la mirada transmite la esencia de la accion més alla de su
manifestacion formal
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Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Reduccién mecanica que preserva la forma pero pierde la esencia
energética. Solucidn: Enfatizar la identificacion precisa de la calidad energética
antes de iniciar cualquier proceso de reduccion. Establecer verificaciones
constantes: cada version reducida debe mantener la misma cualidad energética
perceptible que la original.

Problema: Equivalencias superficiales sin verdadera correspondencia estructural.
Solucion: Desarrollar mayor precision en la identificacion de los principios
fundamentales. Trabajar con analisis detallado que descompone la accién en sus
elementos constitutivos antes de buscar equivalencias, asegurando que la
transformacion se basa en una comprension profunda.

Problema: Dificultad para mantener la organicidad en versiones muy reducidas.
Solucion: Introducir el concepto de "reduccion progresiva™: disminuir gradualmente
la amplitud externa mientras simultdneamente se intensifica la activacion interna.
Utilizar la respiracion como puente que mantiene la fluidez organica incluso en
manifestaciones minimas.

Problema: Transiciones abruptas entre diferentes escalas o0 equivalencias.
Solucion: Desarrollar “transiciones articuladas™ donde cada transformacion ocurre a
través de fases claramente definidas. Identificar "elementos puente™ que se
mantienen constantes durante la transformacion, proporcionando continuidad a
través de los cambios.

Problema: Pérdida de precision en procesos de abstraccion avanzada. Solucion:
Establecer "anclajes técnicos"” concretos: elementos fisicos especificos (un angulo
articular, una tension muscular precisa, un patron respiratorio definido) que se
preservan rigurosamente incluso en las versiones mas abstractas. Estos anclajes
funcionan como garantia de precision técnica a través de las transformaciones.

Criterios de evaluacion:

Precision en la reduccién: Capacidad para identificar y preservar los elementos
esenciales de una accion a través de procesos de simplificacion.

Coherencia en equivalencias: Habilidad para desarrollar manifestaciones
alternativas que mantienen genuinamente la misma estructura fundamental.
Organicidad: Integracién fluida de los principios técnicos en una totalidad
coherente donde las transformaciones emergen naturalmente, sin mecanicismo.
Modulacién de escala: Capacidad para ajustar precisamente la amplitud y
manifestacion externa sin perder la estructura interna esencial.

Integridad energética: Mantenimiento de la misma cualidad e intensidad
energética a través de diferentes manifestaciones formales.
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Conexidn con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

« "Improvisacion codificada", donde reduccién y equivalencia permiten mantener
principios técnicos precisos en procesos aparentemente libres

« "Integracion de principios pre-expresivos" del nivel avanzado, que articula estos
conceptos en estructuras complejas

e "Creacion de partituras fisicas complejas"”, que utiliza reduccién y equivalencia
como herramientas dramaturgicas

« "Dramaturgia del actor", donde estos principios fundamentan el desarrollo de
material escénico original

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de cuatro semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia la
"Improvisacion codificada”, que aplica los principios de reduccion y equivalencia en
procesos aparentemente espontaneos pero técnicamente rigurosos, desarrollando la
capacidad para mantener precision dentro de estructuras fluidas y adaptativas.

Ejercicio 5: Improvisacion codificada

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla una forma especifica de
improvisacion fundamentada en principios técnicos precisos, distinta tanto de la
improvisacion libre como de la ejecucidn de secuencias predeterminadas. A través de
estructuras claras pero flexibles, los participantes aprenden a generar material original que
mantiene rigor técnico mientras responde organicamente al momento presente,
desarrollando lo que Barba denomina "espontaneidad artificial”: una libertad creativa
disciplinada por principios pre-expresivos consistentes.

Preparacion detallada:

El espacio debe ser amplio y despejado, permitiendo exploracion libre pero con referencias
espaciales claras. Idealmente se dispondra de:

« Area central completamente libre para trabajo individual y grupal
o Demarcaciones espaciales precisas (lineas, zonas) que establezcan referencias
o Posibilidad de alterar condiciones luminicas para crear diferentes atmdsferas

Materiales necesarios:

e Instrumentos de percusion simple para establecer ritmos y sefiales

o Tarjetas con "reglas" o "principios" escritos para fases especificas

o Diversos objetos no convencionales que puedan utilizarse de multiples maneras
o Elementos simples de vestuario que puedan integrarse fluidamente
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Los participantes deben realizar un calentamiento completo que active simultaneamente la
receptividad sensorial, la disponibilidad fisica y la imaginacion transformativa. Se
enfatizara el desarrollo de un estado de "alerta receptiva": méaxima apertura y sensibilidad
sin anticipacion o planificacion.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Establecimiento de principios codificados (25 minutos)

« Los participantes comienzan identificando claramente los principios técnicos que
funcionaran como "reglas" constantes durante la improvisacion:
o Principios posturales: configuraciones corporales especificas que deben
mantenerse (ej: centro bajo, columna elongada, equilibrio precario)
o Principios dindmicos: patrones de movimiento recurrentes (ej: alternancia
entre fluido/segmentado, continuo/interrumpido)
o Principios energéticos: cualidades que caracterizan la presencia (ej:
contencion, proyeccion, densidad)
o Principios relacionales: modos de interaccion con el espacio, objetos y otros
participantes
o Exploran cada principio aisladamente, verificando:
o Su comprension técnica precisa por todos los participantes
o Las posibilidades y limitaciones que establece
o Su adaptabilidad a diferentes contextos y configuraciones
o Desarrollan ejercicios breves que integran progresivamente mas principios
simultaneamente, manteniendo claridad técnica.

2. Improvisacion dentro de estructuras definidas (30 minutos)

o Los participantes exploran improvisaciones con "partituras abiertas™: estructuras
gue determinan ciertos elementos mientras dejan otros a la creacion momentanea:
o Secuencias con puntos de inicio y fin fijos pero desarrollo variable
o Estructuras que establecen "estaciones"” obligatorias conectadas por
transiciones libres
o Partituras ritmicas donde ciertos acentos son fijos pero el contenido
especifico es improvisado
o Desarrollan la capacidad para mantener simultaneamente:
o Fidelidad rigurosa a los principios técnicos establecidos
o Respuesta auténtica a condiciones variables (espacio, ritmo, otros
participantes)
o Coherencia dramatdrgica que da sentido a la totalidad
« Exploran el concepto de "variaciones sobre tema": improvisaciones que desarrollan
maultiples posibilidades a partir de un mismo material base, manteniendo una
identidad reconocible a traves de transformaciones sustanciales.
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3. Improvisacion con obstaculos productivos (25 minutos)

« Seintroducen deliberadamente "obstaculos" que funcionan como catalizadores
creativos:
o Limitaciones fisicas (usar solo ciertas partes del cuerpo, mantener contacto
constante con el suelo)
Restricciones espaciales (trabajar en zonas muy reducidas o expansivas)
Condicionantes temporales (cambios subitos de velocidad, suspensiones,
aceleraciones)
o Interferencias externas (sonidos, interrupciones, cambios luminicos)
o Los participantes desarrollan la capacidad para:
o Transformar las restricciones en oportunidades creativas
o Mantener los principios técnicos fundamentales a pesar de condiciones
adversas
o Desarrollar soluciones originales que respetan simultaneamente las reglas
establecidas y los obstaculos emergentes
« Exploran especialmente la "adaptacion técnica™: la capacidad para modificar
aspectos formales manteniendo inalterada la esencia pre-expresiva cuando las
circunstancias cambian drésticamente.

4. Improvisacién relacional codificada (30 minutos)

o En parejas o pequefios grupos, los participantes exploran improvisaciones donde sus
materiales individuales interactdan segun reglas precisas:
o Relaciones de complementariedad: materiales que se completan mutuamente
o Relaciones de contraste: materiales que establecen contrapuntos dindmicos
o Relaciones de transformacion: materiales que modifican mutuamente sus
cualidades
o Desarrollan capacidad para:
o Mantener integridad técnica personal mientras responden organicamente a
otros
o Crear estructuras emergentes que trascienden las aportaciones individuales
Establecer gramaticas relacionales claras que organizan la improvisacion
colectiva
« Exploran el concepto de "montaje en tiempo real™: la construccion de secuencias
coherentes a traves de decisiones instantaneas basadas en principios compositivos
claros.

5. Integracion: improvisacion estructurada completa (30 minutos)

e Los participantes desarrollan improvisaciones mas extensas (3-5 minutos) que
integran todos los elementos trabajados:
o Adhesion constante a principios técnicos fundamentales
o Desarrollo organico dentro de estructuras definidas
o Respuesta creativa a obstaculos y condiciones cambiantes
o Interaccion precisa con otros participantes
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« Trabajan especificamente con el balance entre:
o Elementos predeterminados que proporcionan estructura
o Elementos variables que responden al momento presente
o Principios constantes que garantizan coherencia técnica
« Desarrollan la capacidad para "pensar en accion™: tomar decisiones compositivas
complejas durante la ejecucion misma, manteniendo simultaneamente conciencia
técnica, sensibilidad relacional y vision dramatdrgica.

Mecénica especifica:

La atencion multidimensional constituye una habilidad fundamental para este trabajo. Los
participantes deben desarrollar capacidad para:

o Mantener simultdneamente conciencia interna (principios técnicos) y externa
(entorno, comparieros)

« Alternar fluidamente entre atencién focal (detalles especificos) y periférica
(totalidad compositiva)

« Sostener diferentes temporalidades: el momento presente inmediato y la evolucion
dramaturgica extendida

La toma de decisiones instantanea pero técnicamente precisa representa un aspecto crucial.
Se trabaja especificamente con:

o El desarrollo de lo que Barba denomina "intuicion entrenada™: respuestas
aparentemente espontaneas pero fundamentadas en principios incorporados

o Lacapacidad para evaluar rapidamente multiples posibilidades y seleccionar la mas
adecuada segun criterios técnicos y compositivos claros

o El equilibrio entre responder a impulsos inmediatos y mantener coherencia
dramaturgica a largo plazo

La memoria corporal activa funciona como repositorio de posibilidades accesibles
instantaneamente. Los participantes desarrollan:

« Capacidad para acceder inmediatamente a materiales previamente explorados sin
preparacion consciente

« Habilidad para transformar espontaneamente materiales conocidos adaptandolos a
nuevos contextos

« "Bibliotecas fisicas" personales: repertorios de posibilidades técnicas incorporadas
que pueden activarse segun necesidades especificas

Problemas comunes y soluciones:
1. Problema: Abandono de principios técnicos durante momentos de mayor

espontaneidad. Solucion: Establecer "principios innegociables™ que deben
mantenerse absolutamente en cualquier circunstancia. Introducir verificaciones
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periddicas: momentos de congelacién donde se evalla especificamente la
preservacion de estos principios fundamentales.

2. Problema: Improvisacion que se vuelve excesivamente predecible y reiterativa.
Solucion: Introducir deliberadamente "factores de desequilibrio”: elementos
inesperados que obligan a reconfiguraciones creativas. Trabajar con el principio de
"negacidn productiva: prohibir temporalmente soluciones habituales para forzar
descubrimientos alternativos.

3. Problema: Dificultad para mantener coherencia dramatirgica en secuencias
extensas. Solucién: Desarrollar "anclajes dramaturgicos": elementos recurrentes
que proporcionan continuidad a través de transformaciones. Trabajar con estructuras
mas definidas inicialmente, permitiendo mayor libertad solo cuando la capacidad
para mantener coherencia se ha desarrollado suficientemente.

4. Problema: Interacciones grupales caoticas que pierden precision técnica. Solucion:
Establecer claramente "jerarquias temporales” donde en cada momento un
participante asume el rol de "lider compositivo™ mientras otros responden. Rotar
fluidamente este rol para mantener dinamismo sin perder organizacion. Desarrollar
vocabularios relacionales precisos y compartidos.

5. Problema: Tendencia a caer en patrones personales habituales. Solucion:
Introducir sisteméaticamente "restricciones transformativas" que impiden soluciones
recurrentes. Establecer principios de "alteridad técnica™: periodos donde se debe
trabajar deliberadamente con cualidades opuestas a las preferencias naturales.
Desarrollar "espejos criticos" donde compafieros identifican y sefialan patrones
repetitivos.

Criterios de evaluacion:

1. Fidelidad técnica: Capacidad para mantener principios pre-expresivos precisos a
través de condiciones variables y demandas improvisativas.

2. Adaptabilidad organica: Habilidad para responder creativamente a circunstancias
cambiantes sin comprometer la integridad técnica.

3. Coherencia dramaturgica: Capacidad para generar secuencias improvisadas que
mantienen sentido compositivo y progresion logica.

4. Originalidad técnica: Desarrollo de soluciones creativas que expanden las
posibilidades expresivas de los principios establecidos sin abandonarlos.

5. Presencia relacional: Capacidad para mantener precision técnica personal mientras
se responde organicamente a otros participantes, creando un tejido improvisativo
coherente.

