Eugenio Barba y el Odin Teatret

El teatro de calle del Odin Teatret nace y se desarrolla desde una situación interna del grupo y de su búsqueda y tiene, ejemplarmente, un doble valor: por un lado es una tipología precisa de teatro de calle que agrega y determina técnicas específicas. Por otro lado, es una etapa, necesaria a posteriori, de un teatro que busca aquellos lugares donde el teatro tradicional no está o no tiene espacios de vida reales.

Es, históricamente, una fase en el desarrollo del Odin que se prolonga en el Tercer Teatro y en los teatros de grupo. En un sentido histórico más amplio, es la experiencia de un valor del teatro que se busca en el exterior de sí mismo.

"Romper el propio círculo en el teatro. Y después romper el círculo del teatro" escribe Barba en Raíces y hojas (ahora en Barba, Más allá de las islas flotantes, México, Gegsa, Col. Esce​nología, 1986; este volumen recoge los escritos de Eugenio Barba y de allí extraerémos las citas que pondremos a conti​nuación). Escribe esto presentando en 1976 Come! And the day will be Ours, un espectáculo sobre el choque de culturas reali​zado durante y después de la múltiple experiencia en las "re​giones sin teatro".

Años antes, en 1968, en un artículo sobre Teatro y revolu​ción, había escrito que el edificio del teatro consiste en cambiar dentro de uno mismo y así tener la posibilidad de cambiar la sociedad.

En el prefacio del libro citado, que recoge sus escritos, Barba recorre los veinte años del Odin Teatret, resaltando que a los observadores les pueden aparecer divididos en dos períodos. El primer periodo comienza con la fundación del Odin en 1964 y esta constituido por los espectáculos Kaspariana (1967), Feraí (1969), Main Fars Hus (1972) y también por seminarios y encuentros organizados con espectáculos artísticos de gran relieve (Fo, Ronconi, Grotowsky, entre otros), la publicación de libros y de una revista, la producción de filmes didácticos sobre el teatro y las giras. Y, sobre todo, por un entrenamiento durísimo y por la ardua y prolongada preparación de los espectáculos, el trabajo apar​tado ("secreto") que lleno de contenido no sólo la búsqueda individual y la formación profesional, sino también el conjun​to de relaciones que se denomina "cultura grupal".

El segundo periodo se inicia en 1974 a partir de una pro​longada  permanencia en el sur de Italia. Es aquí donde el trabajo "secreto" de entrenamiento y preparación se transfor​ma en material de intercambio, el "trueque". Aquí es donde nace el teatro de calle, se conecta con el "Tercer teatro" y comienzan aquí los viajes a las regiones "sin teatro", los ateliers internacionales y más tarde, también la International School of Theatre Anthropology (ISTA), creada por Barba.

Después, seguirán los otros espectáculos: Ven! Y el día será nuestro (1976), o El Millón (1978-1982), Cenizas de Brecht (1982), de Oxyrhyncus (1985) y Talabot (1988), que Barba ha dirigido, dentro de la más amplia organización de la cual el Odín es solo una parte (el Nordisk Teater Laboratorium).

La división en los dos períodos mencionados es artificial y exterior. El proceso se desarrolló desde una concentración sobre sí mismos (sobre el trabajo del actor y sobre las condi​ciones de trabajo en el teatro) hacia una solidez e individua​lidad que permitía proyectarse al exterior, sin ligarse a tipos predeterminados de organización teatral, con motivaciones coherentes y recorridos de investigación.

Así lo explica Barba en la introducción citada: "Tanto la actividad 'secreta' como el uso del teatro en las regiones sin teatro, nos han demostrado que es posible transformar nuestro oficio en un instrumento de cambio de sí mismo y de los otros, siempre que nos mantengamos más acá y más allá de Teatro, del Sistema Teatral. El más acá y el más allá del teatro ( han señalado las dos líneas de acción del Odin Teatret. Lo que en el tiempo fueron dos periodos complementarios, son hoy los dos polos de una única línea de acción. Más allá del teatro estaba el 'trueque': el intercambio de nuestra presencia teatral - entrenamiento, espectáculos, experiencia ​pedagógica - con la actividad de otros grupos teatrales o con grupos de espectadores. No era tan solo la búsqueda de un uso del teatro con formas y en contextos diferentes. Era, sobre todo, la manera de revitalizar una relación, de otra manera desgastada. El modo de pasar del encuentro con espectadores - fantasma, que vienen una noche y después desaparecen al encuentro con espectadores que se muestran y se presentan a sí mismos, además de mirar a los actores. Más acá del teatro está, para nosotros, el teatro 'secreto', en el sentido de separado: un lugar donde un grupo de personas, actores espectadores que se han elegido recíprocamente, se encierra para examinar las fuerzas que rigen los movimientos de las realidades humanas y sociales, para confrontarse con sus propias preguntas, los enigmas no resueltos y contemplar en los fragmentos, deformados o concentrados como en un espejo, instantes del tiempo pasado y del tiempo inminente. Tanto el 'secreto' como el 'trueque' se basan en la reciprocidad de intereses y expectativas, no en una necesidad artística general y vaga. En el trueque reside el secreto de un modo de utilizar y a la vez desaprovechar el teatro. En el 'secreto' reside el momento más alto de un intercambio".

