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EDITORIAL

as propuestas reformadoras de Grotowski desde su
aparicién despertaron interés y fascinacién no sélo
entre estudiosos sino en especial entre hacedores de
teatro. De-ahi que después de 30 afios, “teatro pobre”
se mantenga atin en labios de incluso generaciones de teatristas
que jamds conocieron un espectdculo de este genial polaco.

El presente miimero-homenaje sobre Jerzy Grotowski ofrece de
priméra mano a los lectores -y a cuantos quieran Saber con
algin rigor intelectual lo que realmente piensa Grotowsks, tanto
como tedrico y reformador—, sus iltimas propuestas, las cuales
luego de un vuelca dg 180° se dirigen hacia una gigantesca’
reivindicacidn, uni resurreccién de las “acciones fisicas™

B s:onislauskianas; en este sentido, los sabeves e ideas sobre la

RRREER

precision corporal se hacen patente en los textos actuales de
Grotowski.

Por ello también ta pasion e interés del propio autor en
revisar durante casi dos afios, cada letra, palabra e idea
contenida en los textos traducidos; modificando o incluso
reescribiendo aquellos que consideraba confusos por el obstdculo
del lenguaje.

Nada mds, nada menos.

Edgar Ceballos

Queremos dejar constancia de nuestro agradecimiento a Farahilda
Sevilla y Jaime Soriano, qui¢nes a finales de los ochenta éstuvieron a
nuestro lado o por los suyos propios, recorriendo toda Europa y Estados
Unidos en busca de grabaciones inéditas de las conferencias del maestro,
materia prima de la cual pastimos para la confeccién del niimero
original.

Y finalmente a Jerzy Grotowski, por dedicar casi dos ailos de su

-vida para desarmar todo aquel miimero y prdcticamente reescribirlo.




De la compania teatral a
El arte como vehiculo

-

Jerzy Grotowski

Cuando hablo de compaiifa teatral pienso a cualquier nocién del trabajo a largo plazo
de un grupo. No se relaciona en particular con ningtn concepto de vanguardia. Se
trata de la base fundamental del teatro profesional en nuestro siglo, que comenzé a
finales del siglo pasado. Pero podemos decir que fue Stanislavski quien desarroll6 esta
nocién de la compaiifa teatral como base del trabajo profesional. Pienso; qite comenzar
con Stanislavski es correcto, porque cualquiera que sea nuestra orientacién estética .
dentro del 4mbito del teatro, entendemos de alguna manera quién fue Stanislavski. El no
se ocupaba con un teatro experimental o de vanguardia, él condujo un trabajo 7 .-
extremadamente sélido y sistemdtico sobre el oficio.. «~ ' T

¢Qué fue antes de la compaiifa? En Europa, sobre todo en aquella central y del Este,

EH eg e oI5

en el siglo diecinueve existian —entre otras— familias de actores. Era tuni fifnilia donde,
por ejemplo, el padre y la madre eran actores y el vigjo tio era'director; aunque en
realidad su funcién como tal consistia simplemente en indicar a los actéres: “debes entrar
por esta puerta y sentarte en aquella silla”; adem4s supervisaba detalles de vestuario y
accesorios segin se necesitase. El nieto también se convertia en actor y si se casaba, su
esposa se convertia en actriz. Posiblemente algiin amigo llegaba y se unfa a la familia de
actores, : : N '

Tenfan un tiempo cortisimo de ensayos para preparar un nuevo estreno: m4s o menos
cinco dias; y representaban por otros dias més. Los actores de ese tiempo desarrollaron
una extraordinaria memoria. Se aprendfan el texto de manera mily rdpida, en algunos
dias estaban en capacidad de decirlo. Pero algunas veces titubeaban, De donde.aparecié
la necesidad del apuntador. R Ll

Cuando observo este periodo desde una distancia, pi€énso*
trabajo de esta gente. Ellos no podian preparar cada detalle;]
deberfan estar presentes en el espectdculo. Conocian la sity:
aparecer, y ante todo, estaban frente a'un. .v,eix;d €rd

i

de estar vivos a través de su comp

que ellos hicieron es mucho mejo

+ ae
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cuatro o ¢inco semanas oct pats

y es demasiado largo para tritar decap! .
<Y cudl es el tiempo < ' L
Depende. S is \ES ?.U":ﬂbfﬁéjir

durante tres 2fios: CIE
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 ensayos era de tres meses. Para los jévenes directores que preparan su primer o segundo

estreno, puede ser favorable que tengan delante de ellos una fecha precisa (del estreno),
con un periodo de ensayos relativamente corto, por ejemplo, de dos meses y medio. Si
no, pueden caer en un desperdicio de tiempo. Encontréndose al inicio de su trabajo
artisticos estdn todavia llenos de material juntado durante su vida pasada, sin que lo
hayan atin canalizado en un espectéculo. '

Por otra parte, ciertos directores —al parecer experimentados— admiten que al final

" del periodo acordado de cuatro semanas ya no saben qué hacer. He ahf el problema.

Hace falta un saber de lo que es el trabajo con el actor y sobre la escenificacién. Si se
quiere obtener en un mes los mismos resultados que antes las familias de actores
obtenfan en cinco dfas, es légico que pronto no se sepa sobre qué mds trabajar. Los
ensayos se vuelven mis y mas someros. éCuil es la razén de esto? La comercializacidén; l1as
compaiifas teatrales desaparecen para dar paso a la llamada industria del especticulo.
Sobre todo en los Estados Unidos, pero también cada vez mis en Europa. Se tienen
centros de contratacién que emplean al director; quien a su vez—entre decenas y decenas
de candidatos que se presentan para las audiciones— elige el reparto de los actores para el
estreno planeado, y después se empiezan los ensayos, que duran algunas semanas. ¢Qué
significa todo esto?

Ecolégicamente es como cortar el bosque sin plantar drboles. Los actores no tienen la
posibilidad de encontrar algo que sea un descubrimiento artistico y personal. No pueden.
As{ que para defenderse tienen que usar lo que ellos ya saben, y que les ha dado un éxito.

* Es'decir, trabajan sobre lo que ya conocen —y esto va en contra de la creatividad. Porque

la creacién es descubrir lo que no se conoce. Este es el punto clave acerca de la necesidad
de compaiifas. En ellas hay la posibilidad de renovar los descubrimientos artisticos. En el
grupo de teatro se debe buscar una cierta continuidad a través de cada estreno, durante
un largo tiempo, con posibilidades de pasar de un tipo de papel a otro; los actores deben

' tener el tiempo para la bisqueda. Esto no es cortar el bosque, sino plantar las semillas de
~ la creatividad. Stanislavski inicié esto. '

Segtin las leyes naturales, la vida creativa de una compaiifa no dura mucho tiempo.
Diez o catorce afios, no mas. Después la compafifa se deseca a menos que se reorganice e
introduzcan nuevas fuerzas; de otra manera —morird. Las compafifas teatrales no las
debemos ver como una meta en s{ misma. Si la compaiifa se convierte Gnicamente en un
lugar seguro, llega 2 un estado de inercia; pues es como si ya no importa si hay victorias
artisticas o si no hay. Todo se establece como en cualquier empresa burocritica: se
mantiene, se mantiene y se detiene en el tiempo. He aqui el peligro.

1

En Estados Unidos existen cientos de Drama Departaments en las universidades, y
algunos son muy grandes. Y en casi ¢ada uno de éllos l1a gente aprende $obre Stanislavski.
Muchos profesores trabajan en nombre de Stanislavski (buscando, a su medida, lo que
Stanislavski indicé, o diciéndose “en continuacién” de lo que Stanislavski propuso). Aqui
estamos frente a una absurdidad. ¢Cémo es posible estudiar a Stanislavski dos o tres afios
Y preparar un estreno €n cuatro semanas (como se hace en esos Departamentos)?
Stanislavski nunca hubiera aceptado esto. Para él, el tiempo minimo de trabajo sobre un
especticulo era de varios meses; y €l estreno se hizo cuando ‘el grupo estaba listo.




Afuera de los Departamentos teatrales existe una especie de motivacién: la falta de
dinero. Pero dentro de estos Departamentos se tiene por lo general el dinero suficiente y
—ademis— el tiempo. Se puede trabajar cuatro, nueve meses, un afio, porque se tiene el
tiempo. Los Departamenitos teatrales tienen como actorés alos estudiantes de arte
dramdtico (por lo tanto no se les paga). Y entonces se pueden hacer ensayos tan largos
como se deberia. Pero no se hacen.

Dentro de los Departamentos teatrales norteamericanos se tiene la posibilidad, en el
marco del programa de estudios, de crear algo que podria funcionar como una compaiifa
teatral; y no por principio politico o filoséfico, sino por razones profesionales. No perder
tiempo con cada nueva pieza de teatro pretendiendo hacer el gran descubrimiento, pero
encontrar cusles son las posibilidades y de qué manera sobrepasarlas. Ir hacia adelante.
Al concluir un trabajo ya estar listos para el siguiente. En el Teatr Laboratorium en 1964
hicimos el espectdculo de Hamlet, el cual fue considerado por las criticas como un fiasco.
Para mi no fue un fiasco. Para mi fue la preparacién para una labor-fundamental, y por
consiguiente algunos afios después hice Apocalypsis cum figuris. Pero para lograr esto fue
necesaria la misma gente, La primera aproximacién (Hamlet) apareci6 incompleta. No
estuvo mal, pero no se cumplié hasta su fin. Sin embargo, estuvo cerca del .
descubrimiento de posibilidades esenciales. Después con el otro trabajo fue posible dar
un paso subsiguiente. Hay muchos elementos relacionados con el oficio que necesitan
labor a largo plazo. Y es posible solamente si existe la compafifa.

Si se trabaja en nombre de Stanislavski hay que comenzar por el minimo que €l ha
pedido: el tiempo para los ensayos, la elaboracién de la partitura de actuacién y el trabajo
en la compaiifa. O volver a las familias de actores y preparar el estreno en sélo cinco dias.
Esto tal vez sea mejor que sus tibias cuatro semanas.

m

Ahora paso il préximo tema. En los performing arts, existe una cadena de muchos
eslabones diferentes. En el teatro se tiene un eslabén visible (el especticulo) —y otro casi
- invisible— que son los ensayos. Los ensayos rio son sélo la preparacién del estreno; son el
terreno, el campo del descubrimiento de nosotros mismos, de nuestras capacidadesy del
superamiento de nuestros limites. Los ensdyos son una gran aventura si s trabaja
seriamente. Tomen un libro importante de Toporkov acerca del trabajo de Stanislavski
cuyo titulo en inglés es Stanislauski in rehersal. Ahi observamos que sucedian las cosas mis
' interesantes durante los ensayos de Tartufo, cuando Stanislavski no pensaba siquiera
hacerlo un especticulo piblico. El trabajo sobre dicho texto para él fue sélo un trabajo
interior para los actores, pensando en ellos como a los futuros maestros consumados en
la interpretacién, o como a Jos futuros directores, y les mo_§trf5 cudl es Ia avc'p'tg_@ delos
ensaXOS. . ) - . v f";‘" RS K A L

Fleming no estaba buscando la peiiicilin i
su biisqueda era sistemdtica y entonce:
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semejante a propdsito de los €nsayo

. TSR

un cierto concepto. Si lo buscamos ¢
encontremos esc SO difere

completarnent}
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- cuenta cambiamos de direccién durante los ensayos. Primero aparecieron algunos
elementos en Samuel. Fueron vivos e interesantes. Pero no concernfan para nada al texto.
Como director yo estaba del lado de lo que era realmente vivo. No buscaba poner esto
necesariamente en la estructura del espectidculo proyectado, sino observaba miés bien qué
pasarfa si desarrolldbamos esto. Después de un tiempo comenzamos a ser mas precisos, lo

' que nos llevé a utilizar el texto del Gran Inquisidor de Dostoievski. De esto finalmente

apareci6 Apocalypsis cum figuris. Aparec:é en la mitad de los ensayos del otro especticulo

proyectado; puedo decir que aparecié en la semilla de los ensayos.