Conexidn con otros ejercicios:

Este trabajo culmina el nivel intermedio y fundamenta directamente ejercicios del nivel
avanzado:

"Integracion de principios pre-expresivos", que articula de manera consciente todos
los principios desarrollados
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o "Creacion de partituras fisicas complejas”, que fija y refina materiales descubiertos
a traves de la improvisacion codificada

« "Trabajo con diferentes calidades energéticas"”, que incorpora mayor sutileza en la
modulacion de presencia

« "Dramaturgia del actor”, que utiliza la improvisacion codificada como herramienta
para el desarrollo de material escénico original

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de seis semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar al nivel avanzado. Habiendo completado todo el ciclo
de nivel intermedio, los participantes habran desarrollado una comprension encarnada de
los principios pre-expresivos fundamentales y la capacidad para aplicarlos en contextos
dindmicos y creativos, preparandolos para la mayor complejidad y sutileza del trabajo
avanzado.

Nivel Avanzado
Ejercicio 1: Integracion de principios pre-expresivos

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla la capacidad para
integrar conscientemente todos los principios pre-expresivos trabajados en niveles
anteriores en una totalidad organica y técnicamente refinada. A diferencia de ejercicios
previos centrados en principios especificos, aqui el foco esta en la articulacién compleja de
multiples elementos simultaneos: oposiciones, equilibrio precario, segmentacion, sats,
calidades energéticas y estructuras ritmicas, coordinados como dimensiones de una misma
presencia escenica integrada.

Preparacion detallada:

El espacio debe permitir exploracion amplia pero precisa, con condiciones 6ptimas para un
trabajo de maxima conciencia técnica:

« Area central completamente despejada con suelo que proporcione buen apoyo
o Espejos en al menos una pared, con posibilidad de cubrirlos para fases especificas
« Condiciones luminicas controlables para crear diferentes contextos de trabajo

Materiales necesarios:

o Cuadernos y elementos de escritura para registro analitico

o Equipo de grabacion audiovisual para documentacion y analisis

« Bastones de madera y bandas elasticas para verificaciones técnicas especificas
o Tarjetas individuales con diagramas técnicos personalizados
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Los participantes deben realizar un calentamiento integral que active precisamente cada
principio pre-expresivo de manera aislada antes de su integracion, como forma de
"afinacion técnica" que prepara la sintesis posterior. Particular atencién debe ponerse en la
activacion diferenciada de:

« Sistemas de oposiciones fundamentales
« Diferentes calidades energéticas

o Patrones de segmentacion basicos

o Estados de sats y disponibilidad total

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Cartografia técnica personal (25 minutos)

o Cada participante realiza un "mapeo" detallado de su comprension actual de los
principios pre-expresivos:
o ldentificando con precision como cada principio se manifiesta
particularmente en su propio cuerpo-mente
o Analizando conexiones especificas entre diferentes principios (cémo uno
afecta a otro)
o Reconociendo areas de fortaleza técnica y aspectos que requieren mayor
desarrollo
o Desarrollan un "diagrama técnico personal™ que visualiza estas relaciones e
interdependencias
o Exploran brevemente cada principio de manera aislada, verificando:
o Su comprension técnica precisa
o La capacidad para activarlo y desactivarlo conscientemente
o Su manifestacion minimay méxima (el rango completo de posibilidades)
« Este mapeo funciona como base consciente para el trabajo de integracion posterior

2. Construccidn de secuencias integradas progresivas (30 minutos)

o Los participantes desarrollan secuencias breves (30-45 segundos) que integran
progresivamente mas principios:
o Primera fase: integracion de dos principios fundamentales (ej: oposiciones +
equilibrio precario)
o Segunda fase: incorporacion de un tercer elemento (ej: + segmentacion)
o Tercera fase: adicion de principios adicionales hasta integrar la totalidad
« Para cada nueva integracion, verifican especificamente:
o Cbmo la incorporacion de cada nuevo elemento afecta a los ya presentes
o Las adaptaciones necesarias para mantener la eficacia de todos los principios
simultaneamente
o Laemergencia de cualidades sinérgicas que trascienden la suma de los
elementos individuales
« Desarrollan particular atencion a las "jerarquias técnicas": la capacidad para
distribuir consciente y efectivamente la atencion entre maltiples principios
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simultaneos, priorizando segln necesidades especificas sin perder la integracién
global.

3. Modulacion de principios integrados (25 minutos)

« Manteniendo secuencias que integran todos los principios fundamentales, los
participantes exploran modulaciones especificas:
o Variaciones en la intensidad relativa de cada principio sin perder su
presencia
o Transformaciones donde ciertos principios se vuelven dominantes mientras
otros funcionan como "subtexto técnico"
o Transiciones fluidas entre diferentes configuraciones de integracion
« Trabajan especificamente con el concepto de "técnica en transparencia™: la
capacidad para que principios altamente técnicos se manifiesten con absoluta
naturalidad, sin exhibicionismo ni artificialidad.
« Desarrollan la habilidad para ejecutar "decisiones técnicas instantaneas™: ajustes
precisos y conscientes realizados en tiempo real segin demandas especificas, sin
comprometer la integracion global.

4. Desafios de integracion técnica (30 minutos)

« Se introducen sisteméaticamente “desafios técnicos™ que ponen a prueba la
integracion:
o Alteraciones extremas de las condiciones espaciales (trabajo en espacios
muy reducidos o expansivos)
Cambios drasticos de dinamica (méxima lentitud, velocidad explosiva)
Transformaciones cualitativas radicales (cambios subitos entre animus y
anima)
o Interrupciones y reconfiguraciones instantaneas
o Los participantes desarrollan la capacidad para:
o Preservar la integridad técnica global pese a condiciones extremas
o Adaptar la manifestacion formal manteniendo inalterada la estructura pre-
expresiva fundamental
o Recuperar instantaneamente la integracion después de disrupciones
deliberadas
o Exploran especialmente la relacion entre "técnica de base" (principios
fundamentales inviolables) y "técnica adaptativa” (manifestaciones flexibles segun
contextos especificos).

5. Integracion en contextos dramaturgicos (30 minutos)

« Los participantes aplican la integracién técnica a contextos con mayor significacién
dramatdrgica:
o Secuencias con narrativa implicita donde los principios técnicos funcionan
como "segunda naturaleza"
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o Situaciones relacionales donde la técnica integrada sustenta interacciones
significativas
o Transiciones entre diferentes "estados” o "personajes” manteniendo
coherencia técnica subyacente
o Desarrollan especialmente:
o La capacidad para mantener precision técnica mientras se focaliza en
dimensiones expresivas
o La fluidez entre conciencia técnica y compromiso dramatico
o Latransformacién de principios pre-expresivos en herramientas expresivas
efectivas
« Exploran la relacion entre técnica integrada y presencia escénica, verificando como
diferentes configuraciones técnicas generan cualidades especificas de presencia que
pueden utilizarse conscientemente con fines dramatdrgicos.

Mecénica especifica:

La conciencia multimodal constituye un aspecto técnico fundamental para este trabajo. Los
participantes deben desarrollar capacidad para:

o Mantener simultaneamente percepcion precisa de multiples elementos técnicos

o Distribuir la atencion de manera diferenciada, asignando mayor o menor foco a
diferentes principios segun necesidades especificas

o Alternar fluidamente entre conciencia técnica analitica y percepcion sintética de la
totalidad

La memoria técnica integrada funciona como base para la fluidez en la ejecucion. Se
trabaja especificamente con:

« La capacidad para acceder instantaneamente a configuraciones técnicas complejas
sin preparacion analitica

o El desarrollo de "presets técnicos™: combinaciones predeterminadas de principios
que pueden activarse como unidades

o Latransicion fluida entre diferentes “estados técnicos” complejos

La respiracion funciona como organizador fundamental de la integracion, proporcionando:
o Continuidad orgénica a través de transformaciones técnicas
o Sustento energético para configuraciones técnicamente demandantes

« Puente entre diferentes principios que podrian tender a fragmentarse

El centro (koshi) actia como integrador fisico fundamental. Los participantes deben
mantener constante conciencia de cOmo:

e Todos los principios técnicos, independientemente de su manifestacion periférica,
se organizan desde este centro
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Diferentes configuraciones técnicas requieren ajustes especificos en la activacion
central

La coherencia del centro garantiza la integracion organica mas alla de la
complejidad técnica

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Sobrecarga atencional que produce rigidez o fragmentacion. Solucion:
Desarrollar "jerarquias atencionales dinamicas": sistemas para priorizar
momentaneamente ciertos principios sin perder conciencia periférica de los demas.
Trabajar con ciclos de atencion que rotan el foco principal manteniendo la
integracion global.

Problema: Integracion mecanica sin verdadera organicidad. Solucion: Introducir el
concepto de "técnica transparente™: principios pre-expresivos completamente
incorporados que funcionan sin esfuerzo consciente evidente. Realizar
peridédicamente ejercicios de "olvido técnico™: focalizar exclusivamente en
sensaciones, iméagenes o impulsos permitiendo que la técnica opere como "segunda
naturaleza™.

Problema: Pérdida de precision técnica en momentos de mayor complejidad.
Solucion: Desarrollar "anclajes técnicos fundamentales™: elementos innegociables
que deben verificarse constantemente. Trabajar con “circuitos de
retroalimentacion™: sistemas para monitorear continuamente la eficacia técnica sin
interrumpir el flujo de ejecucion.

Problema: Dificultad para mantener la integracion durante transiciones extremas.
Solucion: Identificar "elementos puente” que se mantienen constantes a través de
transformaciones. Desarrollar "transiciones articuladas™: cambios complejos
descompuestos en fases donde la integracion se mantiene en cada paso aunque la
configuracion total cambie radicalmente.

Problema: Integracion técnica que no se traduce en presencia escénica efectiva.
Solucion: Verificar continuamente la eficacia perceptiva de las integraciones
técnicas. Establecer sesiones especificas donde observadores externos proporcionan
retroalimentacion sobre qué configuraciones técnicas generan mayor impacto o
claridad. Desarrollar la capacidad para "leer" la propia presencia a través de sefiales
fisicas concretas.

Criterios de evaluacion:

Coherencia técnica: Integracion fluida de multiples principios en una totalidad
organica donde cada elemento potencia a los demas.

Precision modular: Capacidad para ajustar conscientemente la intensidad y
manifestacion de cada principio sin comprometer la integridad global.
Adaptabilidad técnica: Habilidad para mantener la integracion fundamental a
través de condiciones cambiantes y demandas variables.

Transparencia: Capacidad para manifestar principios altamente técnicos con
naturalidad absoluta, sin artificialidad ni exhibicionismo.
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5. Eficacia pre-expresiva: La integracion técnica se traduce efectivamente en una
presencia escénica dilatada e impactante.

Conexién con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

« "Creacion de partituras fisicas complejas"”, que fija y estructura integraciones
técnicas en secuencias precisas

« "Trabajo con diferentes calidades energéticas"”, que refina especificamente la
dimensién energética de la integracién

o "Aplicacion dramética de los principios”, que utiliza la integracién técnica con
finalidades expresivas especificas

« "Dramaturgia del actor”, que articula las integraciones técnicas en estructuras
compositivas coherentes

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de seis semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia la "Creacion de
partituras fisicas complejas”, que utiliza la integracion técnica desarrollada aqui como base
para la construccion de secuencias estructuradas con precision dramatargica.

Ejercicio 2: Creacidn de partituras fisicas complejas

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sisteméaticamente la
capacidad para construir, fijar y reproducir secuencias fisicas estructuradas con absoluta
precision, basadas en la integracion de principios pre-expresivos. A diferencia de
coreografias convencionales centradas primordialmente en la forma externa, estas partituras
organizan simultdneamente dimensiones fisicas, energéticas, ritmicas y relacionales en
estructuras complejas pero organicas que pueden repetirse con exactitud sin perder
vivacidad.

Preparacion detallada:

El espacio debe permitir tanto el trabajo exploratorio como la definicidn precisa de
secuencias en el espacio:

« Area central amplia y completamente despejada
« Referencias espaciales claras (marcas en el suelo, puntos cardinales definidos)
e Zona para documentacion y registro (mesa, cuadernos, posibilidad de grabacidn)

Materiales necesarios:

o Cuadernos especiales para notacion de partituras (uno por participante)
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« Instrumentos para registro: lapices, boligrafos de colores para diferentes
dimensiones

« Equipo de grabacion audiovisual para documentacion y analisis

e Metronomo o dispositivo para establecer referencias temporales precisas

Los participantes deben realizar un calentamiento que active simultdneamente precision
técnica y disponibilidad creativa, preparando el cuerpo-mente para el trabajo dual de
exploracién-fijacion que caracteriza la creacion de partituras. Particular énfasis debe
ponerse en la activacion de la "memoria corporal precisa": la capacidad para recordar y
reproducir exactamente configuraciones psicofisicas complejas.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Generacion de material primario (25 minutos)

e Los participantes exploran improvisaciones estructuradas para generar material
base:
o Improvisaciones con "reglas técnicas" especificas (ej: mantener oposiciones
constantes, trabajar con equilibrio precario)
Exploraciones teméticas que generan secuencias con coherencia interna
Transformaciones sistematicas de acciones cotidianas en material extra-
cotidiano
» Para cada exploracion, identifican y seleccionan "momentos significativos™:
o Configuraciones particularmente eficaces desde el punto de vista pre-
expresivo
o Secuencias con potencial dramatdrgico evidente
o Descubrimientos técnicos interesantes o inesperados
« Desarrollan procesos de "destilacion™: identificacion y extraccion de la esencia
técnica y cualitativa de secuencias mas largas o complejas.

