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El actor oriental -

Odette Aslan

Nociones acerca del intérprete
en el teatro

Teatro hindii

Rabindranath Tagore contribuyé
mucho en la interpretacién de las cul-
turas Occidente-Oriente. Pensaba que
la filosofia de su pafs podia ayudar a
los europeos a luchar contra el peligro
de la industrializacién a ultranza, del
maquinismo destructor de las persona-
lidades. En el plano artistico, repro-
chaba al teatro europeo el hecho de su-
bordinar el actor al autor y, sobre to-
do, de imponerle a éste una interpreta-
cion realista: £l teatro debe ser una es-
pecie de danza en la que los ritmos del
movimiento correspondan a los ritmos
de los versos, Nada es mds grotesco
que ver como, en Occidente, unos ver-
sos regulares son recitados con ritmos
de gestos y de movimientos realistas o
afines a la vida cotidiana. Evidentemen-
te existe una gran diferencia entre nues-
tro teatro y la tradicion refinada de la
representacion hindi, que es una ce-
lebracién impregnada en los vapores
del incienso, una ofrenda a los dioses,
un abandono de todo el ser a una bus-
queda casi mistica y los sones de la
muisica propicia para el embrujo. La
danza de Shiva, por ejemplo, estd des-
tinada a facilitar la evolucién en los
planos ético y espiritual, a percibir de
un modo sano los bienes materiales, a
satisfacer los sentidos, a librarse al de-
seo. El intérprete de Bharata Natyam
debe alcanzar, al ejecutar su danza, un
estado de abandono extdtico a las for-
mas cosmicas del ritmo y la melodia.
Sugiere el decorado con sus gestos co-
dificados. Su cuerpo, describe el alba o
la noche, las estaciones, el cielo o la

montafia, el viento, y evoca a los ani-
males, Ignora todo realismo. El tema
principal es la comunion del alma con
el Infinito,

El actor de Kathakali realiza cada
dia, durante los ocho afios que duran
sus estudios, unos ejercicios oculares
que comienzan a las cuatro de la ma-
drugada y deben terminar antes de que
amanezca: gracias a ellos la movilidad
de su pupila es increible, También ejer-
cita sus pdrpados, sus cejas, sus labios,
y encadena sus pasos con ritmos dife-
rentes, Estudia ochocientos mudras
(gestos imitativos, descriptivos o sim-
bolicos, gestos de las manos subraya-
dos con movimientos de los ojos). Y
durante las tres o cuatro horas que du-
ra la sabia y compleja labor del maqui-
llaje que le transformard para la repre-
sentacion, el actor Kathakali parece
dormitar, pero lo que hace en realidad
es concentrarse para preparar su trans-
formacién interior. Luego se recoge en
el camerino, frente a la limpara de
aceite,

Teatro chino

El actor chino (cantante, bailarin y
acrébata al mismo tiempo) trabaja
cuando menos durante ocho afios an-
tes de actuar. También él obedece a
una codificacion simbélica, Crea su

decorado y sus accesorios mediante la
sugestion. Sep irar las manos significa
abrir una pucrta; aproximarlas una a
otra, cerrarle, Si corre con las manos
por encima de la cabeza, esto significa
gran aguacero, Si entra en escena agi-
tando una varita adornada con cintas,
que va montado a caballo. Para indicar
que se apea del caballo, arroja la varita
al suelo,

En la interpretacion de su personaje
el actor chino debe respetar tanto la
indumentaria como el maquillaje tradi-
cicnales: un maquillaje inexacto per-
judicaria su reputacién de actor. Su
entrada va precedida de un leitmotiv
musical que indica ya el cardcter de su
personaje, asi como el estado anifmico
en que se encuentra, También debe
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respetar los timbres de voz prefijados,
sin que le sea permitido introducir mds
que algunos matices personales. Se
cuenta que el célebre actor Mei Lan
Fang (especializado en papeles de mu-
jer) tenia once maneras diferentes de
interpretar una misma secuencia can-
tada y sin embargo, inmutable. La voz
de falsete utilizada en determinados
papeles exige afios de trabajo.

Los movimientos son ritmicos y es-
tilizados, Un mendigo viste un traje
harapiento, pero de seda. Las acotacio-
nes son visibles: el cantante guia a los
musicos prolongando la Gltima palabra
hablada (para indicar que comience la
musica) o la ultima palabra cantada
(para indicar que cese). Unos servido-
res vestidos de negro hacen las veces de
tramoyistas, interviniendo visiblemen-
te en el escenario durante la accidén pa-
ra ayudar en los cambios de ropa o
aportar un accesorio.