Los hilos de este teatro más allá del teatro, que contiene también lo que estrictamente puede llamarse teatro de calle se entrecruzan. Con Main Fars Hus (La casa de mi padre) el Odin había buscado nuevas condiciones para presentar su propio trabajo, internamente, en un seminario o en un encuentro que circunscribía y definía el espectáculo, dentro de una relación ya constituida; fuera de los circuitos teatrales, a menudo en universidades o en las sedes de pequeños grupos teatrales.

Comienza una política de apoyo concreto a grupos de teatro de Europa y en América Latina, una actividad pedagó​gica diferente, una serie de encuentros internacionales de grupos de teatro que constituirán una densa red de relaciones basadas no sobre afinidades artísticas o políticas, sino más precisamente sobre motivaciones e intercambio de trabajo. En los encuentros que se sucedieron, Belgrado (1976), Bér​gamo (1977), Ayacucho (1978), Madrid (1980), toma consis​tencia la necesidad de hacer teatro creando nuevas relaciones: "No contenidos nuevos - escribe Barba - sino relaciones nue​vas, en general difícilmente descifrables, van a tomar el lugar que dejaron vacío los habituales contenidos del teatro. No es 'otro teatro' que nace. Otras situaciones comienzan a ser llamadas teatro".

Justamente para presentar el encuentro de Belgrado, Barba escribe el manifiesto del "Tercer Teatro", un programa que, rápidamente, se transformará para muchos grupos de distintos países, en una toma de conciencia y un espejo de confrontación. En los encuentros del Tercer Teatro, los grupos que participan trabajan, generalmente, sobre el entre​namiento del actor y sobre su expresividad física. Se refieren a tradiciones del teatro occidental o del teatro oriental, en la tensión para conquistar y transmitir técnicas teatrales.

En los primeros años esta situación fue fundamental para el teatro callejero. Es una de las técnicas y de las formas más difundidas en los grupos del Tercer Teatro. También la pe​dagogía es trueque y posibilita una visión del propio ser den​tro del teatro y por medio del teatro, que después impulso al Odin a buscar el valor del uso del teatro a través del rechazo del teatro-mercancía. (Sobre el "trueque", además de los es​critos de Barba, ver los testimonios críticos en los libros, ensayos y artículos de Ferdinando Taviani).

En 1974, en el sur de Italia, el Odin comienza una expe​riencia que continuará luego por Europa y América Latina. Establecieron las premisas cuando llevaron Main Fars Hus a un pueblito de Cerdeña y recibieron cantos y danzas, ofrecidos como respuesta al espectáculo cuyo resultado habría debido ser "difícil". Radicados durante algunos meses en Salento, el grupo de "extranjeros", ya sin el espectáculo, se define a través del trabajo cotidiano y llega a organizar acciones espectacu​lares, a cambio de las cuales pide cualquier otra forma de espectáculo, representado por la población local. El entrena​miento de los actores es montado como espectáculo: es El libro de las danzas y se agregan espectáculos de clowns y desfiles.

"¿Es posible - escribe Barba - realizar un encuentro que no se limite solamente a la duración del espectáculo? ¿Cómo, entonces, dilatar, hacer explotar el teatro a través del teatro? Es necesario transformarse en grandes profesionales, pero no necesariamente vender el alma a la profesión". En las calles, en las plazas, en los patios, el teatro se transforma en medio de intercambio. El diferente, el extranjero (el actor) no busca complicidad ni coloniza las regiones sin teatro. Sin fingir res​pecto a su identidad consiente el reconocimiento de los otros. En el Extranjero que danza (Turín, Studioforma, 1977) Taviani dio un testimonio crítico y posibilidades de análisis de esta experiencia, que Tony D'Urso complementó con una riquísima documentación fotográfica. Se cuenta también una situa​ción extrema afrontada por una actriz, Iben Nagel Rasmussen, quien con la vestimenta y el tambor que usaba en El libro de las danzas, realiza sola un viaje a un pueblito de Cerdeña, Sarule, y se define así como actriz.