2. Fijacion y precision (30 minutos)

o A partir del material generado, los participantes comienzan el proceso de fijacion
precisa:
o Definicidn exacta de cada posicion, transicion y secuencia
o Establecimiento de referencias espaciales precisas (direcciones, niveles,
distancias)
o Determinacion de parametros temporales especificos (duraciones, ritmos,
pausas)
« Desarrollan sistemas personales de notacion que registran simultdneamente:
o Configuracion fisica externa (posiciones, desplazamientos)
o Organizacién energética interna (tensiones, proyecciones, calidades)
o Estructura ritmico-temporal (patrones, acentuaciones, suspensiones)
o Referencias atencionales (focos, prioridades perceptivas)
« Trabajan exhaustivamente la precision técnica, verificando:
o Exactitud en la reproduccién de cada detalle significativo


http://www.teatrored.com/

TEATRO RED

[
www.teatrored.com Daniel Rosas Martinez

o Consistencia en repeticiones maltiples
o Claridad de iniciaciones y conclusiones de cada segmento

3. Estructuracién dramaturgica (25 minutos)

« Los participantes organizan el material fijado en secuencias coherentes con logica
dramatdrgica propia:
o Estableciendo progresiones significativas (intensificaciones,
transformaciones, contrastes)
o Creando arcos de desarrollo con principio, desarrollo y resolucion
o ldentificando motivos recurrentes que proporcionan unidad al conjunto
« Trabajan especificamente con principios compositivos como:
o Contraste: yuxtaposicion de cualidades opuestas para generar tension
dinamica
o Variacion: desarrollos diferentes de un mismo material base
o Progresion: evolucion gradual de una calidad o forma hacia otra
o Ruptura: interrupciones subitas que quiebran patrones establecidos
o Determinan con precision la "légica interna™ de la partitura: el principio
organizativo fundamental que da coherencia al conjunto mas alla de las secuencias
individuales.

4. Refinamiento técnico-expresivo (30 minutos)

e Una vez establecida la estructura bésica, los participantes trabajan en el
refinamiento cualitativo:
o Modulacién precisa de intensidades y calidades energéticas
o Definicidn exacta de transiciones entre secciones
o Variaciones en el "volumen" expresivo de diferentes segmentos
o Exploran especialmente:
o Micromovimientos que enriquecen secuencias principales
o Contrapuntos entre diferentes partes del cuerpo
o Matices ritmicos que generan tension dindmica
o Desarrollan la capacidad para trabajar simultaneamente en multiples niveles:
o Exactitud técnica en cada detalle
o Fluidez orgénica del conjunto
o Claridad dramaturgica de la progresion total

5. Repeticion viva (30 minutos)

» Los participantes practican intensivamente la reproduccion exacta de sus partituras
completas mientras mantienen la impresion de descubrimiento y vivacidad:
o Ejecutando la partitura completa multiples veces con absoluta precision
o Variando minimamente aspectos no esenciales para mantener frescura
o Profundizando en la experiencia interna sin modificar la forma externa
o Desarrollan la capacidad para:
o Mantener precision técnica absoluta sin mecanizacion
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o Encontrar "vida nueva" en cada repeticién de material fijado
o Equilibrar control técnico con organicidad expresiva
« Exploran el concepto barbiano de "segunda naturaleza técnica": punto donde la
partitura esta tan profundamente incorporada que permite simultaneamente méaxima
precision y maxima libertad interna.

Mecénica especifica:

La memoria psicofisica multimodal constituye un fundamento técnico crucial para este
trabajo. Los participantes deben desarrollar capacidad para recordar y reproducir con
exactitud:

« Configuraciones fisicas precisas (posiciones, tensiones, alineamientos)

« Cualidades energéticas especificas (intensidades, proyecciones, temperaturas)
o Estructuras ritmico-temporales exactas (duraciones, acentos, pausas)

« Estados atencionales definidos (focos, prioridades perceptivas, relaciones)

La respiracion consciente funciona como elemento estructurador fundamental de la
partitura, proporcionando:

« Continuidad organica a traves de secuencias técnicamente complejas

« Organizacion ritmica interna que complementa patrones externos

o Soporte energético para mantener la vivacidad en repeticiones multiples
o "Subtexto fisiol6gico" que unifica segmentos aparentemente dispares

Las "micropercepciones” adquieren particular importancia en el refinamiento de partituras
complejas. Los participantes desarrollan sensibilidad especifica para:

« Ajustes minimos pero significativos en tensiones musculares

« Variaciones sutiles en distribucion de peso y alineacion

o Matices energéticos apenas perceptibles externamente

o Conexiones dinamicas entre segmentos aparentemente separados

Problemas comunes y soluciones:

1. Problema: Mecanizacion que elimina la vivacidad de la partitura. Solucion:
Desarrollar "variaciones microdinamicas": minimos ajustes que mantienen la
estructura fundamental exacta pero introducen frescura en cada repeticion. Trabajar
con "foco flotante": cambiar internamente el énfasis atencional en diferentes
ejecuciones sin alterar la forma externa.

2. Problema: Falta de precisidn en repeticiones multiples. Solucion: Establecer
"puntos de verificacion™ especificos: momentos donde se comprueba explicitamente
la exactitud técnica. Desarrollar "anclajes corporales concretos": referencias fisicas
precisas (angulos articulares, contactos, alineaciones) que garantizan reproduccion
exacta.
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3. Problema: Fragmentacion que pierde la fluidez organica del conjunto. Solucion:

Identificar y reforzar "puentes de transicion™: elementos que conectan naturalmente
diferentes segmentos. Trabajar con la respiracion como hilo conductor continuo que
unifica la partitura completa. Desarrollar la visualizacion de la secuencia como
totalidad organica antes de ejecutarla.

Problema: Inconsistencia ritmico-temporal en las repeticiones. Solucién:
Establecer temporalmente "esqueleto ritmico™ externo (metrénomo, percusion) que
proporciona estructura constante. Identificar "anclajes temporales™: momentos
especificos que deben ocurrir exactamente en instantes predeterminados.
Desarrollar "reloj interno™ a través de entrenamiento ritmico especifico.

Problema: Pérdida de conexion entre precision técnica y sentido dramatdrgico.
Solucion: Reforzar continuamente la comprension de la "légica interna™ de la
partitura: el principio organizativo fundamental que da sentido al conjunto.
Desarrollar "narrativas técnicas": comprension de cdmo cada elemento técnico
contribuye especificamente a la progresion dramatirgica global.

Criterios de evaluacion:

Precision técnica: Exactitud y consistencia en la reproduccién de todos los
elementos significativos de la partitura.

Organicidad: Fluidez y naturalidad en la ejecucion de secuencias técnicamente
complejas y rigurosamente fijadas.

Coherencia dramaturgica: Progresion logica y significativa que da sentido al
conjunto mas alla de la suma de sus partes.

Vivacidad: Capacidad para mantener la impresion de descubrimiento y frescura en
repeticiones multiples de material fijado.

Eficacia pre-expresiva: La partitura manifiesta claramente los principios técnicos
fundamentales, generando presencia escénica dilatada independientemente de su
contenido especifico.

Conexién con otros ejercicios:

Este trabajo fundamenta directamente:

"Trabajo con diferentes calidades energéticas”, que refina especificamente la
modulacion cualitativa dentro de partituras fijadas

"Aplicacion dramaética de los principios”, que utiliza partituras complejas como
vehiculo para la expresion especifica

"Dramaturgia del actor”, que organiza partituras en estructuras dramaticas mas
amplias

El trabajo posterior con texto y personaje, donde la partitura fisica funciona como
sustrato pre-expresivo para la interpretacion
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Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de seis semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia el "Trabajo con
diferentes calidades energéticas", que refina la capacidad para modular con absoluta
precision las dimensiones cualitativas dentro de estructuras fisicas fijadas.

Ejercicio 3: Trabajo con diferentes calidades energéticas

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sisteméaticamente la
capacidad para generar, modular y transformar con absoluta precision diferentes calidades
energéticas, refinando el control cualitativo de la presencia escénica. A partir del concepto
barbiano de "temperaturas energéticas”, los participantes aprenden a manipular
conscientemente diversas cualidades dinamicas que afectan directamente la percepcion de
su presencia, independientemente de la forma externa de sus acciones.

Preparacion detallada:

El espacio debe permitir trabajo de alta precision cualitativa, con condiciones que faciliten
percepcion y modulacion sutiles:

« Area central amplia con iluminacion uniforme y controlada
e Ambiente libre de distracciones sensoriales (sonidos, interrupciones)
o Posibilidad de trabajo con y sin espejos para diferentes fases

Materiales necesarios:

« Tarjetas con descripciones precisas de diferentes calidades energéticas

« Instrumentos para generar estimulos sonoros variados (percusion suave, masica)
o Telas de diferentes texturas que serviran como referentes sensoriales

o Cuadernos para registro de descubrimientos cualitativos personales

Los participantes deben realizar un calentamiento especificamente orientado a la
"disponibilidad energeética™: la capacidad para acceder fluidamente a diversas cualidades
dindmicas sin preparacion extensa. Particular énfasis debe ponerse en la activacion de
diferentes "circuitos energéticos™ (patrones de tension, respiracion y atencion que facilitan
cualidades especificas) y en la "neutralidad receptiva" (estado de apertura que permite
transformaciones cualitativas inmediatas).
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Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Exploracion de polaridades energéticas fundamentales (25 minutos)

» Los participantes comienzan explorando sistematicamente polaridades cualitativas
basicas:
o Animus/Anima: energia vigorosa, proyectada, externa versus energia sutil,
contenida, interna
o Pesado/Ligero: calidad densa, gravitacional versus calidad etérea, anti-
gravitacional
o Staccato/Legato: articulacion segmentada, ritmica versus flujo continuo,
ininterrumpido
o Directo/Indirecto: proyeccion lineal, focalizada versus aproximacion
circular, periférica
o Para cada polaridad, desarrollan:
o Manifestaciones "puras™ de cada extremo del espectro
o Gradaciones precisas entre ambos polos
o Combinaciones donde diferentes partes del cuerpo manifiestan
simultaneamente cualidades opuestas
« Identifican con precision los componentes psicofisicos que constituyen cada
calidad:
o Patrones respiratorios especificos
o Organizaciones musculares caracteristicas
o Focos atencionales distintivos
o Relaciones espaciales particulares

2. Desarrollo de calidades energéticas complejas (30 minutos)

« Basandose en las polaridades basicas, los participantes exploran combinaciones mas
sofisticadas:
o Intersecciones de multiples calidades fundamentales (ej:
pesado+staccato+directo)
o Contraposiciones complementarias (ej: torso con animus / extremidades con
anima)
o Modulaciones temporales (transformaciones graduales entre calidades)
o Yuxtaposiciones (cambios subitos entre calidades contrastantes)
« Desarrollan vocabulario cualitativo personal a partir de referencias concretas:
o Calidades inspiradas en elementos naturales (agua, fuego, aire, tierra)
o Calidades asociadas a estados internos especificos (alerta, contemplacion,
éxtasis)
o Calidades derivadas de acciones concretas transformadas (cortar, flotar,
empujar)
o Exploran especialmente:
o "Subtonos energéticos": calidades secundarias que colorean y enriquecen la
calidad dominante
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"Contrapuntos dindmicos": calidades opuestas que coexisten creando tensién
productiva

o "Resonancias energéticas": prolongaciones cualitativas que persisten tras
cambios formales

3. Modulacion y precision cualitativa (25 minutos)

o Los participantes trabajan en la precision absoluta del control cualitativo:
o Cambios instantaneos entre calidades claramente definidas sin transiciones
o Modulaciones incrementales con gradaciones especificas (25%, 50%, 75%,
100%)
o Transformaciones imperceptibles donde una calidad evoluciona
gradualmente hacia otra
o Desarrollan ejercicios especificos de modulacion:
o "Fotografias dindmicas": posiciones estaticas con diferentes calidades
energéticas
"Frases cualitativas": secuencias simples ejecutadas con diversas calidades
"Escalas energéticas": progresiones sistematicas entre polos cualitativos
opuestos
o Exploran particularmente la relacion entre forma externa y calidad interna:
o Misma accion fisica exacta con diferentes cualidades energéticas
o Acciones formalmente diferentes pero energéticamente equivalentes
o Contrastes entre aparente neutralidad externa y alta definicion energética
interna

4. Integracion con partituras fisicas (30 minutos)

« Utilizando partituras fisicas previamente desarrolladas, los participantes exploran
aplicaciones especificas:
o Ejecucién de la misma partitura con diferentes calidades energéticas
dominantes
o Desarrollos donde la partitura fisica permanece constante mientras la calidad
energética evoluciona
o Creacién de "mapas cualitativos" que asignan calidades especificas a
diferentes segmentos de la partitura
o Trabajan en la precision de "puntos de transicion cualitativa™:
o Momentos exactos donde ocurre un cambio energético
o Formas de preparacion interna que permiten transformaciones cualitativas
instantaneas
o Puentes organicos entre calidades aparentemente incompatibles
o Exploran la dimension dramatdrgica de las transformaciones cualitativas:
o Progresiones energéticas que generan arcos de tension y resolucién
o Contrastes cualitativos que crean dinamicas perceptivas especificas
o Leitmotivs energéticos que proporcionan coherencia a secuencias complejas


http://www.teatrored.com/

TEATRO RED
3 [
www.teatrored.com Daniel Rosas Martinez

5. Calidades relacionales (30 minutos)

« En parejas o pequefios grupos, los participantes exploran como las calidades
energéticas afectan y son afectadas por la relacion:
o Transmision de calidades especificas de un participante a otro
o Creacion de campos energéticos compartidos con cualidades definidas
o Contrastes complementarios donde diferentes participantes manifiestan
calidades opuestas
o Desarrollan capacidad para:
"Leer" con precision la calidad energética del compariero
o Responder organicamente con la misma calidad o con su complemento
o Modular la propia calidad en relacion dinamica con otros sin perder
precision técnica

o Exploran especialmente:
"Contagio cualitativo™: como las calidades energéticas se transmiten
espontaneamente entre participantes
o "Resonancia energeética™: la amplificacion de cualidades a través de la
respuesta grupal
o "Orquestacion dindmica™: creacion de composiciones complejas donde
diferentes participantes asumen roles cualitativos especificos
« Finalmente desarrollan improvisaciones estructuradas donde la calidad energética
funciona como principio organizador fundamental, independientemente de la forma
externa de las acciones.