Asf que los ensayos son algo muy especial. En ellos hay un solo espectador, aquel que
llamo el director como espectador de profesién; Asi tenemos: ensayos para el especticulo
—y ensayos no exactamente para el especticulo sino m4s bien para el descubrimiento de
las posibilidades de los actores. Hemos hablado ya de tres eslabones de una cadena muy
larga: el eslabdn especticulo, el eslabén ensayo para el especticulo, el eslabén ensayo no
cxactamente para el especticulo. . . Esto en una extremidad de la cadena; en la otra
- extremidad tenemos algo muy annguo, a decir verdad desconocido en nuestra cultura
actual: El arte como vehiculo —término que Peter Brook utilizé para definir mi
trabajo actual. Normalmente en el teatro (es decir en el teatro de los especticulos, en El
arte como representacién) se trabaja la visién que aparece en la percepcién del
espectador. Si todos los elementos del especticulo estin elaborados y perfectamente
montados (cl montzge) apareceri en-la-percepcion del espectador un efecto, una visién,
una hlstona, en ciertd midnera el especticulo aparece no en el escenario, sino en la
percepcién del espectador. Esta es Ia particularidad de El arte como representacién. En la
otra extremidad de la larga cadena de performing arts estd El arte como vehiculo que no
busca el monta_]e en Ja percepcién de los espectadores, sino en las personas que hacen.
Eso ya existia en el pasado, en los antlguos Misterios. '

| \'4

En mi vida pasé por diferentes etapas de trabajo. En el teatro de los especticulos (El
arte como representacién) —el cual considero una etapa muy importante, una aventura
increible con efectos de larga duracién— llegué a un cierto punto donde me desinteresé
hacer nuevos espectaculos.

Asi que suspend1 mi trabajo de hacedor de espectaculos y segui para descubrirla
continuacién de la cadena, de los eslabones después del especticulo y los ensayos, y de
csto surgié el parateatro, a saber, el teatro participativo (quiere decir con participacién
activa de gente del exterior). Fue una fiesta, un encuentro interhumano, perb casi
sagrado; ligado al “desarmamiento” entre la gente, un “desarmamiento”. reciproco y total.
Es muy dificil de hacer. {Cuiles fueron las conclusiones? En los primeros afios —cuando
¢so fue trabajado a fondo por un pequeiio grupo, durante meses y meses, y después
venian de fuera sélo unos participantes nuevos— se producnan entre la gente cosas -
milagrosas. Pero cuando luego haciamos esto con un poco mis de gente —o también sin
que cl grupo de base haya pasado, antes, por un largo penodo de trabajo esencial y
valiente—, funcionaban ciertos elementos pero la totalidad cafa ficilmente en una sopa
cmoliva entre la gente, en una imprecisién y finalmente sélo.en una animacién. En la
husqucda dcl eslabén después del parateatro apareci el Teatro dé las fuentes (donde -’
s¢ buscd la fuente misma de difer cntcs técnicas tr'xdlcxonales, aquella “que precede hs




diferencias”), pero con problemas similares, a decir verdad, ligados a una cierta especie
de amateurismo. h - -

Fl trabajo actual que considero para mi como final, como el punto de llegada, es El
arte como vehiculo. En mi recorrido hice una larga trayectoria —la longitud de la cadena
de performing arts— como despegando de El arte como representacién para aterrizar en El
arte como vehiculo (gue ‘estaba, por otra parte, ligado en mi vida al m4s antiguo punto de
interés). El parateatro y el Teatro de las fuentes se encontraron en linea de pasaje. El
parateatro permitié probar un thodo —esencial— de determinacién: de develarse, de no
esconderse en nada. No obstante, mi trabajo actual no es un teatro participativo, no hay
ninguna participacién activa de gente del exterior. El Teatro de las fuentes me hizo ver
s6lo algo que tal vez podria ser posible. Pero se volvi6 claro que no podemos realizar
nada de lo que es posible si no pasamos del nivel “impromptu”, relacionado con un tipo
de amateurismo; hacia el nivel del trabajo sobre los detalles. Sin cortarse de un tipo de
sed que motivé €l Teatro de las fuentes, El arte como vehiculo se orienta hacia un trabajo
completamente diferente: concentrado sobre el rigor, sobre los detalles, sobre la precisién,
comparable con'la de los especticulos del Teatr Laboratorium. Pero icuidado! no esla
__devuelta hacia El arte como representacién; es s otra extremidad de la misma cadena.

v

Desde este punto de vista haré algunas precisiones que conciernen al trabajo de'mi
‘Workcenter en Pontedera, Italia. ) : _

En el Workcenter un polo del trabajo es consagrado a la formacién (en el sentido de
la educacién permanente), en el campo de los cantos, el texto, las acciones fisicas (similar.
a Stanislavski), los ejercicios “plasticos” y “fisicos” para actores.

El otro polo engloba lo que se adelanta hacia El arte como vehiculo. El resto de este
texto voy a consagrarlo a esta bisqueda, porque se trata de algo desconocido, o digamos
olvidado, en el mundo contemporineo. . :

Se puede decir “El arte como vehiculo”, pero también “objetividad del ritual” o “Artes
rituales”. Cuando hablo del ritual no me refiero a una ceremonia, ni a una fiesta; :
tampoco a improvisacién con participacién de gente del exterior. No hablo de una
sintesis de diferentes formas rituales de diferentes lugares. Cuando me refiero al ritual,
hablo de su objetividad; es decir que los elementos de la Accién son los instrumentos de
trabajo sobre el cuerpo, el corazén, y la cabeza de los actuantes. C

Del punto de vista de los elementos técnicos, en El arte como vehiculo todo es casi
como en las artes teatrales; trabajamos sobre el canto, los impulsos, las formas del
movimiento; aiin pueden aparecer motivos narrativos. Y todo reduciéndosealo- '
estrictamente nécesario, hasta crear una estructura tan precisa y acabada-como en un
espectdculo: Accién. C . e ‘

Luego se puede preguntar: ¢cuil es la diferencia entre esta objetividad del ritual y el
especticulo? éAcaso la diferencia radica sélo en el hechd que no se invita al pablico?

Esta es una pregunta legitima; daré entonces algunas premisas’ que pueden aclarar
cudl es la diferencia entre especticulo teatral y El arte omio vehiculo. -

Entre otras; la diferencia ests en la sede del montajexEri’el espécticulo la sede del
montaje est4 en el espectador; en El arté como lel'montaje ¢std cn las
personas que hacen, eri los artistas misin : SFETHENEN o

2




Quiero darles un ejemplo de sede del montaje en el espectador. Tomemos al Principe
constante interpretado por Ryszard Cieslak en el Teatr Laboratorium. En el trabajo del
papel antes de encontrarse COn sus partners del espectculo, durante meses y meses el
actor trabajé solo conmigo. Nada en su trabajo estaba ligado al martirio que en el drama
de Calderén/Slowacki es el tema del personaje del Principe constante. Todo el torrente de la
vida en el actor estaba ligado a un recuerdo feliz, alas acciones pertenecientes a ese
recuerdo preciso de su vida, a las mis pequefias acciones e impulsiones fisicas y vocales
de ese momento rememorado. Fue un momento de su vida relativamente no muy largo
~digamos algunas decenas de minutos— el tiempo amoroso de su adolescencia, ligado al
no man’s land entre la sensualidad-y-etrezo. El momento del cual hablo fue, entonces,
libre de toda connotacién tenebrosa; esto fue como si este adolescente rememorado
se liberara con su cuerpo del cuerpo mismo, como si se liberara —paso tras paso— dela
pesadez del cuerpo, de todo aspecto doloroso. A través de la multitud de detalles, de
todos los pequefios impulsos y acciones, ligados a ese momento de su vida, el actor
encontré el flujo del texto de Calderén/Slowacki.- = - : :

ica del texto, la estructura del

A
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Pero el contenido de la obra literaria, 1a 16gica
alrededor y en relacién con él, los otros personajes y los elementos
sugerfa que fuese un prisionero martirizado al que se trata de quebranta
mantiene fiel a su verdad hasta el final. Y es a través de esta agoniafdglﬂ;ﬁ‘
al colmo. . : A o S

Esta era la historia para el espectador, pero no para el actor. _A}tgdfédQ del actor gtros -
personajes vestidos como fiscales de un tribunal militar se asociaban‘aja,Polonia de aquel .
tiempo (1965). Pero evidentemente esta no era la clave. Lo fundamental erdfoda aquella s
narracién (en torno al actor que interpretaba el Principe constante) que cr¢ghada hi toria
de un mirtir: la escenificacién, la estructura del texto. escrito, y —lo que fueim Cd e
importante— las acciones de los otros actores, los cuales por su parte tenian s propias °
motivaciones. Nadie queria representar, por ejemplo, al fiscal militar; cada uno tenia
cosas propias ligadas a su vida, estrictamente estructuradas y puestas en forma dela
historia “segiin Calderén/Slowacki”. ' o :

¢Entonces dénde apareci6 el especticulo? R

En cierta manera toda esta totalidad (el montaje) apareci6 no sobre la escena, sino en
1a percepcién del espectador. La sede del montaje estaba en la percepcién del espectador.
Lo que el espectador captaba era él montaje buscado y lo que los actores hacian es otra

historia. S o '
' Hacer el montaje en la percepcion del espectador no es el deber del actor sino del
director. El actor debe mds bien buscar lberarse de la dependencia del espectador, si no
quiere perder —dentro de si— la semilla misma de la creatividad. Hacer el montaje en la
percepci6n del espectador es el deber del director, y es uno de los elementos mas- .o
importantes de su oficio. En el especticulo del Principe constante como director trabijé de
manera premeditada para crear este tipo de montaje y para que la mayoria de los e
espectadores captara el mismo montaje: 1a historia de un mértir, un prisionero rodeado‘por!
sus perseguidores quienes tratan de quebrantarlo y al mismo tiempo lo encuentrari: i 7
fascinante, etc. Todo esto fue concebido de manera casi matemdtica, para que este-
montaje funcione y se realice en la percepcién del espectador. - - i

En cambio, cuando hablo de El arte como vehiculo, me refiero a un moritaje do
sede 1o estd en la percepcion del espectador sino en quien hace. No se trata de porierse de
acuerdo verbalmente entre los diferentes actuantes sobre cual serd el tipo de mofitaje

espectil
==1ado esto_ .




cormnin, no se trata de compartir 1a definicién de lo que har4n. No, ningin acuerdo
verbal, como ninguna definicién verbal; es a través de las acciones mismas que hay que
descubrir como uno se acerca, paso tras paso, hacia el contenido que es comyin. En este
caso la sede del montaje est4 en los actuantes.