Toda nocion realista de espacio y
de tiempo estd abolida. Un joven pue-
de convertirse en viejo en pocos se-
gundos, pues la verosimilitud no im-
porta en absoluto. El actor chino no se
propone crear una ilusion teatral. Al
comienzo de la pieza se adelanta hacia
el publico y dice su nombre y su perso-
naje, estableciendo asi una convencion
entre €], su personaje y el espectador.
Cuando mima un combate en las tinie-
blas, a nadie le molesta ver subsistir el
fragor de la batalla sobre la escena.

Teatro japonés

Zeami considera que, desde la edad
de siete afios hasta la de cincuenta, el
actor no siempre tiene algo que apren-
der puesto que cambia de ocupacion a
medida que evoluciona en su edad.
Debe conocer las siete posiciones fun-
damentales del cuerpo y las cinco posi-
ciones de las manos. Al espectador se
le inicia en el cddigo de lo gestual. Sa-
be que un personaje que da un paso
atrds estd desesperado, que el que da
un paso al frente ha tomado una deci-
§i6n, que para indicar que llora el actor
levanta la mano y se cubre dos veces

los ojos que miran al suelo, que la
muerte se indica dando un salto peli-
groso que se ejecuta sibitamente. Y
conoce perfectamente el lenguaje del
abanico, que sustituye a no importa
qué accesorio 0 modo de expresar un
sentimiento.

Pero al actor de no no sélo no re-
produce ninglin gesto real, sino que ha-
ce aparecer a los ojos de los espectado-
res lo que no existe realmente: Unica-
mente quien conoce el arte con los
ojos del espiritu puede expresar la sus-
tancia, dice Zeami. E1 n'0 estd influido
por el budismo Zen, segin el cual la
Verdad no puede ser comunicada me-
diante palabras, sino que al tener co-
bijo en el corazéon de cada uno aflora
con la contemplacion. El espectador
debe ignorar el secreto de la interpreta-
cion del actor: Es la ignorancia, por
parte del espectador,de (1o que) la flor,
del actor. En Europa todavia nos re-
sulta dificil, en pleno siglo xx, disuadir
a los principiantes de que imiten los
efectos exteriores en lugar de crear en
ellos un estado interior. En cambio, en
1420, Zeami ensefiaba: Lo que se ve
con el alma es la sustancia, lo que se ve
con los ofos es el efecto secundario.
Por consiguiente, el principiante ve el
efecto secundario y lo imita. Esto es
imitar desconociendo el principio del
efecto secundario. El efecto secunda-
rio es, por definicion, inimitable.

El espiritu que preside la expresion
exterior no debe ser perceptible para
el espectador, pues ello seria como si
pudiesen distinguir los hilos de una
marioneta. El n'o. fusién artistica en la
que ya no se ve el detalle del trabajo,
estd impregnado de una solemnidad re-
ligiosa. La miisica crea un universo so-
noro del que ya no se puede huir. El
texto es salmodiado segin un con-
vencionalismo, y la palabra es proferi-
da antes de que se haya ejecutado el
gesto que la traduce, con la parte supe-
rior del cuerpo inmévil, el movimiento
naciendo de la cadera y los brazos
prdcticamente rigidos. La expresion
corporal estd como comedida, como
calculada sin que haya en ella el menor

atisbo de libre abandono. El cuerpo s6-
lo oscila en la proporcion de siete déci-
mas, y los gestos no son ejecutados
hasta el final, sino que concluyen en la
mente. El no, arte de sugestion, sélo
utiliza una mimica depurada, El actor
no toca a un adversario para golpearlo,
pero da una imp-esién de brutalidad
mayor que si lo golpease realmente. La
pasion mds violenta se expresa a través
de la belleza y la pureza. En el momen-
to extremo de un sentimiento, o al
término de una danza (que no es un di-
vertimento, sino un punto culminante
de la presentacion), el actor se inmovi-
liza, queda como petrificado, sibien su
emocion es intensa. Pero no transmite
dicha emocion dejandola expresarse,
sino que la contiene.