Mecanica especifica:

La respiracion consciente constituye uno de los motores fundamentales para la generacion y
modulacion de calidades energéticas. Los participantes exploran sisteméaticamente:

« Respiracion toracica alta: tiende a generar calidades mas etéreas, livianas y alertas

« Respiracion abdominal profunda: facilita cualidades mas densas, ancladas y
sostenidas

« Patrones ritmicos respiratorios: crean pulsaciones energéticas especificas
(entrecortado, fluido, contenido)

« Retenciones controladas: producen intensificaciones y momentos de suspensién
cualitativa

El sistema muscular-fascial funciona como infraestructura material de las diferentes
calidades. Se trabaja especificamente con:

e Modulacion del tono muscular general: desde extrema tonicidad hasta maxima
distension

« Distribucion selectiva de tensiones: creacion de "geografias tonales” donde
diferentes zonas corporales mantienen diversos grados de tension
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Micromovimientos musculares: sutiles activaciones apenas perceptibles que
generan irradiacion energetica

Conexiones fasciales: activacion de cadenas miofasciales especificas que crean
recorridos energéticos diferenciados

La atencién funciona como director energético fundamental. Los participantes desarrollan
precision en:

Focos atencionales especificos que organizan y dirigen la energia

Diferentes cualidades de atencion (concentrada/difusa, interna/externa) que generan
estados energéticos distintivos

La relacion entre atencion, respiracion y tonicidad muscular como sistema integrado
para la modulacion cualitativa

Transiciones atencionales precisas que facilitan cambios cualitativos instantaneos

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Calidades energéticas imprecisas o generalizadas. Solucién: Desarrollar
"anclajes psicofisicos concretos™ para cada calidad: configuraciones precisas de
respiracion, tensién muscular y foco atencional que generan inequivocamente la
calidad buscada. Trabajar con metaforas fisicamente verificables, no abstracciones
conceptuales.

Problema: Dificultad para mantener calidades especificas durante secuencias
extensas. Solucién: Establecer "recordatorios cualitativos": momentos especificos
de verificacion y reactivacion durante la secuencia. Desarrollar "circuitos
energéticos sostenibles™: configuraciones que pueden mantenerse sin agotamiento
prematuro.

Problema: Transiciones abruptas o poco organicas entre calidades contrastantes.
Solucion: Identificar y desarrollar "puentes cualitativos": estados intermedios que
facilitan transiciones entre polaridades opuestas. Trabajar con la respiracién como
vehiculo de transformacién, utilizando ciclos respiratorios completos para facilitar
cambios graduales.

Problema: Calidades energéticas que no se perciben claramente por observadores
externos. Solucién: Verificar la "proyeccion cualitativa™: la capacidad para que la
calidad energética sea perceptible més alla de la experiencia subjetiva. Trabajar con
la nocion de "amplificacion selectiva": intensificar aspectos especificos que hacen
visible la calidad sin caer en exageraciones generalizadas.

Problema: Confusion entre expresién emocional y calidad energética. Solucion:
Clarificar continuamente la distincion: la calidad energética es una organizacién
psicofisica especifica que puede servir como base para diversas expresiones, pero
no equivale a una emocién particular. Desarrollar la capacidad para trabajar con
calidades "técnicamente puras"”, sin connotaciones expresivas predeterminadas.
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Criterios de evaluacion:

1. Precision cualitativa: Capacidad para generar y mantener calidades energéticas
especificas con absoluta claridad y definicion.

2. Modulacion controlada: Habilidad para transformar, graduar y modificar calidades
con exactitud segin demandas especificas.

3. Expresividad técnica: Las calidades energéticas resultan perceptualmente
impactantes y claras, generando presencia escénica eficaz independientemente de su
contenido expresivo.

4. Sostenibilidad: Capacidad para mantener calidades especificas durante periodos
prolongados sin degradacion o fluctuaciones involuntarias.

5. Versatilidad cualitativa: Dominio de un amplio espectro de calidades diferentes,
incluyendo polaridades extremas y matices sutiles intermedios.

Conexidn con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

"Aplicacion dramatica de los principios”, donde las calidades energéticas se ponen
al servicio de intenciones expresivas especificas

o "Dramaturgia del actor", que utiliza transformaciones cualitativas como herramienta
compositiva fundamental

« El trabajo posterior con personaje, donde las calidades energéticas especificas
funcionan como base pre-expresiva para caracterizaciones

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de cinco semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia la "Aplicacion
dramatica de los principios", que pone al servicio de la expresion especifica todas las
herramientas técnicas desarrolladas hasta ahora.

Ejercicio 4: Aplicacion dramatica de los principios

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sisteméaticamente la
capacidad para poner los principios pre-expresivos al servicio de intenciones dramatdrgicas
y expresivas especificas. A diferencia de aproximaciones que consideran la técnica como
fin en si mismo, aqui se explora como los principios desarrollados sirven como fundamento
para la comunicacion teatral efectiva, transformando herramientas técnicas en vehiculos
para la expresion significativa.

Preparacion detallada:

El espacio debe permitir tanto trabajo técnico preciso como exploracién expresiva:

« Area central amplia para desarrollo de secuencias completas
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o Delimitaciones claras de zonas dramaticas diferenciadas
» Posibilidad de modificar condiciones ambientales (luz, sonido) para crear contextos
diversos

Materiales necesarios:

o Textos breves de diferentes géneros (poéticos, narrativos, dramaticos)
e Objetos con potencial simbolico y transformativo

« Elementos minimos de vestuario y caracterizacion

o Instrumentos musicales simples para creacion de atmosferas

Los participantes deben realizar un calentamiento que active simultdneamente precision
técnica y disponibilidad expresiva, preparando un estado de "soltura técnica™: capacidad
para acceder fluidamente a todos los principios desarrollados mientras se mantiene apertura
a impulsos creativos y comunicativos.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Analisis expresivo de principios técnicos (25 minutos)

« Los participantes exploran sistematicamente el potencial expresivo de cada
principio pre-expresivo:
o Diferentes formas de equilibrio precario y sus connotaciones dramaticas
o Diversas configuraciones de oposiciones y sus implicaciones expresivas
o Variaciones energéticas y sus efectos perceptivos especificos
o Organizaciones segmentadas y sus posibilidades narrativas
« Para cada principio, identifican:
o Cualidades perceptivas que genera en el observador
o Asociaciones dramaticas que evoca naturalmente
o Potencial narrativo inherente a su estructura
o Limitaciones y posibilidades expresivas especificas

2. Transformacion de imégenes y estados (30 minutos)

« Partiendo de fuentes concretas (imagenes, textos, consignas), los participantes
desarrollan equivalentes fisicos precisos utilizando los principios pre-expresivos:
o Traduccion fisica de estados emocionales especificos utilizando oposiciones
y calidades energéticas
o Transformacion de imagenes poéticas en configuraciones corporales
precisas
o Creacidn de atmosferas o climas a traves de cualidades de presencia
definidas
o Desarrollo de transiciones significativas entre estados contrastantes
« Trabajan en la precision de estas traducciones, verificando:
o Claridad perceptiva del resultado para observadores externos
o Fidelidad a la fuente original sin caer en literalismo ilustrativo


http://www.teatrored.com/

TEATRO RED

[
www.teatrored.com Daniel Rosas Martinez

o Eficacia comunicativa independientemente de referencias externas
o Exploran especialmente la tensidn entre precision técnica y apertura expresiva,
buscando el punto donde los principios pre-expresivos amplifican la expresion sin
limitarla o mecanizarla.

3. Creacidn de secuencias con intencion dramatica (25 minutos)

« Los participantes desarrollan secuencias completas (1-2 minutos) con clara
intencion dramatica:
o Progresiones con arco dramatico definido (inicio, desarrollo, resolucién)
o Transformaciones de un estado cualitativo a su opuesto
o Construcciones narrativas minimas que implican evolucion o cambio
o Retratos de personajes o situaciones especificas
« Para cada secuencia, establecen con precision:
o Principios técnicos fundamentales que estructuran la secuencia
o Progresion dramatica que da sentido al conjunto
o Puntos de intensidad que funcionan como focos expresivos
o Relacion entre forma técnica y contenido expresivo
« Refinan estas secuencias buscando:
o Maxima claridad comunicativa sin redundancia o explicitud
o Equilibrio entre precision técnica y apertura interpretativa
o Coherencia entre medios pre-expresivos y finalidades expresivas

4. Trabajo con texto y principios pre-expresivos (30 minutos)

« Utilizando textos breves de diferentes caracteristicas, los participantes exploran la
relacion entre palabra y presencia fisica:
o Partituras fisicas que amplifican o contrastan con el texto
o Modulaciones energéticas que transforman la percepcién de las mismas
palabras
o Estructuras de oposicion que crean tension productiva con el contenido
verbal
o Segmentaciones que articulan ritmicamente el material textual
« Trabajan especialmente en:
o Lano-ilustracion: evitar la simple visualizacion redundante del contenido
verbal
o Lacomplementariedad: desarrollar dimensiones fisicas que enriquecen lo no
expresado verbalmente
o El contrapunto: crear tensiones dindmicas entre texto y presencia fisica
« Exploran diferentes relaciones temporales entre palabra y accion:
o Anticipacion fisica que prepara el texto
o Simultaneidad con diferentes cualidades de relacion
o Resonancia donde la presencia fisica prolonga el efecto de la palabra
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5. Construcciones relacionales dramaticas (30 minutos)

o En parejas o pequefios grupos, los participantes desarrollan estructuras relacionales
con clara intencion dramética:
o Relaciones de poder expresadas a través de principios espaciales y
energeéticos
Evoluciones relacionales que transforman la dindmica entre participantes
Contrastes complementarios donde diferentes personajes manifiestan
cualidades opuestas
o Situaciones dramaticas basicas (confrontacion, seduccion, rechazo, ayuda)
traducidas a configuraciones pre-expresivas
o Exploran especialmente:
o Lacreacion de "campos draméticos" donde la relacion misma es el
contenido principal
o La precision técnica en la construccion de dinamicas relacionales
reconocibles
o El balance entre definicion formal y apertura interpretativa
o Finalmente desarrollan pequefias "escenas sin palabras” donde todos los principios
técnicos se ponen al servicio de una situacion dramatica especifica, creando
secuencias completas con principio, desarrollo y conclusion.

Mecanica especifica:

La dialéctica forma-contenido constituye una dinamica fundamental en este trabajo. Los
participantes exploran sistematicamente:

o Como diferentes configuraciones formales (oposiciones, equilibrios,
segmentaciones) generan naturalmente contenidos perceptivos especificos

o Latension productiva entre precision formal y apertura seméantica

o Larelacién entre estructura técnica y recepcion interpretativa

o Procesos de codificacion y decodificacion que permiten comunicacion efectiva sin
literalismo

La "temperatura expresiva" funciona como parametro modulable que afecta la percepcion
del material. Se trabaja especificamente con:

o El grado de explicitud o sugerencia en la presentacion del contenido

o Ladosificacion de intensidad expresiva segin necesidades dramatargicas
especificas

o Larelacién entre complejidad técnica y claridad comunicativa

« El balance entre definicion univoca y ambiguiedad productiva

El ritmo adquiere funcion dramatica especifica como organizador de la percepcion
temporal. Los participantes exploran:
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Diferentes organizaciones temporales y sus efectos dramaticos (accelerando,
ritardando, suspensiones)

Contrastes ritmicos que generan tension perceptiva

Patrones recurrentes que establecen expectativas y sus rupturas significativas
La dimension ritmica como estructuradora del arco dramatico global

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: llustracion literal de contenidos que resulta redundante o simplista.
Solucion: Desarrollar el principio de "traduccion transversal™: buscar equivalentes
pre-expresivos que capten la esencia del contenido sin reproducirlo literalmente.
Trabajar con la nocién de "dilatacion significativa™: amplificar aspectos esenciales
minimizando elementos ilustrativos.

Problema: Técnica que se impone sobre la expresion, resultando en virtuosismo
vacio. Solucién: Establecer claramente la "jerarquia funcional™: la técnica al
servicio de la expresion, no viceversa. Desarrollar el concepto de "técnica
invisible": principios que operan efectivamente sin hacerse notar como despliegue
técnico. Verificar constantemente el impacto comunicativo, no solo la ejecucion
técnica.