Podemos emplear también otro lenguaje: el elevador. El especticulo es como un gran
elevador en el cual el actor es el operador. En el elevador estén los espectadores; el
espectéculo los transporta de una forma de evento a otra. Si este-elevador funciona para

los espectadores, quiere decir que el montaje estuvo bien ejecutado.
' El arte como vehiculo es como una forma muy antigua de elevador que es una especie
de—apﬂaggg,gimdo por una cuerda, con el cual los actuantes se suben hacia la energfa sutil,

- para bageresy ella hasta nuestro cuerpo instintual. Esto es la objetividad del ritual.
Y srp arté como vehiculo funciona, existe esta objetividad y el canasto se mueve para
aqugllosgusbasesidn Accion. | |
" Varios elementbs del trabajo son similares para todo performing arts, pero en esa

diferencia de elevador {uir elevador para los espectadores y otro —primordial— para los

actuantes) —entonces, tagibién en la diferencia entre el montaje en la percepcién de los

rm:%s}pe'qadoresy;:l;mpggj’e en los actuantes— est4 la distincién entre El arte como
representacién y El 4rte como vehiculo. - ' T

En Elgggesggmo vehiculo el impacto sobre el actuante es el resultado. Pero este
resultado hic_) es ¢l contenido; el contenido estd en el pasaje de lo burdo alo sutil. Siempre
a través de loxgetalles simples, pero muy precisos. L '

Cuando hablo de la imagen del elevador primordial y de El arte como vehiculo me
refiero a la verticalidad; podemos ver esta verticalidad en categorias energéticas: energias
pesadas pero orgénicas (ligadas a las fuerzas de la vida, a los instintos, a la sensualidad) y
otras energfas, mis sutiles. Pues no se trata simplemente de cambiar de nivel sino de
llevarlo burdo alo sutil y traer 16 sutil hacia la realidad mis ordinaria que est4 ligadaala
“densidad” del cierpo. Es como si tratiramos de entrar en 1a alta conexion.

No se trata de renunciar a una parte de nuestra naturaleza; todo debe tener su lugar
natural: el cuerpo, el corazén, la cabeza, algo que est4 “por debajo de nuestros pies” y -
algo que est4 “arriba de la cabeza”. Todo como una linea vertical, y esta verticalidad debe
estar tensionada entre organicidad y the awareness. Awareness, quiere decir la conciencia
que no est4 ligada al lenguaje (ala miquina de pensar), sino a la presencia.

Podemos comparar todo esto con la escalera de Jacob. La Biblia habla de la historia
de Jacob que se ha quedado dormido con la cabeza sobre una piedra y ha tenido una
visién; ha visto apoyada sobre la tierra una enorme escalera, y percibi6 unas fuerzas, o —si
lo prefieren— 4ngeles, que subfan y bajaban. P

Si; es muy importante si se puede hacer —en Fl arte como vehiculo— una escalera de
Jacob, pero para que esta escalera funcione, cada peldafio debe estar hecho de manera
correcta, artesanal. Si no la escalera se rompe; todo depende de la aitésania con que se
trabaje, de la calidad de los detalles, de la calidad de las acciones y del ritmo, del orden de
los eiementos; todo tiene que ser impecable desde el t6 de vista del oficio. En cambio,

| e ob se imagina que estd
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Loscantos rituales de una tradicién muy antigua dan un apoyo en la construccién de
los peldafios artesanales de esta escalera vertical. No se trata solamente de captar la
hclodia de manera precisa, aunque sin esto nada es posible. Pero se trata de encontrar
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también un tempo-ritmo con todas sus fluctuaciones dentro de 1a melodia y -
particularmente algo, que és una sonoridad justa: cualidades vibratorias tan palpables que
de cierta manera se vuelven el sentido del canto. Quiere decir que el canto se vuelve el
sentido mismo a través de las cualidades vibratorias; aun si no se comprenden las

palabras, basta la recepcién de las cualidades vibratorias. Cu;mdo hablo de tal “sentido”,
hablo también de los impulsos del cuerpo; o sea que es la sonoridad misma y los impulsos
mismos que son el sentido, directamente, neto. Para descubrir las cualidades vibratorias

. de un canto antiguo, hay descubrir 1a diferencia entre la melodia y las cualidades
vibratorias. Es muy importante en las sociedades donde la transmisién oral desapareci6.
Por lo tanto es muy importante para nosotros. En nuestro mundo, en nuestra;cultura, se-
conoce por ejemplo la melodia como una sucesién de notas, la escritura de las notas, Eso:
os la melodfa. Pero la melodia no es lo mismo que las cualidades vibratorias, atin'si hay; - .
que ser absolutamente preciso con la melodfa, para descubrir las cualidades vibratorias.de .
los cantos antiguos. No se pueden descubrir las cualidades vibratorias si se comienza, por
asf decirlo, a improvisar; no quiero decir que se estd desentonado, si no que si se canta
cinco véces el mismo canto y a cada vez aparece otro, esto significa que la melodia no fue:
fijada. La melodfa debe estar totalmente fijada, para poder desarrollar verdaderamente él
trabajo sobre las cualidades vibratorias. Se puede decir que el hombre moderno canta sin
sentir la diferencia entre el sonido de un pianoy el de un violin. Los dos tipos de |
resonancia son muy diferentes; pero el hombre moderno busca solo la linea melédica sin

captar las diferencias de resonancia. Las cualidades vibratorias del canto tienen que estar
enraizadas en las acciones del cuerpo y en sus tempo-ritmo. N . '

Fl canto de la tradicién es como una persona. Cuando la gente empieza a trabajar
sobre un supuesto ritual, por una groseria de ideas y de asociaciones, comienzan a buscar
un estado de posesién o un pretendido trance, lo que se resume en un caosy en
improvisaciones donde se hace cualquier cosa. Hay que olvidar todos estos exotismos, hay
s6lo que descubrir que el canto antiguo, con los impulsos asociados, es “una persona”.
{Entonces cémo descubrir esto? Solamente por el trabajo; pero les puedo dar una
imagen, sélo para saber de qué se habla. Existen cantos antiguos donde se descubre
ficilmente que son mujeres, y existen otros, masculinos; hay cantos donde es facil
descubrir que son adolescentes o aun nifios, que es un canto-nifio; y otros que son el
viejo, es un canto-viejo. Se puede entonces preguntar: fun canto €s una mujer o un
hombre? ¢Es este un nifio, un adolescente, un anciano? —la cantidad de posibilidades es .
enorme. Pero hacerse este tipo de preguntas no es el método. Si se va a transformar esto en
método, se volverd grosero y tonto. Y todavia: un canto es un ser viviente; s, no todo -
canto es un ser humano, hay también un canto-animal, hay también un canto-fuerza.

Cuando se comienzan a captar las cualidades vibratorias a través de un gran rigor .
artesanal, todo esto encuentra su arraigamiento en los impulsos y las acciones. Y L
entonces, de golpe, ese canto empieza a cantarnos. Ese canto antiguo me canta, ya no sé ...
si soy ese canto o si descubro ese canto. Guidado, icuidado! Es el momento donde hay--
que tener la vigilancia, no volverse la propiedad del canto, s, “estar de pie”. L




Un canto de la tradicién, como instrumento dela verticalidad, es comparable con un
mantra en la cultura hindd o budista. Mantra, es una forma sonora, muy elaborada, que
engloba la posicién del cuerpo yla respn'aaén, y que hace aparecer una vibracién
determinada en un tempo-ritirio tan preciso que influencia el tempo-ntmo dela mente. El
mantra es una corta encantacién eficaz como instrumerito; no sirve a los espectadores
sino a los que lo efectdian. Los cantos de la tradicién sirven también a los que lo efectdan.
Los cantos particulares, que se formaron durante un larguisimo periodo, y que fueron
utilizados por razones sacrales o rituales (dirfa que fueron utilizados como un elemento
de vehiculo), traen diferentes tipos de resultatlo. Resultado, por asf decir, energificador o
favorizando una paz (esta disociacién de las posibilidades es muy simplista, porque hay
una gran canudad de posibilidades).

- éPor qué doy el ejemplo del mantra y luego me alejo hacia un canto de la tradicién?
Porque en el trabzgo ‘al cual me intereso el mantra es menos aplicable pues el mantra estd
lejos del acercamiento orginico. En-cambio, los cantos de la tradicién estén enraizados en
la organicidad. Esto siempre es el canto-cuerpo, no es nunca el canto disociado de las -
impulsaciones de la vida que pasan a través del cuerpo; en el canto de la tradicién, ya no
es cuestién de la posmlén del cuerpo o de manipular la respiracién, sino de los lmpulsos y
de las pequeiias acciones. Porque los impulsos que fluyen en el cuerpo —lellos
precisamentel— lleyan el canto antiguo. :

Hay diferencias de impacto entre los diferentes cantos antiguos. Del punto de vista de
la verticalidad haaa lo sutil y del descenso de lo sutil hacia el nivel de la realidad mi4s
ordmana, existe la necesidad de una estructura “légica” un canto preciso no puede
situarse un poco antes o un poco después de tal otro canto —su puesto debe ser evidente.
Por otia parte: dirfa-que después de un himno de valor altamente sutil, s —continuando
1a linea de accién— hay que descender (por ejemplo) hacia el nivel de otro canto m4s
instintual, no hay simplemente que perder este himno, sino retener dentro de st mmno
como un rastro de su calidad.

Todo esto que dije hasta aquf solamente toca algunos ejemplos del trabajo sobre los
cantos de la tradicién. Por otra parte, los peldafios de esta escalera vertical, que deben
estar elaborados en buen artesano, no son solamiente los cantos de la tradicién y la
manera en que los trabajamos, sino también el texto en'tanto que la paldbra yiva, los
modelos del movimiento, la 16gica de las m4s péqueiias acciones (alli, es ésencial hacer
siempre preceder la forma de lo que debe precederla, de mantener un proceso que lleve
ala forma). Cada uno de estos aspectos requenrla —a dec1r verdad— un capitulo’
particular.