En un n'0 se canta la accién que su-
cedid antafio, se la recita, Existe una
disociacion perpetua. El coro narra la
historia del personaje principal, mien-
tras éste permanece sentado, inmovil,
sintiendo una emocion pero no permi-
te que aflore. A veces este personaje
principal habla de si mismo en terce-
ra persona, comentando su propio pa-
pel como testigo.

El hecho de que el actor lleve una
mascara condiciona su diccion (la voz
es ahogada por la mdscara) y su gestual
(ademds de verse privado de la mimica
facial, el actor ve dificultadas sus evo-
luciones por la pequefiez de las venta-
nas practicadas en la mdscara para los
o0jos). El sonido y el sentido de una pa-
labra, asociados producen una impre-
sibn compleja: una palabra de fuerte
resonancia impone una actitud fuerte;
el cuerpo, después las manos y después
la piel realizan las indicaciones conte-
nidas en el texto, y no las innovacio-
nes de un director de escena (cuando
en el texto dice ver, se mira; cuando
dice oir, se escucha). El comporta-
miento del cuerpo estd regulado, ade-
mds, segiin la melodia y la tonalidad
del canto.

Al actor de n'0 le trae sin cuidado
la monotonia, la repeticién melodica,
Practica visiblemente la patada en el
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suelo para subrayar un efecto o llamar
a un sirviente (unas jarras colocadas
bajo el tablado amplifican la sonoridad
de este gesto). La convencion sustituye
a cualquier realismo. W. B. Yeats re-
cuerda la anécdota de aquel joven ja-
ponés que queria interpretar el papel
de una anciana en el n0 y seguia a una
de ellas por la calle para observarla. La
mujer le dijo que no debia observar la
vida, ni caracterizarse, ni adoptar una
voz temblorosa, sino sugerir a una an-
ciana sirviéndose de lo que haya en-
contrado en su corazén, Uno de los
actores del n'o (el shite) representa a
un muerto, un fantasma que cuenta su
vida, Nunca intenta identificarse con
su personaje, sino que se distancia de
é]. Cuando interpreta el papel de una
mujer no trata de feminizar su voz, si-
no que conserva las notas graves y mas-
culinas de la misma, Para él, lo impor-
tante es reflejar el sentimiento. En lu-
gar de encarnar el personaje, expone la
accién de un drama poético. En algu-
nas compafifas se permuta el reparto
de un mismo espectdculo de una re-
presentacién a otra, pues ningln actor
tiene “su” papel (aunque determina-
dos grandes actores pueden monopoli-
zar, por asi decirlo, algunos papeles
de una dificultad excepcional),

Reparto de un papel entre varios in-
térpretes

En el Kathakali hindi los musicos
cantan el texto y los actores bailarines
ejecutan gestos que revelan el sentido
de dicho texto. En el Bunraku japonés,
donde unos manipuladores hacen evo-
lucionar a unos enormes mufiecos, el
shamisen expresa la emocién mediante
sonidos, el jouri dice el texto con gran
elocuencia y los manipuladores impri-
men los movimientos adecuados al mu-
fieco, No hay un solo intérprete que
encarne un papel para expresarse a tra-
vés del verbo y del gesto, sino un frac-
cionamiento en tres grupos, una diso-
ciacion del personaje que, pese a ello,
se recompone misteriosamente y reco-
bra su unidad en la imaginacion del es-
pectador.

En este manipulador impasible o
mufieco controlado que es el actor de
no hierdtico que ejecutaba sobre sus
patines, mds 0 menos lentamente, un
minimo de movimientos conscientes,
se realiza quizd la concrecion de la
supermarioneta que sofiaba Craig.

Sin embargo, debemos asumir que
el actor de n'o considera la representa-
¢ién como una ceremonia; que medita
en la cidmara del espejo antes de entrar
en escena; que el tablado del escenario
es lavado antes de la representacion
con objeto de purificarlo; que actores
y espectadores permanecen unidos to-
davia en el respeto a una misma fe;
que tanto los unos como los otros
aceptan prolongar una férmula refina-
da del teatro cortesano, Consideracio-
nes éstas que son perfectamente desco-
nocidas en la Europa de nuestros dias,
lo cual no ha impedido que provocaran
tomas de conciencia y suscitaran inten-
tos de imitacién o de inspiracién en la
representacion teatral o en la evolu-
cidbn de las técnicas interpretativas del
comediante occidental,
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