Problema: Ambiguedad excesiva que dificulta la comunicacion efectiva. Solucion:
Identificar "puntos de anclaje interpretativo™: elementos suficientemente definidos
que orientan la recepcion sin cerrarla completamente. Trabajar con diferentes
niveles de lectura simultaneos, asegurandose que al menos uno sea accesible
directamente. Desarrollar la "claridad estructural™: precision en la organizacion
dramaturgica que permite multiples interpretaciones dentro de un marco coherente.
Problema: Expresividad genérica sin precision cualitativa especifica. Solucion:
Regresar a la exactitud técnica como base de la expresién precisa. Trabajar con
"paletas expresivas" claramente definidas: conjuntos limitados de principios
técnicos seleccionados especificamente para la intencién comunicativa concreta.
Desarrollar ejercicios de contraste para definir con mayor exactitud las cualidades
buscadas.

Problema: Desconexion entre precision técnica y compromiso expresivo autentico.
Solucion: Desarrollar lo que Barba denomina "técnica en vida": integracion
profunda donde la precision técnica y la implicacion personal se refuerzan
mutuamente. Trabajar con materiales significativos para los participantes que
generen compromiso genuino. Introducir el concepto de "necesidad expresiva':
punto donde la técnica se vuelve indispensable para la comunicacién, no un fin en si
misma.

Criterios de evaluacion:

Eficacia comunicativa: Capacidad para transmitir intenciones, estados o
situaciones claramente perceptibles para observadores externos.

Integracion técnico-expresiva: Equilibrio entre precision pre-expresiva y apertura
comunicativa, donde la técnica potencia la expresion sin limitarla.
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3. Coherencia dramaturgica: Construccion de secuencias con progresion logica y
arco significativo, donde cada elemento contribuye al sentido global.

4. Originalidad significativa: Desarrollo de soluciones expresivas no convencionales
pero comunicativamente eficaces, evitando tanto clichés como hermetismo.

5. Presencia relacional: Capacidad para establecer conexiones significativas con
otros participantes, generando campos dramatirgicos dindmicos y perceptibles.

Conexidn con otros ejercicios:
Este trabajo fundamenta directamente:

« "Dramaturgia del actor", que sistematiza los descubrimientos expresivos en
estructuras compositivas complejas

« El trabajo posterior con personaje, donde los principios pre-expresivos sostienen
caracterizaciones detalladas

o Laaplicacion a diferentes contextos teatrales, desde formas altamente codificadas
hasta aproximaciones mas naturalistas

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de seis semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, antes de avanzar. La progresion natural conduce hacia la "Dramaturgia
del actor”, que amplia y sistematiza el trabajo expresivo en estructuras dramaticas
completas con coherencia compositiva y comunicativa.

Ejercicio 5: Dramaturgia del actor

Descripcion fundamental del ejercicio: Este ejercicio desarrolla sisteméaticamente la
capacidad del actor para construir estructuras draméaticas completas y coherentes a partir de
su propio material psicofisico, lo que Barba denomina "dramaturgia del actor”. A diferencia
de concepciones tradicionales donde el actor simplemente interpreta un texto o sigue
indicaciones externas, aqui se explora su papel como creador autbnomo que organiza
principios pre-expresivos en composiciones dramaticamente significativas y
comunicativamente efectivas.

Preparacion detallada:

El espacio debe permitir tanto el trabajo detallado de construccion como la percepcion
integral de las composiciones:

« Area central amplia con posibilidad de disefio espacial consciente

e Zonas periféricas para observacion y analisis

« Elementos basicos para demarcacion espacial (cuerdas, telas, objetos)

« Posibilidad de controlar condiciones ambientales (luz, sonido) para contextualizar el
trabajo
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Materiales necesarios:

o Cuadernos especificos para notacién dramatirgica

o Elementos de registro (camaras, grabadoras) para documentacion del proceso
o Coleccidn de objetos con potencial transformativo y simboélico

« Fuentes de inspiracion diversas (textos, imagenes, masica)

Los participantes deben realizar un calentamiento que active simultdneamente precision
técnica, disponibilidad expresiva y conciencia compositiva, preparando el cuerpo-mente
para el trabajo multidimensional que caracteriza la dramaturgia del actor. Particular énfasis
debe ponerse en la "percepcién compositiva global”: la capacidad para percibir y organizar
simultadneamente detalles especificos y estructura total.

Proceso de desarrollo paso a paso:
1. Identificacion de material primario significativo (25 minutos)

« Los participantes realizan un proceso sistematico de generacion e identificacion de
material personal significativo:
o Explorando recuerdos, experiencias o imagenes personalmente resonantes
o Desarrollando respuestas fisicas precisas a estimulos diversos (textos,
masicas, consignas)
o Transformando acciones cotidianas en material extra-cotidiano a través de
principios pre-expresivos
o Improvisando con temas o situaciones especificas que generen material
original
« Para cada exploracion, identifican:
o Momentos que contienen potencial dramaturgico significativo
o Secuencias con coherencia interna y capacidad de desarrollo
o Descubrimientos técnico-expresivos particulares
o Conexiones tematicas o cualitativas recurrentes
« Realizan un primer proceso de seleccién y organizacion, distinguiendo entre:
o Material nuclear que funcionard como centro dramatirgico
o Material complementario que enriquecera o contrastara con los nucleos
o Material transitorio que servira para conexiones y desarrollos

2. Construccion de células dramaturgicas (30 minutos)

« Partiendo del material seleccionado, los participantes desarrollan pequefias unidades
dramaticas completas:
o Secuencias autbnomas con principio, desarrollo y conclusion claros
o Unidades tematicas coherentes que expresan ideas o estados especificos
o Construcciones que integran dimensiones fisicas, vocales y relacionales
o Células con identidad reconocible y potencial de transformacion
» Para cada célula, determinan con precision:
o Principios técnicos fundamentales que la estructuran
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o Tema o contenido principal que comunica
o Arco dinamico que organiza su desarrollo interno
o Relaciones potenciales con otras células (complementariedad, contraste,
desarrollo)
« Refinan estas células a través de un proceso de:
o Reduccion: eliminacion de elementos superfluos o redundantes
o Precision: definicion exacta de cada componente significativo
o Amplificacion: desarrollo de aspectos potencialmente fértiles
o Fijacion: establecimiento de una estructura exactamente repetible

3. Desarrollo de principios compositivos (25 minutos)

o Los participantes exploran sistematicamente diferentes principios compositivos que
estructuraran su dramaturgia:
o Contraste: yuxtaposicion de elementos opuestos que generan tension
dinamica
o Variacion: diferentes manifestaciones o desarrollos de un mismo elemento
base
Recurrencia: repeticion significativa de motivos que crean coherencia
Transformacion: evolucion gradual o subita de elementos que cambian de
naturaleza
o Contrapunto: desarrollo simultaneo de lineas independientes que dialogan
entre si
e Experimentan con la aplicacion de estos principios a sus celulas dramaturgicas:
o Variando el orden y la relacion entre diferentes unidades
o Desarrollando transiciones significativas entre células
o Creando sistemas de eco y resonancia entre elementos separados
o Estableciendo jerarquias y focos dentro de estructuras complejas
o Exploran especialmente diferentes l0gicas organizativas:
Narrativa: basada en progresion causal o cronologica
o Asociativa: fundamentada en conexiones teméticas o cualitativas
o Ritmica: organizada segun patrones temporales y dinamicos
o Transformativa: estructurada alrededor de procesos de cambio o evolucion

@)

4. Construccion de secuencias dramaturgicas completas (30 minutos)

o Los participantes integran células y principios compositivos en estructuras mas
amplias y complejas:

o Secuencias extendidas (3-5 minutos) con coherencia dramaturgica global

o Composiciones que integran multiples células en relaciones significativas

o Estructuras con diferentes niveles simultaneos (fisico, vocal, espacial,

relacional)

o Construcciones con capacidad de ser percibidas como totalidades organicas
o Trabajan en el refinamiento dramatUrgico a través de:

o Clarificacion de la "légica interna™ que da coherencia al conjunto

o Establecimiento de "puntos nodales" que articulan secciones principales
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o Desarrollo de un "subtexto dramatlrgico™ que enriquece la estructura visible
o Creacion de arcos dinamicos que organizan la percepcion temporal
o Exploran detalladamente:
o El balance entre unidad y variedad en la composicion global
o Latension entre previsibilidad y sorpresa que mantiene el interés
o Larelacion entre detalles significativos y estructura general
o La progresidn energética que sustenta el desarrollo draméatico completo

5. Montaje y composicion final (30 minutos)

o Los participantes finalizan sus composiciones a través de un proceso sistematico de:
o Verificacion de claridad perceptiva desde perspectiva externa
o Ajustes precisos de tiempos, energias y focos
o Eliminacion de redundancias o distracciones no significativas
o Refuerzo de conexiones fundamentales que unifican la estructura
e Prestan particular atencion a:
o El"ritmo global" que organiza la totalidad de la experiencia
o Los "silencios dramatdrgicos" que permiten asimilacion y anticipacién
o Las "temperaturas expresivas" que modulan la intensidad comunicativa
o La"respiracion de la composicion™ que alterna tension y distension
« Integran finalmente todos los elementos en una partitura dramaturgica completa:
o Teécnicamente precisa y repetible en sus detalles
o Dramaturgicamente coherente en su estructura
o Expresivamente efectiva en su comunicacion
o Orgénicamente viva en su ejecucion

Mecanica especifica:

La "dramaturgia invisible" constituye un aspecto técnico fundamental en este trabajo. Los
participantes desarrollan:

« Capacidad para construir estructuras subyacentes que organizan la percepcion sin
hacerse evidentes como "técnica"

» Habilidad para crear multiples niveles de lectura simultaneos que enriquecen la
recepcion

o Competencia para establecer conexiones significativas entre elementos
aparentemente inconexos

o Destreza para generar expectativas y satisfacerlas o subvertirlas de manera
significativa

El "montaje" adquiere funcidn crucial como principio organizador. Se trabaja
especificamente con:

e Yuxtaposicion de elementos heterogéneos que generan significados emergentes
o Cortes y transiciones que crean dinamismo perceptivo
o Cambios de perspectiva que ofrecen diferentes angulos sobre el mismo material


http://www.teatrored.com/

TEATRO RED

www.teatrored.com Daniel Rosas Martinez

Relaciones temporales complejas (simultaneidad, flashback, anticipacion)

La "composicidn espacial” funciona como dimension dramatdrgica fundamental. Los
participantes exploran:

Organizacidn consciente del espacio como elemento narrativo y expresivo
Creacion de "geografias significativas" donde cada zona adquiere valor
dramaturgico especifico

Trayectorias y desplazamientos que construyen sentido a través del recorrido
Relaciones entre centro y periferia que establecen jerarquias perceptivas dindmicas

Problemas comunes y soluciones:

1.

Problema: Fragmentacion que pierde coherencia global o continuidad perceptiva.
Solucion: Desarrollar "hilos conductores™ (tematicos, formales, energéticos) que
proporcionen continuidad a través de la heterogeneidad. Trabajar con "motivos
recurrentes™ que funcionan como anclajes reconocibles. Establecer momentos de
"recapitulacion” que refuerzan conexiones entre elementos separados.

Problema: Estructura excesivamente predecible que pierde capacidad de sorpresa o
descubrimiento. Solucion: Introducir deliberadamente "momentos de ruptura™ que
quiebran expectativas establecidas. Desarrollar "variaciones significativas™ que
transforman elementos familiares en direcciones inesperadas. Trabajar con
"desplazamientos contextuales” donde material conocido adquiere nuevos
significados en diferentes contextos.

Problema: Construcciones intelectuales que pierden impacto sensorial directo.
Solucién: Verificar constantemente la "temperatura fisica" de la dramaturgia: su
capacidad para afectar sensorial y energéticamente, no solo conceptualmente.
Desarrollar "anclajes concretos" que conectan ideas con experiencias fisicas
directas. Trabajar con el principio de "conocimiento corporeizado™: comprension
que emerge de la experiencia sensorial, no solo de la elaboracion mental.
Problema: Exceso de material que satura la percepcion y diluye la fuerza del
conjunto. Solucién: Aplicar rigurosamente el principio de "economia
dramaturgica™: incluir solo lo estrictamente necesario para la comunicacion
efectiva. Desarrollar procesos sistematicos de "destilacion™: reduccion progresiva a
la esencia significativa. Trabajar con el concepto de "respiracion compositiva':
alternancia necesaria entre densidad y espacio perceptivo.

Problema: Dramaturgia hermética que resulta inaccesible para observadores
externos. Solucién: Establecer "puertas de entrada” claras: elementos
suficientemente accesibles que permiten acceso inicial a la composicién. Desarrollar
maltiples niveles de lectura simultaneos, asegurando que algunos sean
inmediatamente comprensibles. Verificar periodicamente con observadores externos
diferentes aspectos de la recepcion, utilizando su retroalimentacién para ajustes
precisos.
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Criterios de evaluacion:

1. Coherencia dramatuargica: Integracion organica de todos los elementos en una
estructura unificada con Idgica interna reconocible.

2. Eficacia comunicativa: Capacidad para transmitir efectivamente intenciones,
estados o narrativas a través de la organizacion precisa de elementos pre-expresivos.