Pero quisiera; a‘pesar de todo, hacer algunas observacxone§ ligadas al trabajo sobre el
cuerpo. El problema de la obediencia del cuerpo se puede resolver por dos .
acercamientos distintos; no quiere decir que un acercamiénto complejo o doble es
imposible, pero para ser clarc prefiero aci linitarmie 4 hablar de dos acercamientos
distintos. Un primer acercamiiento es poner el cuerpo en estado de obediencia,
doméndolo. Se puede comparar esto al acércainiento en el ballet o en ¢iertos tipos de
atletismo. 'El peligro de esté acercainieito es que'el cuerpo se desarrolle como una
calidad muscular y no suficientemerite flexible; y “vacio” paia ser él canal abierto parala
energia. El otro-peligro —atin mds grande— es que el hombre reéfiierza la Sepmaén entre
1a cabeza que dirige y el cuerpo que es como una mariéneta acctonada Pero: hay, Sin-
embargo,-que subrayar que los peligros y los lfmites de este"acercaimiento o'
sobrepasables si se trabaja con una plena conciericia de estas 'hmltaadnes y de estos




peligros, y si el instructor en este éxnl?ito es hicido. Un ejemplo de sobrepasamiento de
los peligros y limites de este acercamiento, es la manera como se trabaja el cuerpo en
ciertas artes marciales. .
_ Fl segundo acercamiento es desafiar el cuerpo. Desafiarlo dindole deberes, objetivos
que parecen sobrepasar las capacidades del cuerpo. Se trata de mv1tar al cuerpoa “lo
imposible” y de hacerle descubrir que el “imposible” se puede dividir en pequefios
pedazos, en pequefios elementos, y volverlo posible. En este segundo acercamiento el
cuerpo se vuelve obediente sin saber que debe ser obediente. Se vuelve un canal abierto a
la energia y encuentra la conjuncién entre el rigor de los elementos y el flujo dela vida
(“la espontaneidad”). El cuerpo entonces no se siente como un animal domado o
doméstico, sino m4s bien como el animal salvaje y digno. La gacela perseguida por un
tigre corre con una ligereza, una armonia de movimientos increible. Si se mira esto en
cAmara lenta en un documental filmado, esta carrera de la gacela y el tigre da una imagen
de 1a vida plena y paradéjicamente alegre. Los dos acercamientos son completamente
legitimos. A pesar de eso, en mi vida creativa, siempre estuve mucho mis interesado por
el segundo acercamiento. S o
vii
Si se busca en El arte como vehiculo, la necesidad de llega; a una estructura que
pueda ser repetida, llegar, por asf decir, ala “obra de arte” —es aun mds grande que en el
trabajo sobre un especticulo destinado al espectador. No se puede trabajar sobre si
mismo (para utilizar la férmula de Stanislavski), si no se estd dentro de algo estructurado
que sea posible repeétir, que tiene un principio, un recorrido y un fin, donde cada
elemento tiene su lugar l4gico, técnicamente necesario. Todo ello determinado desde el punto
de vista de esa verticalidad hacia lo sutil y el descenso de lo sutil hacia la densidad del cuerpo. La
esthictiira elaborada en los detalles —Accién—, es Ia'clave; si falta una estructura todo se
disuelve, todo se vuelve unasopa. |
__ Asi, trabajamos nuestra “obra de arte™: Accién. El trabajo organizado como los
ensayos tiéne ocho a catorce horas por dia, seis dfas por semana, y dura afios, de manera
§_ig§¢inética; con los cantos, la particién de {eackiones, los modelos arcaicos del
movimiento, la palabra, tan vieja que es casi siempre anénima. Y asi se llega a algo visible,
"qiie tiené una estructura comparable a un éspecticulo, pero que no busca crear.el -
montaje en la percepcién de los espectadores, $ino en los artistas que hacen.
.. Enla construccién de Accién, la mayoria de los elementos manantiales pertenecen (de
unau otra manera), a la tradicién occidental. Estin todos ligados a lo que llamo “la
cuna”, en el sentido: la cuna del Occidente. Quiere decir, el Egipto arcaico, Siria, Israel y
la Grecia antigua. Existen, por ejemplo, los elementos textuales delos cuales no se puede
determinar de dénde vienen salvo que existe una transmisién que pasé por el antiguo
Egipto, pero con otra versién, en griego. En los tiempos antiguos todo este territorio de
Eg}pto, de Israel, de Grecia y de Siria, formé una sola cuna. Los cantos inicidticos que
tilizamos (tanto los de Africa negra como los del Caribe) estdn enraizados en la tradicién
ana; los tratamos en nuestro trabajo como una continuidad de algo que vivia en los

fi)
empos antiguos en Egipto (o en las raices que lo precedieron), a saber, una ramificacién -
nuestra cuna. i ”




Pero hay ahi otro problema: no se puede comprender verdaderamente su propia
tradicién (por lo menos es mi caso), sin compararia con otra cuna. Esto se puede llamar
la corroboracién. En la perspectiva de la corroboracién, la cuna oriental es para mf muy
importante. No solamente por razones técnicas (las técnicas alld fueron muy elaboradas),
sino por razones personales. Porque son los manantiales de la cuna oriental que tuvieron
sobre mi un impacto directo cuando era nifio y muchacho, o sea mucho antes que me
ocupase del teatro. La corroboracién abre a menudo perspectivas inesperadas y rompe
las costumbres mentales. Por ejemplo, enla tradicién oriental lo que se nombra el
Absoluto puede ser acercado como la madre. En cambio, en Europa, el acento es puesto
mis en el padre. Esto es sélo un ejemplo que abre una luz inesperada sobre las palabras
de los ancianos en Occidente. La corroboracién técnica es més palpable: se ven las
analogfas y las diferencias; di un ejemplo cuando analicé el funcionamiento del mantray
del canto de tradicién.

Lo que quiero que se retenga, €s que €n el trabajo sobre El arte como vehiculo al
Workcenter en Pontedera, cuando construimos la estructura —Accién— nuestros
manantiales se refieren principalmente a la cuna occidental.

Accién: estructura performativa objetivada en los detalles. Este trabajo no estd
destinado a los espectadores pero —de vez en cuando— la presencia de testigos puede ser
necesaria; por un lado, para que la objetividad del trabajo sea comprobada y, por otra
parte, para que no sea un asunto puramente privado, initil a los otros. ¢Quiénes fueron
nuestros testigos? Primero fueron los especialistas y los artistas individualmente invitados.
Pero después invité compaiifas del joven teatro y del teatro de investigacién. No eran
espectadores (porque la estructura performativa —Accién—no est4 creada apuntéindolos
como objetivo), pero de cierta manera eran como los espectadores. Cuando un grupo
teatral nos visitaba, o si nuestra gente visitaba un grupo del joven teatro, unos y otros
observaban reciprocamente su trabajo, las “obras” y los ejercicios incluso (en cambio,
ninguna participacién activa reciproca). _ ;

De esta manera, en el curso de los afios recientes, hemos confrontado casi 60 grupos
teatrales. Estas confrontaciones, no fueron organizadas por intermedio de la prensa o por
solicitud escrita. Los encuentros estuvieron protegidos de toda forma de publicidad
y sélo participaron en ellos el grupo visitante y el grupo que acogié. No aceptamos nunca
ningtin testigo exterior. A causa de todas estas precauciones lo que debfamos decirnos
después de la confrontacién del trabajo fue bastante libre del miedo a ser criticado, o de
ser puesto bajo una luz engafiosa. Es verdaderamente lmportante que no se haya tratado
de grupos llegados por medio de un anuncio. No aceptamos los grupos candidatos que se
presentaron a s mismos, sino tinicamente a los que hallamos por nuestros propios
medios. Ninguna burocracia, ninguna mecanicidad en la manera como se llegé a hallar .
una compaiifa invitada. Es por este camino informal y discreto que nos fue también
posible hallar los pequefios grupos pobres, sin ninguna publicidad, pero que
verdaderamente buscan comprender qué funciona y qué no funciona en su trabajo; a
comprender no tedricamente, no en orden de ideas, sino por ejemplos artesanales y
simples de su oficio. o
Esto es solamente un ejemplo de como El arte como vehiculo muy aislado, puede
tener una relacién viva en el campo del teatro, 2 través de la sola presencia de los colegas
profesionales. Nunca buscamos cambiar los objetivos de los otros. Eso no seria correcto,
porque sus esfuerzos estin relacionados de cierta manera con otra categoria de
significados, de circunstancias de trabajo, de nocién del arte.
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{Es posible trabajar sobre la misma estructura performativa en dos registros? {Sobre el
especticulo publico (El arte como representacidn), y al mismo tiempo sobre El arte como
vehiculo? :

Eso es lo que me pregunto. Teéricamente veo que debe ser posible; en mi prictica he
hecho estas dos cosas en diferentes periodos de mi vida: El arte como representacién y El
arte como vehiculo. ¢Son posibles los dos en la misma estructura performativa? En verdad
—a pesar que tedricamente es posible— el peligro de falsear todo el proceso serfa enorme.
Si se trabaja El arte como vehiculo, pero se quiere utilizar esto como espectacular, el
acento se desplaza y entonces, aparte de las otras dificultades, el sentido de todo esto vaa
volverse equivoco. Asf, pues, se podria decir que es una cosa muy dificil de resolver. Pero
si tuviera una verdadera fe, de que es a pesar del todo posible de resolver, ciertamente
estaria tentado a hacerlo, eso debo decirlo. Por lo tanto, hay en mf una falta de fe en
algtin lugar —de fe que es posible de resolver; pero por otra parte, no es slo-una falta de
fe, sino mds bien que siento de manera fuerte— que es mds natural, mis fiel a las leyes
de la realidad y de la tradicién misma, el no intentar de llegar a este doble aspecto en la
misma estructura performativa.

Es evidente que, si durante nuestro trabajo sobre El arte como vehiculo nos hemos
encontrado con casi 60 grupos, 60 compaiifas del joven teatro y del teatrode -
investigacién, ha podido pasar una influencia tan delicada que es prdcticamente andnima,
sobre el nivel de los detalles técnicos, de los detalles del oficio. Se trata por ejemplo de la
precisién —y eso es legitimo. Pero, con ciertos de esos grupos veo que, por el hecho
mismo de haber observado nuestro trabajo sobre El arte como vehiculo, captan qué cosa
es y se preguntan cémo confrontar algo de esto en su trabajo destinado sin embargo a
hacer un especticulo. Si esta pregunta se la hacen a nivel mental, formulado,
metodolégico, etc., dije enseguida que no deben seguirnos en este 4mbito, que no deben
buscar Fl arte como vehiculo en su trabajo. Pero sila pregunta queda pendiente, en el
aire, casi en el inconsciente, para aparecer luego en alguna parte en el trabajo interior o
sobre s mismo durante los ensayos —no reaccioné en contra. En tal caso la pregunta se
dibujar4 pero no ser4 formulada, aun en el pensamiento. El momento en que se formula
es muy peligroso porque se vuelve una coartada para justificar la falta de calidad del
especticulo. Alentar a alguien a decirse: “voy a hacer el especticulo que es el trabajo
sobre s mismo”, en el mundo cémo es, es alentar a decirse: “me tomo la libertad de no

cumplir mi obra frente a los espectadores, porque de verdad busco las otras riquezas”™. Y
ah{ ya estamos frente a una catistrofe. '

X

No hace mucho tiempo, alguien me pregunté: {deseo yo que el Centro Grotowski,
después de mi desaparicién, continie? Respondi que no, no deseo Centro Grotowski sin
Grotowski y respondi de esta manera porque respondi a la intencidn de la pregunta; en mi
comprensién la intencién era: équiero crear yo un Sistema que se detendré ahf donde mi
bisqueda se detendr4 y que después va a ser ensefiado? Es por esta razén que respondi
“no”. Pero debo reconocer que si se me preguntara: ¢{deseo yo que esta tradicién que en




cierto lugar y tiempo reabrd, deseo yo, pues, que la biisqueda en El arte como vehiculo
alguien la continie? —No podrfa responder con la palabra “no”.