El teatro como "expedición antropológica" se traduce en un filme de Torgeir Wethal (Vestido de blanco, 1974-76), basado en un actor clown. Los trueques se funden con las imágenes de Come, entrelazando la realidad del Perú y el sentido del teatro. En otro filme suyo Sulle due sponde del fiume (En las dos orillas del río) de 1976 y también en Anábasis está documentada la experiencia del desfile callejero mejor organizado drama​túrgicamente por el Odin.

En las regiones sin teatro, cuenta Taviani en el montaje crítico citado, sobre el viaje de la actriz, "probamos muchas cosas útiles: cómo se hace teatro en un pueblo entero, apro​vechando los colores de sus muros, sus lugares típicos a los que una presencia extraña puede renovar, sus subidas y sus bajadas, sus arcos, sus techos y sus terrazas; cómo se hacen los primeros contactos; cómo inspirar confianza sin llenarse los bolsillos de promesas y lindas palabras; cómo se hace para reunir imprevistamente a toda la gente en la plaza y crear una situación en la que, si se tiene paciencia, será la gente quien tomará las riendas e improvisará - primero casi tímidamente, luego con mayor seguridad -, haciendo su propia fies​ta. Probamos los caminos por los cuales se puede poner en movimiento una serie de acciones y reacciones; cómo con​frontarnos con eficacia, como gente diferente, con los repre​sentantes de una sociedad de la que desconocemos las convenciones más profundas; cómo se puede proyectar ve​lozmente una presencia teatral y con igual velocidad cambiar los planes frente a situaciones dadas, sin caer en el compromiso, como si el guión hubiera sido meticulosamente estudia​do y rigurosamente actuado.

Partiendo de esta situación compleja se construye, para el Odin, el teatro de calle. La acción con la cual un grupo sale al exterior para toparse con el significado mismo de su propia existencia: una microsociedad en el gran contexto social por el cual no fue ni buscado ni deseado.

Taviani señala en Il libro dell'Odin (Milán, Feltrinelli, 1978, 2a. edición): "Los temas de su inexplicabilidad y de sus fun​ciones, de su general inutilidad y de su particular eficacia, se traducen en elementos concretos, en la relación entre los ac​tores en los desfiles y su público ocasional. […] 

El Odin había empezado a hacer desfiles casi sin darse cuenta, en los pueblitos de Salento, en el verano del 74, para trasladarse de un punto a otro, por la necesidad de dar espectáculos al aire libre. Después, como era costumbre, empeza​ban a trabajarlos, a buscar todas las posibilidades que ofrecía el espacio de una calle, aprovechando las tres dimensiones, la relación entre la calle y los techos de las casas, las ventanas, la cima del campanario, los rincones de las callejuelas y los por​tones, el color de los revoques, de los ladrillos y las piedras, las imágenes de los ornamentos arquitectónicos, de un portal, un monumento. Pero el desfile escondía otros problemas. El problema eran los espectadores. Por un lado era simple: los espectadores están allí y se les ofrecía un espectáculo sin caer en los equívocos de la participación directa de la así lla​mada animación, sin creer que comunicar significa relación directa, físicamente envolvente. Tanto es así, que generalmente la situación en la que el Odin hacía paradas, estaba ya de​finida en las relaciones y nacían acciones en común bajo la forma de intercambio.

¿Pero qué pasaba en los otros casos? En los otros casos los actores penetraban en un espacio ajeno. Se podría decir - hablando metafóricamente - que todo el pueblo o todo el barrio de una ciudad, se transformaba en un teatro. La reali​dad es, precisamente, lo opuesto. Los edificios teatrales, las salas donde se realizan los espectáculos, son una tierra de nadie. Los actores y los espectadores llegan desde territorios y experiencias diferentes y con intenciones convergentes: los unos para ver y los otros para hacerse ver. Es más, a veces el espacio de la sala teatral está preparada visiblemente por los actores. Los espectadores son sus huéspedes, sus visitas. Por las calles, actores y espectadores se mezclan, se encuentran llegando desde recorridos distintos y tendiendo hacia direcciones diferentes. Solo por casualidad el espectador re​sulta espectador"

La situación del teatro de calle es una experiencia limite del teatro. El Odin experimenta una metáfora que es el so​porte de su búsqueda teatral, como la de la migración: es el viaje.