3. Originalidad compositiva: Desarrollo de soluciones dramaturgicas no
convencionales pero significativas, que expanden las posibilidades expresivas del
lenguaje teatral.

4. Precision técnica: Ejecucion exacta y controlada de todos los elementos que
componen la estructura dramaturgica, manteniendo rigor técnico dentro de la
complejidad compositiva.

5. Vitalidad orgénica: La dramaturgia, pese a su precisa construccion, mantiene
cualidad de descubrimiento y vida, evitando mecanizacion o formalismo vacio.

Conexidn con otros ejercicios:

Este ejercicio culmina el nivel avanzado, integrando todos los principios técnicos,
expresivos y compositivos desarrollados previamente. Establece las bases para:

« El trabajo con personaje complejo, donde la dramaturgia del actor fundamenta
caracterizaciones multidimensionales

o Lacreacion de estructuras grupales, donde dramaturgias individuales interactian en
composiciones colectivas

o Laaplicacion a diferentes contextos teatrales, desde creaciones originales hasta
interpretaciones de textos clsicos

Progresion recomendada:

Este ejercicio debe practicarse durante un minimo de ocho semanas, con frecuencia de tres
sesiones semanales, permitiendo maduracion y refinamiento progresivo de las
composiciones. Representa la culminacion del entrenamiento sistematico en los principios
del Teatro Antropoldgico, estableciendo bases solidas para su aplicacion en contextos
profesionales y creativos.
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V. APLICACIONES PRACTICAS
Uso en la interpretacion teatral y la creacion escénica

La aplicacion de los principios del Teatro Antropoldgico a la interpretacion teatral y la
creacion escenica constituye una de las contribuciones mas significativas de la metodologia
de Barba al panorama teatral contemporaneo. Lejos de ser un sistema cerrado o una estética
especifica, el Teatro Antropologico proporciona fundamentos técnicos que pueden
adaptarse productivamente a diversos contextos interpretativos y creativos.

En el &mbito de la interpretacion actoral, los principios pre-expresivos desarrollados por
Barba ofrecen una base técnica que trasciende estilos especificos, permitiendo al actor
adquirir una presencia escenica eficaz independientemente del género o la tradicién teatral
en que se inscriba su trabajo. Esta aplicabilidad universal deriva precisamente de que estos
principios abordan el nivel pre-expresivo, anterior a las manifestaciones estilisticas
particulares, proporcionando herramientas que potencian cualquier opcion interpretativa
posterior (Barba, 1992).

La integracion del trabajo con oposiciones en la construccion de personajes, por ejemplo,
permite generar presencias escénicas diferenciadas y precisas sin depender exclusivamente
de caracterizaciones psicologicas 0 emocionales. Actores en producciones tan diversas
como teatro clésico, performance contemporanea o teatro fisico han incorporado estos
principios para desarrollar personajes con presencia escénica amplificada, manteniendo
coherencia técnica independientemente de las demandas estilisticas especificas.

El concepto de "sats" ha demostrado particular utilidad para actores que trabajan con textos
dramaticos tradicionales, proporcionando una herramienta concreta para mantener vida y
espontaneidad dentro de estructuras fijadas. En lugar de simplemente "recitar" o
"representar” un texto memorizado, el actor entrenado en estos principios puede mantenerlo
en estado de descubrimiento constante, generando la impresién de que las palabras surgen
como respuesta organica al momento presente aunque hayan sido ensayadas
exhaustivamente (Barba y Savarese, 1990).

La aplicacion de diferentes calidades energéticas permite expandir significativamente el
rango expresivo del actor, enriqueciendo caracterizaciones con matices que trascienden
opciones psicoldgicas o formales evidentes. Actores trabajando en contextos naturalistas
han descubierto como sutiles modulations energeéticas pueden generar presencias
diferenciadas sin necesidad de proyecciones excesivas 0 caracterizaciones externas,
mientras que intérpretes en formas mas estilizadas pueden utilizar contrastes energeéticos
dramaticos para amplificar impacto expresivo.

En el proceso de ensayos, los principios del Teatro Antropoldgico proporcionan
metodologias concretas para el desarrollo progresivo del material escénico. La creacion de
partituras fisicas precisas permite establecer estructuras repetibles que mantienen su
eficacia a través de mdltiples representaciones, sin perder organicidad ni impacto. Este
enfoque ha sido particularmente valioso en procesos creativos extensos o producciones de
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larga duracion, donde la precision técnica sostiene la vitalidad escénica a lo largo del
tiempo.

En contextos de creacion colectiva, conceptos como "dramaturgia del actor han
transformado la comprension de los roles creativos en el proceso teatral. Directores
influenciados por Barba han desarrollado aproximaciones donde el actor funciona como
creador autbnomo que contribuye material original a la construccion escénica, en lugar de
ser simple ejecutante de visiones externas. Esta redistribucion de responsabilidades
creativas ha resultado en procesos mas colaborativos y producciones con mayor coherencia
entre concepcion y ejecucion.

La dimension intercultural del Teatro Antropoldgico ha facilitado intercambios fértiles
entre tradiciones teatrales diversas. Compafiias contemporaneas han podido incorporar
principios técnicos de formas como el Kathakali, el NG japonés o la Opera de Pekin sin caer
en apropiaciones superficiales o exotismos, gracias a la identificacion de principios
transculturales que permiten adaptaciones respetuosas y técnicamente fundamentadas
(Barba, 1992).

El trabajo de dramaturgia visual desarrollado a partir de principios pre-expresivos ha
enriquecido notablemente la creacidn escénica contemporanea. Directores y creadores han
aplicado conceptos como oposiciones complementarias, segmentacion y contrastes
dinamicos para desarrollar composiciones escénicas que organizan simultaneamente
espacio, tiempo y energia en estructuras significativas. Este enfoque ha resultado
particularmente valioso en formas teatrales no basadas primordialmente en texto dramatico.

La influencia del Teatro Antropoldgico es claramente perceptible en compafias
contemporaneas como Théatre du Soleil (Francia), Song of the Goat (Polonia), Double
Edge Theatre (EEUU) o Yuyachkani (Peru), que han integrado estos principios en sus
metodologias particulares. Aunque estas compaiiias difieren significativamente en sus
manifestaciones estéticas especificas, comparten fundamentos técnicos derivados de los
principios pre-expresivos identificados por Barba.

Los conceptos de "reduccion™ y "equivalencia™ han influido profundamente en procesos de
adaptacion y reinterpretacion de materiales clasicos. Directores contemporaneos han
aplicado estos principios para identificar y preservar la esencia de obras tradicionales
mientras desarrollan manifestaciones formales radicalmente nuevas, permitiendo que textos
clasicos adquieran relevancia contemporanea sin perder sus caracteristicas fundamentales.

La capacidad del Teatro Antropoldgico para integrar diferentes elementos escénicos
(movimiento, texto, objetos, espacio) en una totalidad coherente ha contribuido al
desarrollo de formas teatrales interdisciplinarias. Creadores han encontrado en estos
principios herramientas para articular coherentemente medios expresivos diversos, evitando
tanto la fragmentacion como la subordinacion jerarquica entre diferentes elementos.

Finalmente, el énfasis en la precision técnica combinada con apertura expresiva ha
permitido que estos principios se apliquen eficazmente en contextos pedagogicos y
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profesionales, proporcionando metodologias concretas que pueden transmitirse y
desarrollarse sistematicamente sin imponer estéticas predeterminadas, respetando y
potenciando la individualidad creativa de cada artista y contexto (Barba y Savarese, 1990).

Adaptacion en contextos interculturales

El Teatro Antropoldgico desarrollado por Eugenio Barba presenta una aproximacion
distintiva a los intercambios interculturales, proporcionando metodologias y conceptos
especificamente disefiados para facilitar didlogos teatrales que trascienden fronteras
culturales mientras evitan tanto la homogeneizacion globalizada como el exotismo
superficial.

La identificacién de principios pre-expresivos transculturales constituye el fundamento
tedrico-practico para estas adaptaciones. A diferencia de aproximaciones que simplemente
toman elementos formales o estéticos de otras culturas, el enfoque de Barba permite
reconocer principios técnicos subyacentes que pueden incorporarse organicamente en
nuevos contextos sin desconectarlos de su sustancia técnica esencial. Este reconocimiento
permite adaptaciones que respetan la integridad de las tradiciones originales mientras
desarrollan aplicaciones culturalmente pertinentes en nuevos contextos (Barba, 1992).

El concepto de "equivalencia” resulta particularmente valioso para adaptaciones
interculturales. En lugar de reproducir miméticamente formas externas, los practicantes del
Teatro Antropoldgico buscan desarrollar soluciones técnicas que producen efectos pre-
expresivos equivalentes aunque se manifiesten a traves de formas culturalmente diferentes.
Esta aproximacion ha permitido intercambios genuinamente bidireccionales, donde
tradiciones diversas se enriquecen mutuamente sin perder sus identidades especificas.

Grupos como el Teatro de los Andes (Bolivia) han aplicado estos principios para
desarrollar formas teatrales que integran coherentemente elementos de tradiciones europeas
y andinas en un lenguaje escénico original. Al trabajar desde principios pre-expresivos
fundamentales como equilibrio alterado, oposiciones y presencia dilatada, han podido crear
manifestaciones formales que responden a sus contextos culturales especificos sin caer en
sincretismos superficiales o folclorismos decorativos (Barba y Savarese, 1990).

El trabajo sistematico con el "sats" y diferentes calidades energéticas ha facilitado
intercambios técnicos entre tradiciones aparentemente muy distantes. Actores formados en
tradiciones occidentales han podido incorporar principios energéticos de formas como el
Kathakali indio o la danza Odissi sin necesidad de reproducir su vocabulario formal
especifico, mientras que performers de tradiciones asiaticas han encontrado puentes para
dialogar con aproximaciones europeas sin abandonar sus fundamentos técnicos.

La metodologia de "traduccion incorporada™ desarrollada en el contexto del Teatro
Antropoldgico proporciona herramientas concretas para procesos interculturales. Esta
aproximacion enfatiza la incorporacion fisica y energética de principios esenciales mas que
la reproduccidn de formas externas, permitiendo que conocimientos técnicos complejos se
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transmitan a través de barreras culturales y lingiisticas mediante procesos de aprendizaje
primordialmente incorporados, no verbales o conceptuales.

La influencia intercultural del Teatro Antropolégico se evidencia particularmente en
regiones como Latinoamérica, donde ha inspirado el desarrollo de metodologias teatrales
que responden a necesidades y condiciones locales mientras mantienen rigor técnico y
conexiones con tradiciones diversas. Grupos como Yuyachkani (Pert), Malayerba
(Ecuador) o el Odin Teatret Latinoamérica han desarrollado aproximaciones que integran
principios pre-expresivos universales con manifestaciones culturalmente especificas,
creando formas teatrales arraigadas localmente pero técnicamente dialogantes con
tradiciones diversas (Barba, 1992).

El concepto de "tercer teatro" acufiado por Barba ha proporcionado un marco teorico-
practico para grupos que trabajan en espacios interculturales. Esta nociéon identifica y
legitima précticas teatrales que operan fuera tanto de las instituciones teatrales
convencionales como de las tradiciones folcloricas codificadas, reconociendo la existencia
de un "tercer espacio” donde tradiciones diversas pueden dialogar y transformarse
mutuamente sin subordinaciones jerarquicas o purismo tradicionalista.

La ISTA (International School of Theatre Anthropology) fundada por Barba ha funcionado
como laboratorio concreto para estos intercambios, reuniendo regularmente a maestros de
diferentes tradiciones teatrales en sesiones de investigacion comparativa. Este formato ha
permitido desarrollar metodologias especificas para el dialogo intercultural basadas en la
practica compartida mas que en analisis tedricos abstractos, estableciendo modelos de
intercambio replicables en diferentes contextos.

El énfasis del Teatro Antropoldgico en principios técnicos verificables mas que en
abstracciones conceptuales ha resultado particularmente valioso en contextos interculturales
donde las barreras linglisticas o filosoficas pueden obstaculizar otros tipos de intercambio.
La posibilidad de demostrar, incorporar y verificar principios a través de la experiencia
directa facilita didlogos genuinos incluso entre practicantes de tradiciones muy diferentes
(Barba y Savarese, 1990).

La adaptacion intercultural de principios pre-expresivos ha encontrado aplicaciones
particularmente significativas en contextos poscoloniales, donde ha proporcionado
herramientas para desarrollar formas teatrales que no reproduzcan dindmicas de
dominacién cultural. Al enfatizar el dialogo entre tradiciones diversas desde una
perspectiva técnica especifica, el Teatro Antropoldgico ha facilitado intercambios que
reconocen y respetan las peculiaridades culturales mientras identifican terrenos técnicos
compartidos.

Finalmente, es importante sefialar que la adaptacion intercultural en el contexto del Teatro
Antropoldgico no busca crear un "esperanto teatral™ homogeneo, sino facilitar dialogos que
enriquezcan la diversidad de manifestaciones teatrales. La paradoja productiva de este
enfoque radica precisamente en que la identificacion de principios universales no conduce a
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la homogeneizacidn, sino que proporciona bases técnicas para desarrollos culturalmente
especificos y diversos pero técnicamente dialogantes (Barba, 1992).