En mi trabajo actual hay una paradoja. Nos ocupamos de El arte como vehiculo, que
por su naturaleza misma no apunta a los espectadores, y al mismo tiempo hemos
confrontado ese trahajo con decenas y decenas de grupos teatrales y aun mds, sin incitar a
estos grupos teatrales a que abandonen El arte como representacion, pero al contrario, con
la perspectiva que deben continuarlo. Esta paradoja es.una paradoja aparente. Puede
realizarse asi porque El arte como vehiculo plantea en la prictica, las cuestiones ligadas al
oficio mismo, vilidas en las dos extremidades de la cadena de los performing arts,
cuestiones tan artesanales que la confrontacién misma con este fenémeno se vuelve a
veces —de cierta manera— un acto de transmisién. , o

En el sentido artesanal existe también en el Workcenter un aspecto de la formacién.
Al comienzo del capitulo V mencioné que un polo del trabajo del Workcenter es '
consagrado a la educacién permanente en el campo de 1a actuacién (aun si entre
nosotros varios elementos de esto también estdn ligados a las formas rituales). Los

jévenes artistas que estin en el Workcenter (por un afio, y a veces mucho mis) y que
participan en este tipo de trabajo, hacen esto en la perspectiva de su oficio: el oficio de
actor, y yo utilizo las posibilidades del Workcenter para ayudarlos en este 4mbito. Al
mismo tiempo no soy sordo a la pregunta, del oficio en s puede indicarles algo del
trabajo sobre s{ mismo? Pero eso es demasiado complejo y prefiero evitar todo
endoctrinamiento. : .

Pude hacer aparecer en el Workcenter otro polo de trabajo que se enraiza en El arte
como vehiculo: en cuanto a tradicién y en cuanto a biisqueda. Esto no engloba
directamente a todo el mundo con quien trabajo. En el caso de las personas
implicadas directamente en El arte como vehiculo no pienso en ellas como a “actores”,
sino como a “doers™ (los actuantes, los que hacen), porque su.objetivo no apuntaal
espectador sino que apunta su propio itinerario hacia la verticalidad.

En el Workcenter todo lo que estd avanzado hacia El arte como vehfculo ha sido
confrontado con los grupos del joven teatro. Y aun, si pudo haber aparecido para algunos
un aspecto de la trasmisién, el mismo hecho que los encuentros son muy limitados en el
tiempo, no permite ninguna eventual suposicién de ser mis “discfpulos”. Con El arte
como vehiculo somos sélo una extremidad de la larga cadena y esta extremidad tiene que
quedar en contacto —de uno u otro modo— con la otra extremidad que es El arte como
representacién. Ambas extremidades pertenecen a la misma ancha familia. Debe existir la
posibilidad de un pasaje: de descubrimientos técnicos, de la conciencia artesanal. . . Todo
esto tiene que poder pasar si no queremos estar completamente cortados del mundo.
Recuerdo aquel capitulo del vigjo I Ching chino donde dice que, un pozo puede estar
perfectamente labrado y el agua puede ser en él extraordinaria, pero que si nadie saca
agua de ese pozo los peces van a habitarla y el agua se va a alterar.

En cambio, si se hacen esfuerzos para tener una influencia existe el peligro dela
mistificacién. Entonces, prefiero no tener discipulos tales que lleven al mundo la Buena
Nueva. Pero si llega a los otros un mensaje de rigor y de exigencia, que revela ciertas leyes
obrantes en ¢l terreno de 1a “vida en el arte” —es otro asunto. Este mensaje puede ser mis
transparente que si fuese coloreado por una tarea misionaria, o por una exclusividad de
orientacion. :

En la historia del arte (y no solo del arte), podemos encontrar una multitud de
ejemplos de c6mo una influencia buscada o muere rdpidamente, o s¢ vuelve una
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" caricatura, una desnaturalizacién de una cosa, tan radical que a menudo se vuelve dificil
de reencontrar en la imagen distribuida los rastros mismos de eso que fue el manantial.

" Fn cambio existen estas influencias anénimas. Las dos extrémidades de la cadena (El arte

como representacién y El arte como vehiculo), tignen que existir, uno visible —~publico—y

el otro casi invisible. ¢Por qué digo “casi”? Porque si estd completamente escondido no

puede dar vida a influencias anénimas. Entonces tiene que estar escondido pero no
totalmente.

0%

(Este texto cstd basado en las conferencias de Grotowski de Octubre 1989 en Médena [Italia] y de Mayo 1990 en la
University of California, Irvine [USA]. Las transcripciones de esas dos conferencias han sido completadas y enteramente

reclaboradas por el autor. La traduccién de Jaime Soriano, Hernin Bonet y Fernando Montes fue rectificada y autorizada por el
autor.) © 1992 Jerzy Grotowski . :

Nota de Mdscara: La conferencia en Mddena, a la cual los editores-de Mdscara tuvimos acceso, fue hecha durante
un encuentro organizado en apoyo al Workcenter of Jerzy Grotowski.
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RESPUESTA A STANISLAVSKI

Jerzy Grotowski

1.

iertas preguntas no tienen
sentido. “¢Stanislavski es

C importante para el nuevo
teatro?” No lo sé. Hay co-

| sas nuevas como las revis-

tas de moda. Y hay cosas nuevas, pero
antiguas como los origenes de la vida.
iPor qué preguntan si Stanislavski es
importante para el nuevo teatro? Da tu
respuesta a Stanislavski —que no se base
en la ignorancia de la cosa, sino en su
conocimiento prictico. O eres creativo
o no. Si lo eres, de algiin modo lo supe-
ras, si no lo eres, cres fiel, pero estéril.

Wiodzimicrz Stanicwski y Jerzy Grotowski.

Es prohibido pensar segiin estas ca-
tegorias: “¢Es importante hoy?” Si esim-
portante para ti, pregunta: {por qué?
En vez de preguntar si es importante

los otros o'para el teatro en gene-

" ral. “¢El trabajo del actor sobre si mismo es

un libro actual incluso hoy en dia?” Esta
pregunta no tiene sentido por el mismo
motivo. {Qué cosa es el trabajo hoy en
dia? Significa precisamente que existe
el trabajo hoy que, por la fuerza de las
cosas, es diverso del trabajo ayer. Pero
¢el trabajo hoy es el mismo para todos?
Existe tu propio trabajo. Entonces pue-
des preguntarte si ese libro es impor-
tante para ti en tu trabajo. Pero no

siento lejano de su estética. La estética
de Stanislavski era el producto de su
tiempo, de su pais y de su persona. To-
dos somos el producto de la asociacién
de nuestras tradiciones y nuestras nece-
sidades. Se trata de cosas.que no es po-
sible trasplantar de un lugar a otro sin
caer en los patrones, en los estereot-
Pos, en algo que ya estd muerto en el
momento en el que s¢ lo llama a existir.
Y lo mismo sucede en el caso de Stanis-
lavski, como en el nuestro y en el de
alg\in otro. ‘

3.
En el sentido profesional me formé

preguntirmelo 2 mi. No se puede res—en el Sistema de Stanislavski. Crefa en

ponder en lugar de alguien.

2.

Uno de los malentendidos prelimi-
nares relativos a esta problemdtica de-
riva del hecho de que para muchas
personas es dificil diferenciar la técnica
de la estética. Es asi: considero que el
método de Stanislavski haya sido uno
de los mis grandes estimulos para el
teatro eurupeo, en particular en la for-
macién del actor; al mismo tiempo me

cierto modo en el profesionalismo.
Ahora no creo mis, Hay dos tipos de
velos, dos géneros de fuga. Se puede
huir en el diletantismo llamindolo “li-
bertad”. Se puede huir también en el
profesionalismo, en la técnica. Ambas
cosas pueden servir como pretexto para
la absolucién. En un tiempo crefa enla
profesién. En este campo Stanislavski
era para mf el ejemplo. Cuando comen-
cé mi trabajo, mi punto de partida era
su técnica. Pero una base “sui generis”

para mi era también su

a descubrir de nuevo ca-

da fase de la vida.
Stanislavski estaba

siempre en camino. Hizo

tales en el campo de la
las respuestas, entre no-

las diferencias. Pero le
tengo un gran respeto, y
pienso en él frecuente-
mente cuando veo qué
confusién se puede crear.

que me haya sucedido
también.

| Los verdaderos alum-
nos nosonjamis alumnos.

sotros descubro mds bien

i Los alumnos. . . Pienso

[

actitud que lo impulsaba- R

las preguntas fundamen- . |

profesién. Si se trata de



.vérdadero alumno de Stanislayski
eyerhold. El no aplicaba el “siste- .
colisticamente. Daba su propia
wsta. Era un rival, no un “alma
{ue protesta un poco por no
. acuerdo. Tenfa convicciones,
2] mismo. De ‘ésto pago el precio.
verdadero alumno de Stanislavski
erd Vajtangov. No se opusoa Stanislavs-

ki-8in embargo, cuando aplicd el “sis-

By

tema” en la prictica, eso fue tan
personal, y tan definido por las relat:‘lp-
entre-ély sus actores (pero también
oriel influjo de la época, por los cam-
ios que habian sucedido, por el modo
‘de’ver de la nueva generacién. . .) que
“los resultados fueron muy diversosalos
‘pecticulos de Stanislavski.
Stanislavski era un viejo sabio. En-.
6§ alumnos, al que mds aceptaba
14 a Vajtangov. En el estreno de Turan-
ot cuando muchos pensaron que yano
ria estar de acuerdo con aquél es-
hg:‘téculp,éxgraﬁo y tan diverso-a su tra-
bajo, Stanislavski asumié una posicién
e plera y total aprobacién. Sabfa que
Vajtangov habia hecho como él ante-
riormente, habfa dado una respuesta
‘propia a las preguntas que ponia la vo-
€acién, a las preguntas que tenia el co-
raje’de hacerse, evitando al mismo
tiempo los estereotipos, incluso los es-
reotipos del trabajo de Stanislavski.
Por tal motivo, cuando tengo
ocasion, repito que no quiero tener
alumnos. Quiero tener compafierds de
armas. Quiero tener una hermandad
de armas. Quiero tener personas afines,
incliso aquelias que estdn lejos y que,
é!;\(ez, reciben impulsos de parte mia,
Pero que son estimulados por su propia
aturaleza. Otras relaciones son estéri-
s: producen sélo o el tipo del domador
e domestica a los actores en mi nom-

b.;

re, o el diletante que se encubre con
mi nombre.