"También los pasacalles del Odin se transforman en la representación de un viaje simbólico. Hasta entonces habían sido apariciones tumultuosas o presencias inquietantes y va​riadas a lo largo de los pueblos de la región de Puglia y Cer​deña, de Occitania y Cataluña, de las regiones de cultura afro-americana del Barlovento, en Venezuela, y de los cam​pamentos gitanos en Yugoslavia. Estos fueron asumiendo un carácter cada vez más preciso hasta convertirse en un ver​dadero espectáculo: Anábasis (1977), que se desarrolla a través de las calles y las plazas, invadiendo techos y balcones, estatuas y campanarios de iglesias. Tal como en la historia griega, de la cual Anábasis toma el nombre, un grupo de extranjeros atraviesa poblaciones extrañas. Los actores, con zancos y ban​deras, con máscaras, tambores y trompetas, se reúnen y se dispersan como soldados. Solo las dos grandes imágenes de la Muerte, al final del grupo, tienen algunos breves contactos con los espectadores. El viaje de Anábasis finaliza con una gran capa negra con la que se va envolviendo la fila de actores, sofocando sonidos y voces".

A la presentación que Taviani hace del pasacalle como viaje (el estudio figura en Civilità teatrale del XX secolo, a cargo de F. Crucianí y C. Falletti, Bolonia, Il Mulino, 1986) se agrega, en el citado Libro dell'Odin, una descripción que restituye el "movimiento" creado por las evoluciones de esta parada ca​llejera: "Ahora los actores, como un grupo de extraños, diri​gen a la multitud y con la multitud se abren camino. Avanzan en filas cerradas, en fila india, en forma de cuña, haciendo imprevistos cambios de frente. A veces, la pequeña falange, compacta y de gran movilidad, se dispersa: alguno escapa hacia arriba, otros se esconden en las casas y bajan por los balcones, para después - respondiendo a una señal - volver a reunirse y avanzar nuevamente como un grupo compacto, sin mezclarse con los espectadores.

Ante la aceptación de los espectadores, los actores reac​cionan con momentos de contacto, que no se prolongan más allá del breve acercamiento pasajero. Y frente a su indiferen​cia, reaccionan con signos de una especie de agresividad casi animal, siempre a distancia.

En algunas oportunidades cantan todos juntos, a veces hacen música con la trompeta, con el corno, con el tambor. Se llaman unos a otros, cuando están lejos, en una lengua incomprensible. La visión guiada por el grupo se transforma en espectáculo. Traducen al pie de la letra su condición, la de un grupo extraño, consciente de no pertenecer a la ciudad que atraviesa y no quiere enredarse en una familiaridad que, dada la situación, sería falsa[…]

Una vez llegados a la última plaza, al final de Anábasis, habiendo escapado definitivamente de la multitud de espec​tadores, los actores exhiben su fuerza y destreza en un espacio reservado exclusivamente para ellos. Cae la tensión que su​pone la ambigua promiscuidad entre actores y espectadores. Sobre el fondo, se alzaba una vela negra. Uno por uno, los actores desaparecían detrás de ella, poniendo fin a la carrera"

La narración, aquí resumida, del último desfile del Odin, expresa la construcción de una sólida dramaturgia; una "historia" capaz de insertar uno a uno los números de calle rítmicamente montados con anterioridad. En los desfiles, la tea​tralización del espacio era estudiada a fondo. Se usaban los elementos físicos de calle y de la plaza, con sus colores y sus formas, pero también con los volúmenes que los constituyen. El espacio era utilizado en todas sus dimensiones, incluso la altura, con efectos de sorpresa. El "montaje de las atracciones" comprometía a los actores, con sus habilidades y visuali​zaciones, pero también incluía casas y puertas, techos y ventanas, que se transformaban en "partners" de los actores. El movi​miento entrecortado y variado del pasacalle, en vertical, en horizontal o diagonal, alteraba el ritmo cotidiano de la calle, creando tensiones significativas. También la multitud era conducida, formando agrupamientos y rupturas imprevistas.

El sentido de fuerza del teatro de calle del Odin, no se encuentra tanto en las formas y en las técnicas, en el saber que se actúa. En su acepción más amplia, es un teatro que, con su identidad conquistada, construye una confrontación más allá de las costumbres del teatro, que hace teatro allí donde encuentra sentido al hacerlo. Tiene sus raíces en la dialéctica entre el trabajo del actor y su manera de relacionarse con el mundo exterior, fuera de las rutinas preestablecidas. Allí el teatro de calle se convierte en una experimentación extrema del trabajo teatral. Por lo tanto, también en la calle aplica el Odin con rigor una dramaturgia y un montaje, las técnicas del teatro. 