Ejemplos en montajes contemporaneos

La influencia de los principios del Teatro Antropologico puede identificarse en numerosos
montajes contemporaneos que, aunque estéticamente diversos, comparten fundamentos
técnicos derivados de la investigacion de Barba. Estos ejemplos ilustran la versatilidad y
adaptabilidad de estos principios a diferentes contextos creativos, temperamentos artisticos
y tradiciones teatrales.

"Las bacantes™ dirigida por Theodoros Terzopoulos (Attis Theatre, Grecia) representa una
aplicacion particularmente profunda de principios pre-expresivos en la reinterpretacion de
textos clasicos. La produccion utiliza sistematicamente oposiciones corporales, diferentes
calidades energéticas y equilibrio alterado para crear una presencia escénica intensificada
que conecta la tragedia clasica con sensibilidades contemporaneas. Particularmente notable
es el trabajo con lo que Barba denomina "cuerpo decidido™: una reorganizacion completa
del comportamiento cotidiano que genera presencia dilatada sin depender de codigos
estilisticos especificos (Barba y Savarese, 1990).

En "Babilonia®, creacion colectiva de Teatro de los Andes (Bolivia) dirigida por César
Brie, se evidencia claramente la aplicacion intercultural de principios pre-expresivos. La
produccion integra elementos de tradiciones europeas y andinas a través de un trabajo
fundamentado en principios técnicos transculturales como el equilibrio alterado, la
segmentacion y diferentes calidades energéticas. Particularmente significativo es el
desarrollo de equivalencias técnicas que permiten a los actores transitar fluidamente entre
registros culturalmente diversos sin ruptura en la coherencia técnica fundamental.

"Kontakthof" de Pina Bausch (Tanztheater Wuppertal, Alemania), aunque generalmente
analizado desde perspectivas coreograficas, muestra clara influencia de principios
identificados por Barba, particularmente en la relacion entre forma codificada y presencia
auténtica. La produccion utiliza sistematicamente lo que Barba denomina "danza de
oposiciones" y "extra-cotidianidad" para crear presencias escénicas que, aunque altamente
codificadas, mantienen cualidad de descubrimiento y organicidad. El trabajo con diferentes
"temperaturas energeticas” resulta especialmente evidente en las transiciones entre
momentos de aparente naturalidad y secuencias estilizadas (Barba, 1992).

"El cuerpo de Ulises" del Odin Teatret (Dinamarca) dirigido por Eugenio Barba muestra la
integracion completa de principios pre-expresivos en dramaturgias actorales autbnomas.
Cada intérprete desarrolla una partitura fisica compleja con coherencia técnica y
dramaturgica propia, mientras mantiene relaciones dinamicas con otros actores en un
montaje que integra multiples capas simultaneas. Particularmente notable es la aplicacion
de lo que Barba denomina "montaje actoral”: la capacidad de cada intérprete para organizar
su material en estructuras significativas que mantienen autonomia mientras contribuyen a la
composicion total.
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"Waiting for the Barbarians" de Théatre du Soleil (Francia) dirigido por Ariane
Mnouchkine evidencia la aplicacion de principios pre-expresivos en contextos de creacion
colectiva a gran escala. Aungue estéticamente distintivo, el trabajo muestra clara influencia
de conceptos como "cuerpo decidido”, "sats" y diferentes calidades energéticas.
Particularmente significativa es la capacidad de los actores para mantener precision técnica
extrema sin perder vivacidad y apertura, manifestando lo que Barba describe como
"segunda naturaleza técnica": punto donde la incorporacion profunda de principios permite

simultaneidad de maximo control y maxima libertad.

"Antigone" de Song of the Goat Theatre (Polonia) dirigido por Grzegorz Bral representa
una aplicacion particularmente refinada del trabajo con diferentes calidades energéticas. La
produccion utiliza principios identificados por Barba como "animus/anima” y "templanza
energética” para crear una version de la tragedia griega que mantiene intensidad dramética
extrema a través de medios técnicos precisos mas que exhibicionismo emocional.
Especialmente notable es el trabajo vocal integrado completamente con principios
corporales en una totalidad psicofisica coherente (Barba y Savarese, 1990).

"Rosa de papel™” de Yuyachkani (Pert) dirigido por Miguel Rubio muestra clara influencia
del Teatro Antropoldgico en contextos latinoamericanos. La produccion integra principios
pre-expresivos con elementos culturales especificos peruanos, desarrollando un lenguaje
escenico original fundamentado técnicamente pero culturalmente situado. Particularmente
significativo es el trabajo con lo que Barba denomina "dramaturgia del actor”: la capacidad
de los intérpretes para crear y organizar autbnomamente material escénico que responde
simultaneamente a exigencias técnicas y expresivas.

"Mephistos" de Theatre ZAR (Polonia) dirigido por Jarostaw Fret evidencia aplicaciones
contemporaneas del trabajo con diversos principios pre-expresivos en interaccion con
trabajo vocal complejo. La produccion utiliza sistematicamente conceptos como
"reduccion”, "oposiciones" y "dilatacion” para crear secuencias de extraordinaria precision
técnica que simultdneamente comunican contenidos expresivos complejos. Particularmente
notable es la integracion organica entre principios fisicos y vocales, manifestando la
comprension holistica del actor como totalidad psicofisica que caracteriza el enfoque
barbiano.

"Not I" en la interpretacion de Lisa Dwan dirigida por Walter Asmus representa una
aplicacion minimalista pero extraordinariamente eficaz de principios como "inmovilidad
dindmica" y diferentes calidades energeéticas. Aunque aparentemente limitada a
movimientos faciales, la performance muestra claramente la aplicacion de oposiciones,
modulaciones energéticas y precision ritmica a escala micro-fisica, demostrando la
adaptabilidad de estos principios a contextos performativos extremadamente especificos
(Barba, 1992).

"The Black Monk™ de Double Edge Theatre (EEUU) dirigido por Stacy Klein evidencia
aplicaciones de principios pre-expresivos en teatro visual contemporaneo. La produccion

integra trabajo fisico basado en conceptos como “equilibrio alterado”, "sats" y "dilatacion”
con elementos acrobaticos y manipulacién de objetos en espacios no convencionales.
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Particularmente significativa es la capacidad para mantener precision técnica en
condiciones fisicamente demandantes, manifestando lo que Barba denomina "virtuosismo
invisible": control técnico extremo que no se exhibe como tal sino que funciona como base
para la expresion.

Estos ejemplos, aunque estéticamente diversos, comparten fundamentos técnicos derivados
de los principios pre-expresivos identificados por Barba, demostrando la adaptabilidad y
eficacia de estos principios en diferentes contextos creativos contemporaneos.

V1. EVALUACION Y REFLEXION
Impacto del método en la formacion actoral

El impacto del Teatro Antropoldgico en la formacion actoral contemporanea ha sido
profundo y multifacético, transformando paradigmas pedagogicos y expandiendo
significativamente la comprension del oficio actoral. A mas de cuatro décadas de su
desarrollo inicial, la influencia de la metodologia de Barba puede identificarse en multiples
dimensiones de la educacion teatral actual.

La reconceptualizacion del training como proceso de desaprendizaje y reaprendizaje
psicofisico integral ha modificado fundamentalmente la estructura de numerosos programas
formativos. A diferencia de modelos tradicionales centrados primordialmente en la
adquisicion de habilidades representativas, muchas escuelas contemporaneas han adoptado
el enfoque barbiano que prioriza el desarrollo de una "segunda naturaleza" performativa a
través del entrenamiento sistematico de principios pre-expresivos fundamentales. Esta
reorientacion pedagogica ha permitido formar actores con bases técnicas més sélidas y
versatiles, capaces de adaptarse a diversos contextos estilisticos (Barba, 1992).

El concepto de pre-expresividad ha revolucionado la secuenciacion del aprendizaje actoral
en contextos pedagdgicos contemporaneos. Muchos programas formativos ahora
comienzan con el desarrollo de estos fundamentos psicofisicos antes de abordar técnicas
interpretativas especificas, reconociendo que un cuerpo-mente entrenado en estos principios
podra adaptarse mas eficazmente a cualquier demanda expresiva posterior. Esta
reorganizacion de prioridades pedagdgicas constituye un cambio paradigmatico en la
comprension de como debe estructurarse la formacion del actor.

La dimension intercultural del Teatro Antropolégico ha enriquecido sustancialmente los
curriculos de formacion actoral. Principios técnicos derivados de tradiciones teatrales
asiaticas, africanas y de diversas culturas que anteriormente eran consideradas "exoticas" o
marginales, ahora se integran organicamente en muchos programas formativos. Esta
apertura ha expandido significativamente el vocabulario técnico y expresivo disponible
para los actores contemporaneos, trascendiendo las limitaciones de tradiciones puramente
occidentales.

El énfasis del Teatro Antropolégico en el "aprender haciendo" ha legitimado metodologias
pedagdgicas basadas en la experiencia directa y la investigacion personal del actor.
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Numerosas escuelas en Europa, Latinoamérica y Asia han adoptado modelos donde los
estudiantes desarrollan una praxis personal a través de la exploracion guiada, en contraste
con enfoques prescriptivos tradicionales. Esta metodologia activa reconoce que los
principios técnicos deben incorporarse organicamente a través de la experiencia personal,
no simplemente comprenderse intelectualmente o imitarse de manera superficial (Barba y
Savarese, 1990).

La revalorizacion del cuerpo como fundamento primario del trabajo actoral constituye otra
contribucion fundamental del Teatro Antropoldgico a la formacidén contemporanea. Frente
a tradiciones que privilegiaban el texto y los procesos psicoldgicos, el enfoque de Barba ha
contribuido decisivamente a establecer la corporalidad como base esencial del trabajo
actoral. Esta reorientacion ha transformado incluso aproximaciones tradicionalmente mas
psicoldgicas o textuales, que ahora incorporan un fundamento corporal mas sélido.

El concepto de "técnicas extracotidianas™ desarrollado por Barba ha proporcionado un
marco tedrico valioso para comprender las diferencias entre el comportamiento cotidiano y
el comportamiento escénico eficaz. Esta distincion ha permitido desarrollar pedagogias mas
precisas que identifican y cultivan especificamente aquellos principios que generan
presencia escenica, independientemente del estilo interpretativo. La clarificacion
conceptual que aporta esta distincion ha resultado extremadamente Util en contextos
pedagogicos para explicar y desarrollar las cualidades especificas del comportamiento
escénico.

El concepto de "dramaturgia del actor” desarrollado en el contexto del Teatro
Antropolégico ha expandido la comprensidn del rol del intérprete en el proceso creativo.
Las pedagogias influenciadas por este enfoque forman actores-creadores capaces de generar
material escénico original a partir de su trabajo corporal y energético, trascendiendo la
tradicional division entre interpretacion y creacion. Esta ampliacion de competencias
resulta particularmente relevante en el contexto teatral contemporaneo, donde los limites
entre disciplinas y roles creativos se vuelven cada vez més fluidos.

La vision holistica del actor que propone el Teatro Antropolégico, donde los aspectos
fisicos, mentales, emocionales y relacionales se comprenden como dimensiones integradas
de un mismo fendmeno, ha contribuido a superar dualismos limitantes en la formacion
actoral tradicional. Esta integracion se refleja en pedagogias que abordan simultaneamente
estos diversos aspectos, reconociendo su interdependencia fundamental. Escuelas
influenciadas por esta perspectiva desarrollan entrenamientos que cultivan la totalidad
psicofisica del actor, no solo habilidades aisladas (Barba, 1992).

El rigor metodoldgico que caracteriza al Teatro Antropoldgico ha elevado los estandares de
la investigacion en artes escénicas, legitimando aproximaciones sistematicas y verificables
al desarrollo de la técnica actoral. Este rigor ha influenciado positivamente programas de
formacion avanzada y posgrado en teatro, contribuyendo a la consolidacion de la
investigacion artistica como un campo académicamente valido pero fundamentado en la
practica. La nocion de “conocimiento incorporado” (embodied knowledge) desarrollada por
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Barba ha resultado particularmente valiosa para articular metodologias de investigacion
basadas en la préctica.

La especificidad técnica del entrenamiento propuesto por Barba ha permitido desarrollar
criterios de evaluacion mas precisos y objetivos en la formacién actoral. En lugar de
evaluaciones basadas en percepciones subjetivas o preferencias estéticas personales,
muchos programas formativos han adoptado criterios verificables derivados de principios
pre-expresivos concretos. Esta objetivacion de la evaluacion ha contribuido
significativamente a la profesionalizacion de la educacion teatral.

El impacto del Teatro Antropoldgico es particularmente evidente en instituciones
educativas latinoamericanas, donde ha inspirado metodologias que integran principios
técnicos universales con elementos culturales especificos de las tradiciones locales. Este
dialogo ha resultado particularmente fértil en contextos donde la necesidad de desarrollar
lenguajes teatrales propios dialoga con el deseo de participar en corrientes técnicas globales
sin caer en mimetismos acriticos (Barba y Savarese, 1990).

Finalmente, es importante sefialar que la influencia del Teatro Antropoldgico en la
formacion actoral no se manifiesta necesariamente en la reproduccion literal de sus
ejercicios o terminologia, sino en la transformacién mas profunda de conceptos
fundamentales sobre el oficio actoral y su aprendizaje. Muchos programas formativos
contemporaneos incorporan principios derivados de esta metodologia sin declararlo
explicitamente, evidenciando como estas ideas han pasado a formar parte del conocimiento
comun sobre la formacion teatral.