’

T

asi como los otros hasta ahora— revelar
1l propio mito de Stanislavski, sin sa-
ber ademds en qué medida aquéllos
0s mitos han sido construides sobre
realidad. Cuando inicié los estudios

la Escuela de Arte dramitico, en la
Facultad para actores, fundé la base en-

a2 de-mi saber teatral sobre los prin-

En el fondo, puedo tinicamente — '

cipios de Stanislavski. Como actor esta-
ba poseido por Stanislavski. Era un fa-
nitico. Pensaba que fuese la llave que
abre todas las puertas de la creatividad.
Queria comprenderlo mejor que los
otros. Trabajaba mucho para llegar a
saber lo mis posible sobre aquello que
habia dicho o que habia sido dicho so-
bre él. Esto me llevé, segiin las reglas
del sicoanilisis, del periodo de imita-
cién al periodo de rebelién, es decir al
intento de encontrar mi propio lugar.
Para tener respecto a los otros el mismo
rol en la profesién que él habia tenido
respecto a mi. . . Después comprendi
que era peligroso y falso. Comencé a
pensar que tal vez se trataba sélo de una
nueva mitologia.
- Cuando llegué a la conclusién que
el problema de la construccién de mi
propio sistema era ilusorio y que no
existe ningiin sistema ideal que sea la
Have de la creatividad, entonces la pala-
bra “método” cambié para mi de signi-
ficado.-

Existe el desafio al cual cada uno
deberia dar una respuesta propia. Cada
uno deberia ser fielala propia vida. Esto
no tenderia a excluir a los otros, sino

1972.

al contrario, los incluiria. Nuestra vida
consiste en las relaciones con los otros,
y los otros son precisamente su campo
de accién. Y el mundo viviente. Hay en
nosotros diversos géneros de necesida-
des y diversos géneros de experiencias.
Nos esforzamos por interpretar estas
experiencias como un mensaje dirigido
hacia nosotros por el destino, lavida, la
historia, el género humano o la trascen-
dencia. . . (todos estos nombres no tie-
nen importancia). En todo caso, la
experiencia de la vida es la pregunta,
mientras la creacién en verdad es sim-
plemente la respuesta. Comienza en cl
esfuerzo de no esconderse ni mentir.
Entonces el método —en el sentido del
sistema— no existe. No pucde existir de
otra manera que como desafio o llama-
do. Y no se puede jamds prever exacta-
mente cuil seri la respuesta de algiin
otro. Es muy importante estar' prepara-
dos al hecho que la respuesta de’los
otros serd diversa de la nuestra..Si la
respuesta es la misma, entonces cs G si
seguro que esta respuesta es falsa; Fs
necesario comprenderlo, “es el piihto
decisivo. ST




También el concepto de profesio-
nalismo es limitado. Tal vez, en el fondo
del teatro esti el lugar para alguna ac-
tividad pura. Pero esto no es a tal punto
eseicial como para sacrificarle toda la
vida. Pero si verdaderamente se desea
hacerlo, es necesario ir con todo nues-
tro ser; sin embargo, ‘el teatro es a tal
punto esencial como para sacrificarle
toda la vida? Pienso que se deberia tra-
tar al teatro como a una casa abando-
nada en el presente, algo iniitil; algo
que verdaderamente no es indispensa-
ble. Atin no queremos creer que sea tan
sélo ruinas. Por tanto puede atin fun-
cionar. Pero hay ahora otros campos de
accién de la actividad humana que ocu-
pan el puesto del teatro. Noséloelcine,
la televisi6n o el music hall. El punto es
que va desapareciendo la funcién del
teatro que era evidente en el pasado.
Actiia mis el automatismo cultural que
la hecesidad. Las personas bien educa-
das saben que es necesario ir al teatro.
Por lo general no van por el teatro mis-
mo, sino por una obligacién cultural.
En cualquier parte que sea, se busca el
modo por el cual organizar a los espec-
tadores, cémo atraerlos de la manera
mis eficaz, cémo obligarlos a venir. En
algunos lugares existe el sistema de abo-
nos, en otras partes la pornografia. {C6-
mo asegurar una platea a todo costo?
Pienso que la cosa mis sensata séria ha-

. inecesaria en ciertos pe-

! ‘blar del teatro como de
: ;abandonada.
:;  He aqui, al inicio de
| inuestra era los buscado-
i res de la verdad buscaban
. ‘lugares abandonados pa-
‘'ra cumplir con el com-
i 'promiso de la vida. O
| ‘bien se iban al desierto
. i(no creo que se tratase de
‘:una solucién natural, a
i pesar de que a veces sea

., riodos de la vida: hay que
i alejarse para después vol-
* ver) o bien buscaban ca-
' sas en-ruinas —tal vez
- condenados a no encon-

Esto no consistia en un
intento de permanecer
moderno. En efecto se
trataba de la prolonga-
cién coherente de aque-
lla bisqueda misma de la
verdad.

En realidad impug-
nabalas novedades. Sisu - -
biisqueda se detuvo enel
método de las acciones fi-
sicas, esto no fue porque
hubiese encontrado la
verdad méxima de la pro-
fesién, sino porque la
muerte interrumpié su
biisqueda posterior.

El segundo motivp
por el cual respeto mu-

trarlas, tal vezlocos segin

- cho-a Stanislavski es por

las categorfas de la coti--
dianidad.
. Desde hace mucho tiempo el con-
- cepto de profesionalismo se estd alejan-
do de mi. En el primer periodo de mi
actividad auténoma como director
comprendi que el velo detris del cual
huye el actor para evitar la sinceridad
tangible y concreta es el diletantismo.
No hace nada, pero se tiene la convic-
cién de hacer algo. No he cambiado de

opinién al respecto. S6lo que también

la técnica puede servir de velo. Pode-
mos dominar con el entrenamiento va-
rios sistémas de capacidad, de recursos,
podemos ser grandes maestros y hdbi-
les como malabaristas en este 4mbito
para mostrar la técnica, pero no reve-

3

rantlso” deci

fion :‘idc‘inOSe ‘es sincero, aun-
e 5¢ imagine’ que se cumple el acto,
ace solamente algo inarticulado,
dgiiatico. Debemos tomar de la téc-

o o

fica'solo aquello que desbloquee los
procesos humanos.

5.

Nutro por Stanislavski un grande,
profundo y muliiforme respeto. Este
respeto esti fundado en dos principios.

. El primero fue su autor¢gforma perma-
nente, su continuo someter a discusién
en el trabajo, sus etapas precedentes.

su esfuerzo en pensar so-
bre la base de lo que es prictico y con-
creto. ¢Cémo tocar lo que no estangible?
Quiso encontrar vias concretas hacia lo
que es secreto, misterioso. No los me-
dios —contra esto luchaba, los llamaba
“clichés”, sino las vias.

6.

" El método de las acciones fisicas: la
nueva y al mismo tiempo tltima etapa
donde Stanislavski puso en duda mu-

chos de sus descubrimientos anterio-

res. Seguramente sin aquel trabajo
precedente no hubiese podido descu-
brir el método de las acciones fisicas.
Pero solamente en aquel perigdo reali-
z6 descubrimientos que considérg una
especie de revelacién: quelos senti-
mientos no dependen de nuestra volun-
tad. En la fasé precedente esto no era
ain claro para-él. Buscaba la famosa
“memoria emotiva”. Segufa creyendo
atin que el recurso del recuerdo de di-
ferentes sentimientos en el fondo signi-
ficaba la posibilidad de volver a los
sentimientos mismos. En esto habia un
error —la fe en el hecho que los senti-
mientos dependen de la voluntad. En
la vida se puede verificar que los senti-
mientos son independientes de la vo-
luntad. No queremos-amar a alguien, .
pero lo amamos. O bien al contrario: -
queremos verdaderamente amar a al-
guien, pero no lo logramos. Los senti-
mientos son independientes de la
voluntad y precisamente por este moti-



Acompaiado de Dario Fo y Eugenio Barba,

vo Stanislavski en el tltimo periodo de
su actividad preferia, en el trabajo, po-
ner el acento en lo que esti sujeto a
nuestra voluntad. Por ejemplo, enla pri-
mera fase pedia las emociones a las que
el actor tendia en las diversas escenas.
Sobre el asi llamado “yo quiero”. Por
cuanto podemos querer “querer”, a pe-
sar de ello, no es lo mismo que el hecho
de “querer”. En la segunda fase puso el
acento sobre aquello que es posible ha-
cer. Porque lo que se hace depende de
la voluntad.

Pero, {qué cosa es aquello que se
hace, qué cosa es la accién? Aquellos
que sélo han rozado la terminologia de
las acciones fisicas, piensan que es, por
ejemplo: pasear, fumar un.cigarro, etc.
Esto significa que para ellos acciones fi-
sicas son las actividades elementales de
la vida cotidiana. Es muy ingenuo. Los
otros, que preferian al Stanislavski del
periodo anterior, repetian siempre sus
afirmaciones sobre las acciones fisicas
en la terminologia de las emociones;
por ejemplo: “ahora él no la ama, en-
tofces quiere estar en contra, se esfuer-
za: ¢qué cosa es necesario hacer?” Y
cosas similares. Estas tampoco son las
acciones fisicas. Algunos otros mezcla-
ban la recitacién con las acciones fisicas.

En la concepcién de Stanislavski las
acciones fisicas eran elementos del com-
portamiento, acciones elementales ver-
daderamente fisicas pero ligadas al
hecho de reaccionar a los demds. “Miro,
lo miro alos ojos, trato de dominar. Ob-

- servo quien esti en contra, quien estd

por. No miro, porque no logro encon-
trar en mi los argumentos”. Todas las
fuerzas elementales en el cuerpo estin
orientadas hacia alguien o hacia si mis-
mo: escuchar, mirar, proceder con el
objeto, encontrar los puntos de apoyo;

todo esto es la accién fisica. Se miray.

se ve, pero no: no mira y no ve, Como
un mal actor en un horrible especticu-
lo. Aquel es ciego y sordo respectoalos
otros, respecto a los partners, dispone
sélo de los trucos para esconder esto.
Es posible hacerlo pasar —pormedio de
la eficacia del método—, de lasinceridad
simulada a la sinceridad verdadera a
medias. Desde el punto de vista de la

" concepcién del especticulo s mucho.

Si el director es un maestro eficaz,
puede ayudar al actor en’ esto. Pero
quiero decir que, alejindome del culto
al profesionalismo, cambié también el
concepto de eficacia.

7.

Con toda su vida en el arte Stanis-
lavski dio el ejemplo que es necesario
estar preparados para el trabajo; preci-
samente él formulé la necesidad del tra-
bajo de laboratorio y dé los ensayos en
cuanto procesos creativos sin especta-
dores. También la obligacién del entre-
namiento para ¢l actor. Rindié grandes
servicios de esta manera. .

En el entrenamiento del actor, en
los ejercicios, se puede encontrar toda-
via una falsa satisfaccién que permite
evitar elacto de sinceridad personal. Se
puede torturar por afios y afios. Se pue-
de creer que los ejercicios de por si tie-
nen un gran valor. Se pueden tratar los
ejercicios como absolucién por el he-
cho que en la accién no se va hasta el
fondo. Al contrario en otros contextos
culturales frecuentemente era subraya-
do el adiestramiento comiin.

_ En nuestra época se busca en esto
una especie de placer perverso. No
quiero decir que los ejercicios debieran
ser desagradables, pero una cosa es el
narcisismo enlabiisqueda de un placer

extraordinariamente subjetivo y solita-
rio, aiin logrado en grupo, y otra algo
que no es desagradable porque se funda
sobre la auténtica, insensata vocacién
de nuestra natura. Del resto, en este ca-
5o hablar de lo que es agradable o de-
sagradable no tiene sentido. Es posible
que la desventura del hombre contem-
porineo consista en el hecho que se ha
alejado de la biisqueda de la felicidad
por andar en cambio en la bisqueda
del placer.

Los ejercicios como confort espiri-
tual. .. Se tiene la sensacién maravillosa
de no haber perdido el tiempo. Se tiene
la profunda conviccién que esto acer-
que a nuevos horizontes. Se habla mu-
cho del espfritu, del alma y de la psique.
Fariseismo.

Stanislavski creia que un entrena-
miento positivo, indispensable para los
actores, deberia componerse de ejerci-
cios de distintos tipos, relativamente di-
versos, ligados finicamente por un fin
comiin. Pienso que fue verdadero y
exacto en la perspectiva de su experien-
cia y su idea de eficacia. Al contrario,
en la perspectiva del superamiento del
profesionalismo existe solo el acto.que
involucra la integridad del hombre. Si
nos basamos en el superamiento del
profesionalismo, en la plenitud huma-
na, debo admitir que en este punto no

- podremos evitar una cierta antitesis alé-

gica. Porque frecuentemente nos pare-
ce que hacemos algo, mientras en
realidad estamos haciendo otra cosa. El
anilisis preciso de este tipo de acciones
tuvo inicio con Freud, pero ya en El idic-
ta de Dostoievski tenemos, por ejem-
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_que ésinconsciente no

plo, 1a historia de un
hombre que mira la vi-
trina de un negocio, y
en la vitrina un cuchi-
llo. Hacta algo comple-
tamente distinto de lo
que le parecia hacer.
Inconscientemente su
natura se preparaba
para algo diverso de
aquello que su con-
ciencia estaba anali-
zando. Asi pues, tener
condienciade lo que se
hace no es todo, por-
que no involucralain-
tegridad. Segin la
definicién misma lo’

es consciente. Stanis-
lavski comprendia que
este dilema existe y
buscaba —a su modo—
cémo tocar indirecta-
mente lo que esincons-
ciente.

8. .
Es necesario bus-
car de qué modo vol-
ver libre la propia
existencia que se diri-
ge hadia algiin otro. Es-
to funciona también
en el campo asf llama-
do técnico de la voz,
por ejemplo. No es po-
sible relatar breve
mente cémo sucede.
Asi, se podrian crear
s6lo malentendidos.
Esunalabor largay du-
ra. Durano tanto en el
sentido de esfuerzo
realizado, sino cuanto

resistencias se blo-
queaban, se cerraban,
que “el proceso creati-
vo procedia”, pero era
estéril, entonces vol-
viamos a los ejercicios.
Y encontribamos las
_causas. No las solucio-
nes, sino las causas.

A veces habfa pe-
riodos enlos cuales los
ejercicios cotidianos
eran necesarios. Pero
habfan también perio- -
dos en que era obliga-
torio concentrarse
exclusivamente sobre

los procesos.Y no por-
que el debut estuviese
cercano. El debut serd
cuando el especticulo
esté. En el fondo, no
serd jamis. Por cuanto .
a esto toca repre
sentamos quinientas
veces el mismo espec-
ticulo y continuiba-
mos trabajando sobre
él. Frecuentemente
los ensayos después de
cientos de réplicas
eran los mis apasio
nantes, los mis esen
ciales. Asi pues, vol-
viamos a los ejercicio.
o bien los abandon3-
bamos en relaciénalo
que era mis esencia’

_en el trabajo.

No existe una con-
cepcion de los ejerc’
cios por cuanto ésto*
sean importantes de
por si. Frecuentemer
te los ejercicios sor

a sentido del coraje o
de determinacién.
Todos los ejercicios mantenidos

por nosotros eran dirigidos sin excep-

cién al aniquilamiento de las resisten-
cias, delos bloqueos, de los estereotipos
individuales y profesionales. Se trataba
de ejercicios-obsticulo. Para superar
los ejercicios, que son como una tram-
pa, es necesario descubrir el propio blo-
queo. En el fondo todos estos ejercicios
tenfan un carcter negativo, servian pa-

rd descubrir qué cosa no se deberfa ha-
cer. Pero jamés: qué cosay c6mo hacer-
la. Y siempre en relacién con nuestro
propio camino, Silos ejercicios eran eje-
cutados con excesivo dominio, se cam-
biaban o bien se abandonaban. Si se
continuase, comenzarfa la técnica por

‘la técnica, el saber cémo. Cuando sentia-

mos que las fuentes no actuaban en nos-
otros (o: sobre nosotros), que las

muy importantes. Po.
ejemplo, cuandod un
siente, durante el especticulo, de tene
el dominio de las dnimas —en relaciér

.con los espectadores. O bien la sublin.

dad que exonera de la precisién. Ento.
ces es niecesario volver inmediatamen’
a los ejercicios. Para trabajar un poc
seriamente. Para sentir la tierra sobr:
Ia cual se encuentran quizis cosas 1.
muy sublimes, pero fundamentalc



Los ejercicios sufrian una continua evo-
lucién. : o
Frecuentemente he observado a
personas que trataban de simplificar
diertos ejercicios, afirmando hacerlos
de tal modo personales. Mientras, ha-
ciendo asf, los despojaban de todo sen-
tido, adaptindolos a su propio miedo,
sus propias mentiras. A Ia propia pere-
za. Pero dicen: “asi, ahora es mi estilo
personal en los ejercicios”. El siste-
ma personal en los gjercicios, en el ver-
dadero significado de esta definicién,
existe cuando se encuentran los ejerci-
cios mias dificiles, hasta el punto de
abandonar las sustituciones y los velos
que nuestra autoindulgencia induce en
nosotros. Estos ejercicios son persona-
les, porque funcionan como un test para
las inhibiciones personales. Por consi-
guiente, son notablemente mis dificiles
para nosotros que para los demis.

9. .

Si los ejercicios estin dirigidos ha-
cia un ataque incesante contra las susti-
tuciones, los encubrimientos,

de lo que ya se dirigia hacia la precisién.
Cuando tenia lugar esta interseccién, se

—manifestaba el momento creativo.

Aquella contradiccién entre espon-
taneidad y precisién es natural y orgi-
nica. Porque ambos -aspectos son los
polos de la naturaleza humana, por este
motivo cuando se cruzan estamos com-
pletos. Enun cierto sentido la precisién
es el campo de accién de Ia conciencia,
la espontaneidad —en cambio— del ins-
tinto. En otro sentido —al contrario—1la
precisién es el sexo, mientras que la es-
pontaneidad es el corazén. Si el sexo y
el corazén son dos cualidades separa-
das, entonces estamos desmembrados.
Sélo cuando existen juntos, no en cuan-
to aunién de dos cosas, sino como una
cosa tinica, entonces estamos enteros.
En los instantes de plenitud, lo que en
nosotros es animal no es inicamente
animal, sino es toda Ia naturaleza. No
la naturaleza humana, sino toda la Na-
turaleza en el hombre. Entonces resulta
actual, al mismo tiempo, Ia herencia so-
cial, el hombre en cuanto homo sapiens.

Pero no se trata de un dualismo. Es la
unidad del hombre. Y entonces no ac-
tio “yo” —actiia “esto”. No el “yo” cum-
ple el acto, “mi hombre” cumple el acto.
Ala vez yo mismo y el genus humanum.
El entero contexto humano —social yde
cualquier otro tipo— inscrito en mf, en
mi memoria, en mis pensamientos,
en mis experiencias, en mi comporta-
tr}ilento, en mi formacién, en mi poten-
cial.

Cuando se habla de espontaneidad
y de precisién en la misma formulacién
quedan aiin dos conceptos contrapues-
tos que dividen injustamente.

10. :

Durante los ensayos no buscaba es-
to con palabras: con la terminologia.
Entre el actor y yo se cumplia una espe-
cie de intimo drama. Buscibamos lo
que es sinceridad y des-cubrimiento
¥ que no requiere que nos hablemos.
En el fondo esto es posible sélo en pre-
sencia del otro. Para mi se volvié posible
en presencia del actor en cuanto hom-

bre. Buscaba las condiciones en

las retiradas también contie-
nen en sf aquella contradiccién
que existe en la 6pera —la con-
tradiccién entre la precisién y
la espontaneidad. Cuando en
aquello que haciamos durante
el especticulo, perdiamos la
precisién, era necesario bus-
carla en los ejercicios. En los
€jercicios se exigia al actor el
dominio de los detalles hasta
el punto en el cual se manifes-
, tabala reaccién personal. Si al-
guien comenzaba a esconderse
en el automatismo y en el per-
. feccionismo, buscibamos in-
mediatamente el modo en el
cual mantener pero simults-
neamente superar los particu-
~ lares; esto es, transformarlos
en reaccién propia solamente
para él. Por tanto se trataba
siempre de una especie de in-
terseccién de lo que eraatin In
precisién del trabajo preceden-
te, con aquello que iba hacia Ia
espontaneidad. O al contrario:
una especie de interseccién en-
tre lo que estaba atin en el flujo
de las reacciones personales y

Ias cuales esto fuese posible pa-
ra el actor respecto a mi. Pero
es posible respecto a cada hom-
bre en singular. Incluso si son
mas de uno y si actian contem-
porineamente. No es nunca la
relacién con un grupo. Se trata
de la relacién respecto a cada
uno: respectoa ti,a tiyati. Pero
no: respecto a ustedes. Porque
si se quiere buscar unarelacién
de tal género respectoa un gru-
po se cae en el compromiso.
Por tal motivo el dctor que
quiere llegar a esto, respecto 2
los espectadores, incurre enlos
estereotipos. Enun tiempo usa-
ba la palabra “confesién”: con-
fesién con el cuerpo. La
confesién en la cual no me es-
condo ni detris de los esterec-
tipos comunes, ni detris de los
detalles cotidianos, ni detréds de
algin refugio, ni siquiera en-
tendido literalmente. La coti-
dianidad enseiia a esconderse,
a ser picaros y a mentir. Cada
uno puede averiguarlo. En
cada cultura funciona diversa-

mente. Tomemos a Norteamé-



rica. Existe el “espiritu de fraternidad™.
Cada uno quiere dar al otro la impre-
sién de ser su amigo fraterno. Pero en
la desgracia écon quién puede uno con-
tar? ¢Cusntos verdaderos amigos tiene
en realidad? Predica continuamente la
amistad, como los dems respecto a él.
Hay instantes en la vida en los cuales
las personas son verdaderas. Cuandoel
amor los invade de verdad, cuando no
es solamente gimnasia sexual. Cuando
la alegrfa los invade de verdad, cuando

sus reacciones no les son conocidas ni -

siquiera a ellos mismos. Cuando la des-
gracia de verdad los despedaza, aunque
a veces no tanto a ellos, cuantoa su mis
cara interhumana. Y en tal caso, com-
prender que ésta no los destrozaa ellos
_mismos sino a su modo de representar,
puede ser el punto crucial.