Fortalezas y desafios en su aplicacion

El Teatro Antropolégico desarrollado por Eugenio Barba presenta fortalezas distintivas que
explican su influencia duradera, asi como desafios especificos que deben considerarse para
su aplicacion efectiva en diferentes contextos. Una evaluacion equilibrada de estos aspectos
resulta fundamental para su implementacion adecuada.

Entre las fortalezas mas significativas se encuentra la universalidad de sus principios pre-
expresivos, que trascienden barreras culturales y estilisticas. Al identificar fundamentos
técnicos que operan eficazmente en tradiciones teatrales muy diversas, el método
proporciona herramientas aplicables en multiples contextos creativos sin imponer estéticas
predeterminadas. Esta universalidad ha permitido que actores y creadores de diferentes
tradiciones encuentren puntos de contacto técnico manteniendo sus especificidades
culturales (Barba, 1992).

La precision técnica verificable representa otra fortaleza fundamental. A diferencia de
aproximaciones basadas en conceptos abstractos o subjetivos, el Teatro Antropoldgico
identifica principios concretos y observables que pueden verificarse en la practica. Esta
especificidad técnica facilita tanto su transmisidn pedagdgica como su evaluacién objetiva,
contribuyendo a elevar los estandares de rigor metodolégico en la formacion y creacion
teatral.
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La integracion psicofisica que caracteriza el enfoque barbiano constituye una ventaja
significativa frente a métodos que fragmentan el trabajo actoral en componentes aislados.
Al comprender al actor como totalidad donde aspectos fisicos, mentales, energéticos y
relacionales forman una unidad operativa inseparable, el método proporciona herramientas
para desarrollar presencias escénicas integradas y organicas, evitando tanto el tecnicismo
mecanico como la indulgencia emocional no estructurada.

La adaptabilidad a diferentes contextos creativos se evidencia como una fortaleza
particularmente valiosa. Los principios pre-expresivos identificados por Barba han
demostrado su eficacia en aplicaciones tan diversas como teatro clasico, creacion
contemporanea, performance, teatro-danza, teatro de objetos y formas experimentales. Esta
versatilidad deriva precisamente de su enfoque en fundamentos que subyacen a cualquier
manifestacion especifica, proporcionando bases técnicas que potencian diferentes opciones
expresivas (Barba y Savarese, 1990).

La capacidad para generar presencia escenica efectiva independientemente del contexto
expresivo especifico constituye una de las contribuciones més valiosas del método. Los
principios desarrollados permiten al actor establecer una comunicacién escénica eficaz

basada en cualidades pre-expresivas que captan y mantienen la atencién del espectador,
creando las condiciones previas necesarias para cualquier comunicacion teatral efectiva.

Sin embargo, la aplicacion del Teatro Antropolédgico presenta también desafios especificos
que requieren consideracion cuidadosa. La complejidad técnica del método puede resultar
intimidante para principiantes o contextospedagogicos con tiempo limitado. La profundidad
y precision de los principios desarrollados requiere procesos formativos extensos,
representando un desafio para programas educativos con restricciones temporales o para
actores gue buscan resultados inmediatos.

El riesgo de tecnicismo vacio constituye un desafio significativo cuando la metodologia se
aplica sin comprension profunda de sus fundamentos. Existe la tendencia a que los
principios técnicos se conviertan en fines en si mismos, perdiendo conexion con su
proposito comunicativo y expresivo fundamental. La superacién de este desafio requiere
mantener constantemente presente que la técnica pre-expresiva es un medio para la
comunicacion teatral efectiva, no un objetivo autosuficiente (Barba, 1992).

La necesidad de adaptacién a diferentes cuerpos y biografias representa otro desafio
importante. Aunque los principios identificados por Barba pretenden universalidad
transcultural, su manifestacion concreta debe adaptarse a las caracteristicas fisicas,
culturales y personales especificas de cada actor. Esta adaptacion requiere sensibilidad
pedagdgica y flexibilidad metodoldgica para evitar imposiciones técnicas que no respeten
la singularidad de cada intérprete.

La dialéctica entre precision técnica y espontaneidad viva constituye quizas el desafio méas
sutil pero fundamental en la aplicacion del método. La busqueda de exactitud técnica puede
derivar en rigidez 0 mecanizacion si no se equilibra con apertura al momento presente y
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disponibilidad a lo imprevisto. Este equilibrio delicado entre control y abandono representa
un aspecto que requiere atencion constante en la practica avanzada del método.

La contextualizacién cultural adecuada plantea desafios especificos, particularmente en
aplicaciones interculturales. Aunque los principios pre-expresivos identificados por Barba
trascienden contextos culturales especificos, su implementacion efectiva requiere
sensibilidad hacia las particularidades culturales donde se aplican. Existe el riesgo de
interpretaciones descontextualizadas que no consideran adecuadamente como estos
principios deben adaptarse a diferentes tradiciones y sensibilidades culturales (Barba y
Savarese, 1990).

La transmision pedagogica de conocimientos tan especificos representa un desafio
metodoldgico significativo. La naturaleza incorporada de muchos aspectos del método
dificulta su comunicacion exclusivamente verbal o conceptual, requiriendo transmisién
directa y experiencial. Este desafio se amplifica en contextos donde no existen maestros
con experiencia directa en la metodologia, pudiendo resultar en interpretaciones
superficiales o parciales.

La necesidad de mantenimiento y entrenamiento continuo plantea exigencias practicas
considerables. Los principios desarrollados por el Teatro Antropoldgico requieren practica
constante para su incorporacion profunda y mantenimiento efectivo. Este requisito puede
representar un desafio significativo en contextos profesionales donde las condiciones
laborales no facilitan entrenamiento regular o en situaciones donde los actores deben
satisfacer simultaneamente demandas técnicas muy diversas.

La evaluacion objetiva de aspectos cualitativos presenta otro desafio metodoldgico. Aunque
el Teatro Antropologico ha desarrollado terminologia y criterios especificos para identificar
y evaluar principios pre-expresivos, algunos aspectos cualitativos como la "presencia” o la
"organicidad” mantienen dimensiones subjetivas que dificultan evaluaciones
completamente objetivas. Este desafio requiere desarrollar metodologias evaluativas que
combinen criterios verificables con sensibilidad perceptiva refinada (Barba, 1992).

La integracion efectiva con otras metodologias actorales plantea desafios de compatibilidad
técnica. Aungue conceptualmente los principios pre-expresivos deberian potenciar
cualquier aproximacion expresiva, en la practica pueden surgir conflictos metodoldgicos
con sistemas que parten de presupuestos fundamentalmente diferentes. La resolucién de
estos conflictos requiere comprension profunda de los fundamentos de diferentes métodos
para identificar compatibilidades genuinas mas alla de aparentes contradicciones.

Finalmente, la traduccidn de principios técnicos en contenido dramaticamente significativo
constituye quizas el desafio mas sustancial en la aplicacién avanzada del método. La
capacidad para poner herramientas pre-expresivas al servicio de propdsitos dramatirgicos y
comunicativos especificos requiere no solo dominio técnico sino también sensibilidad
artistica y comprension dramatdrgica que trascienden la metodologia técnica en si misma.
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El reconocimiento consciente tanto de las fortalezas como de los desafios permite una
aproximacion equilibrada que maximiza el potencial del Teatro Antropolégico mientras
desarrolla estrategias especificas para abordar sus limitaciones. Esta evaluacion realista
representa un fundamento necesario para aplicaciones verdaderamente efectivas y
sostenibles de la metodologia en diferentes contextos formativos y creativos.

VII. CONCLUSIONES Y REFERENCIAS
Sintesis de aprendizajes y relevancia del enfoque

El Teatro Antropoldgico desarrollado por Eugenio Barba representa una contribucion
fundamental a la comprension contemporanea del trabajo actoral, proporcionando
simultadneamente fundamentos tedricos precisos y herramientas practicas verificables. A
través de su investigacion sistematica de diversas tradiciones teatrales, Barba logro
identificar principios pre-expresivos transculturales que constituyen la base técnica de
cualquier presencia escénica eficaz, independientemente de contextos estilisticos o
culturales especificos.

La identificacion del nivel pre-expresivo como dimension técnica fundamental del trabajo
actoral constituye quizés la contribucion conceptual mas significativa de esta aproximacion.
Al distinguir analiticamente entre los fundamentos técnicos que generan presencia escenica
y las manifestaciones expresivas particulares que los utilizan, Barba desarroll6 un marco
tedrico que permite comprender lo que une a tradiciones teatrales aparentemente muy
diversas, proporcionando bases para didlogos técnicos transculturales genuinos y
respetuosos.

Los principios especificos identificados por Barba —equilibrio en accion, oposiciones,
dilatacion, segmentacidn, ritmo, entre otros— han demostrado su eficacia como
herramientas concretas para el desarrollo de presencia escénica en actores de diferentes
tradiciones. La precision con que estos principios han sido elaborados permite su
transmision sistematica y su verificacion objetiva, elevando el nivel de rigor metodologico
en la formacion y la investigacion teatral.

La comprension del actor como totalidad psicofisica integrada representa otra contribucion
fundamental del enfoque barbiano. Al superar dualismos simplistas entre cuerpo y mente,
técnica y espontaneidad, o forma y contenido, el Teatro Antropolégico proporciona
modelos conceptuales y metodologicos que abordan al intérprete como unidad organica
donde aspectos fisicos, mentales, emocionales y relacionales constituyen dimensiones
inseparables de un mismo fenémeno.

La dimension intercultural del Teatro Antropolégico ha facilitado dialogos fértiles entre
tradiciones teatrales diversas, permitiendo intercambios técnicos que respetan
simultaneamente especificidades culturales y reconocen fundamentos compartidos. Esta
aproximacion ha enriquecido el vocabulario técnico y expresivo disponible para actores
contemporaneos, expandiendo significativamente sus posibilidades creativas més alla de
tradiciones especificas.
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El concepto de "dramaturgia del actor” desarrollado por Barba ha transformado
profundamente la comprensién del rol del intérprete en el proceso creativo teatral. Al
reconocer al actor como creador autbnomo capaz de generar y organizar material escénico
original, este enfoque ha legitimado modelos de creacion donde el intérprete contribuye
sustancialmente al desarrollo dramatdrgico, no solo a su ejecucion.

La rigurosidad metodologica que caracteriza el Teatro Antropoldgico ha elevado los
estandares de precision técnica en la formacion actoral. Los ejercicios y principios
desarrollados por Barba constituyen un sistema coherente y progresivo que permite
desarrollar sistematicamente capacidades pre-expresivas fundamentales, proporcionando
herramientas pedagogicas concretas que pueden adaptarse a diferentes contextos
formativos.

La relacion que el Teatro Antropologico establece entre técnica y expresion ofrece un
modelo particularmente valioso para la comprension contemporénea del oficio actoral. Al
conceptualizar la técnica pre-expresiva como condicion necesaria pero no suficiente para la
comunicacion teatral efectiva, este enfoque evita tanto el tecnicismo vacio como la
expresividad sin fundamento técnico, proporcionando bases solidas para una practica teatral
simultdneamente rigurosa y creativa.

La capacidad de esta aproximacién para dialogar productivamente con otras metodologias
teatrales representa un aspecto particularmente valioso de su contribucidon. Los principios
pre-expresivos identificados por Barba no niegan ni contradicen necesariamente otros
enfoques, sino que proporcionan fundamentos que pueden potenciar diversas
aproximaciones expresivas, permitiendo integraciones metodoldgicas que enriquecen la
practica teatral contemporanea.

La relevancia contemporanea del Teatro Antropoldgico se evidencia en su influencia
persistente en multiples contextos teatrales. Desde instituciones educativas de prestigio
hasta grupos independientes, desde compafiias arraigadas en tradiciones especificas hasta
colectivos experimentales, los principios desarrollados por Barba han demostrado su
aplicabilidad y eficacia en contextos extraordinariamente diversos, confirmando su
relevancia transcultural y transtemporal.

En un panorama teatral contemporaneo caracterizado simultdneamente por la globalizacion
y la fragmentacion, el Teatro Antropolégico proporciona un modelo particularmente
valioso que permite dialogos técnicos fundamentados sin homogeneizacion cultural. Su
capacidad para identificar principios universales que se manifiestan a través de formas
culturalmente especificas ofrece un paradigma para intercambios teatrales que respetan
diversidad mientras reconocen fundamentos compartidos.

La aproximacién de Barba a la relacion entre tradicion e innovacion resulta especialmente
relevante en el contexto teatral actual. Al identificar principios fundamentales que subyacen
a tradiciones codificadas, su enfoque permite simultineamente respetar legados historicos y
desarrollar manifestaciones contemporaneas, evitando tanto la ruptura histdrica arbitraria
como el tradicionalismo meramente reproductivo.
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Finalmente, la dimensidn ética implicita en el Teatro Antropoldgico representa una
contribucion significativa a la practica teatral contemporanea. El énfasis en trabajo
disciplinado, investigacion rigurosa, respeto por tradiciones diversas y compromiso con la
comunicacion efectiva establece no solo parametros técnicos sino también valores que
pueden orientar la practica teatral en contextos diversos, contribuyendo a elevacién
cualitativa del oficio teatral como disciplina artistica y practica cultural significativa.
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