11. :
Cuando el actor estd ya sobre la via
hacia el acto (en el especticulo por
ejemplo), pero no sabe qué cosa debe
hacer, piensa continuamente, porque
se siente observado. Y por este motivo
Stanislavski —justa y objetivamente—
exigfa que el actor tuviese una linea de
accién preparada que lo li-

entras es siempre nuevo. Es evidente
que esto es un ejemplo a nivel banal.
Sin embargo en la realidad concierne
todos los elementos del corhportamien-
to del hombre en la parte. Es necesario
definir “de aquf a alli”, las orillas que

- crean aquel “entre”. Y ésta es la-parti-

tura. Entonces el actor no esti conde-
nado a pensar continuamehte “dqué
cosa debo hacer?” Es mis libre, por-
que no ha rehusado la organizacién.
Cuando Stanislavski trabajaba so-
bre las acciones fisicas super6, aunque
también prolongd, su vieja idea de la
“memoria emotivi”. Preguntaba al ac-
tor: “dqué cosa harias, si estuvieses en
las circunstancias dadas?” Estas circuns-

. tancias son las circunstancias de la par-

te: la edad, el tipo, la corporalidad, un
cierto género de experiencia. En su
perspectiva era muy légico y muy eficaz.

Cuando yo trabajaba con el actor
no reflexionaba ni sobre el “si” ni sobre
las “circunstancias dadas”. Existen pre-
textos o trampolines que crean el even-
to del especticulo. El actor apelaala
vida propia, no busca en el campo de
la “memoria emotiva” ni en el “si”. Re-

. curre al cuerpo-memoria, no tantoala

memoria del cuerpo, sino justamente
al cuerpo-meméria. Y al cuerpo-vida.
Entonces recurre a las experiencias que
han sido.para él verdaderamente jm-
portantes y hacia aquellas que afin es-
peramos, que aGn rio han llegado.
Algunas veces el recuerdo de un instan-
te, de aquél tnico instante, o un ciclo
de recuerdos en que algo queda inmu-
tado. Por ejemplo, de una situacién cla-
ve respecto a una mujer. La cara de
aquella mujer cambia (en los episodios
singulares de la vida, en Ia vida y en
aquello que aiin no ha sido vivido), la
persona entera puede cambiar, pero en
todas las existencias o encarnaciones
hay algo de inmutable, como diferen-
tes peliculas que se sobreponen unaso-
bre otra. Estos recuerdos (del pasadoy
del futuro) son reconocidos o descu-
biertos por eso que es tangible en lana-
turaleza, del cuerpo y de todo el resto,
o bien el cuerpo-vida. Alli estd escrito
todo. Pero cuando se hace, existe aque-
llo que se hace, lo que es directo hoy,
hic et nunc. v
Y en aquel momento selibera siem-
pre lo que no se ha fijado consciente-
mente, lo que es menos aferrable, pero
en cierto modo mids esen-

berase de este problema.
Consideraba que debia ser
Ia linea, la partitura de ac-
ciones fisicas. Personal-
mente, prefiero una
partitura basada, por una
parte, sobre el fluir de los
impulsos, y por otra sobre
el principio de la organiza-
cién. Esto significa que de-
berfa existir algo como el
lecho del rio. Las orillas
del rio. 4

Es mis ficil compren-
derlo sobre el ejemplo del
espacio. Tu espacio no estd
simplemente en este traba-
jo, sino entre este lugar y
aquél, No es un espacio fi-
jado de manera muerta
—tienes un espacio “entre”
en una escena dada, enun
momento dado. Aquel
“entre”, de aquiaalla, estd
fijado, como las orillas, pe-
ro el espacio es siempre im-

cial de la accién fisica. Es
avn fisica y ya pre-fisica.
Esto lo llamo “impulso”.
Cada accién fisica estd pre-
cedida de un movimiento
subcutineo que fluye del
interior del cuerpo, desco-
nocido, pero tangible. El
. impulso no existe sin el
partner. No €n el sentidc
del partner en la repre-
.sentacién, sino en el sent-
do de otra existenciz
humana. O simplemente:
de otra existencia. Porque
para alguien puede tratar
se de una existencia diver-
sa de aquella humana:
Dios, el Fuego, el Arbol
‘Cuando Hamlet habla de
su padre, dice un mondlo-
go, pero estd en presenci |
de su padre. El impulse
existe siempre en presencia
de. Por ejemplo, proyect
" la existencia que es el fir

previsible, el rio en el cual

" En compaiifa de Pclcf Brook (1973).

de mi impulso sobre e
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' partner como sobre

" de mi vida (las muje-

una pantalla. Digamos,
la mujer o las mujeres

res que he encontrado o
que no he encontrado
—y que tal vez encontra-
ré) sobre la actriz con
que trabajo. No se trata
dealgo privado entre yo
y ella, aunque sea perso-
nal. Mis impulsos se di-
rigen hacia el partner.
Enlavida me he encon-
trado con una reaccién
concreta, pero ahora
no puedo prever nada.
En laaccién respondoa
la “imagen” que proyec-
to, y al partner. Y de
nuevo esta respuesta no
ser4 privada, no seré ni
siquiera la repeticién
de aquella respuesta
“en lavida”. Seri algo
desconocido y directo.
Existe la conexién con
mi experiencia —o con
el potencial— pero exis-
te principalmente lo

Stanislavski dijo un
dia: “Las palabras son la
cumbre de las acciones
fisicas”. Sucede que la
lengua hablada sea sélo
un pretexto.

14.

Pienso que dentro
de ciertos limites esta-
mos condenados ala in-
quietud. Hay sin
embargo limites defini-
dos-de inquietud que po-
demos soportar. Si

_buscamos el modo de es-
condernos detrss de fér-
‘mulas intelectuales,
detris de ideas, de sloga-
ies, © sed si mentimos 2
cada instante con el mé-
ximo refinamiento, esta-
mos condenados a la
infelicidad: Si todo
aquello que queremos
hacer es siempre solo ti-
bio, siempre hasta un
cierto punto, siempre
“como los demds”, siem-
pre con el fin de ser

que sucede aqui y aho-

ra. El hecho es literal. Por consiguiente

de una parte: aqu?y akora, de la otra la
materia puede ser extraida de otros dias
y lugares, pasados y posibles.

12.

No es necesario escuchar los nom-
bres dados a las cosas —es necesario su-
mergirse en la escucha de las cosas
mismas. Si se escuchan los nombres, en-
tonces lo que es esencial.se desvanecera
¥ quedari solo la terminologfa. En el
pasado usaba la palabra “asociacién”.
Las asociaciones son acciones que se €nr
ganchan a nuestra vida, a nuestras €x-
periencias, a nuestro potencial. Perono
se trata de juegos de subtextos o de pen-

samientos. En general no es algo que se.

pueda enunciar con palabras, por ejem-
plo diré: “buen dia sefiora” (fragmento
de la parte), pero pensaré: “ipor qué
hoy est4 asi de triste?” Este subtexto, ese
“pensaré” es una tonteria. Estéril. Una
especie de adiestramiento del pensa-
miento, eso es, he ahf todo. No es nece-
sario penser en esto. Es necesario

indagar con el cuerpo-memoria, con el
cuerpo-vida. No llamar por nombre.

13.

Stanislavski crefa quie el teatro era
la realizacién del drama. Stanislavski ha
sido tal vez el més grande —el mis puro
e indiscutible— profesional en toda la
historia del teatro. El teatro fue para él,
el fin. No siento que el teatro sea el fin
para mi. Existe sélo el Acto. Podria su-
ceder que este Acto fuese bastante cer-
cano al texto.del drama en cuanto base.
Pero no puedo hacerme la pregunta:
dera o no era la realizacién del texto?
Nolo sé. No sésile era fiel o no. No me
interesa el teatro de palabra, porque €5-
t4 basado sobre una visién falsa de la
existencia humana. No me interesa tam-
poco el teatro fisico. éPorque qué es lo
que quiere decir? dAcrobacia sobre la
escéna? ¢{Gritos? {Rodar sobre el suelo?
éPrepotencia? Ni el teatro fisico, ni €l
teatro de palabras —ni €l teatro, sino la
existencia viva en su revelarse.

aceptados, estamos con-
denados a la infelicidad. Pero si —para-
déjicamente—se tiende hacia una direc-
cidn diversa, a un cierto nivel se
manifiesta la calma. '
Existen instantes en los cuales no
existimos a medias, cuando estamos en
armonfa con nosotros mismos. Y no en el
orden del intelecto, sino globalmente.
Si esto sucede en el trabajo, después sin
dudas vestiremos de nuevo la miscara
cotidiana, porque no es absolutamente
posible evitarla. Caeremos tal vez en los
compromisos, pero no tocarin nuestro
trabajo. Y en efecto estos compromisos
no se empujarin muy lejos. De manera
similar disminuird nuestro miedo, por-
queesuna funcién dela tibiezaylamen-
tira. Deriva del hecho de que tenemos
miedo de afrontar la vida cara a cara.

Hay peligros mortales, pero es po-
sible afrontarlos. Existe una relacién di-
recta entre la inquietud, lo incompleto
y el miedo. Porque es posible responder
a los peligros sélo apelando a los ma-

" nantiales, pero los manantiales de la

vida comienzan a funcionar verdadera-



mente sélo despuésde haber elimimdc; ,
los rémiendos, la mentira y la tibieza.

15. s
Se dice frecuentemente que el actor
deberifa actuar en primera persona: el
“yo” y no la “parte”. Estaerala tesis de’
Stanislavski. El decia: “el yo en las cir-
cunstancias de la parte”. Por otro lado,
frecuentemente, muy frecuentemente,
si el actor piensa: “yo”, piensa en su
autorretrato, en laimagen que quisiera
imponer 4 los otros y a si mismo. Pero
si es desafiado: “descubre a tu hombre”
—esto traspasa sus fuerzas comunes—,
rompe aquella imagen social —exige
todo. Y si al llamado responde con la
acci6n, no puede ni siquiera decir mis:
“yo hago”, porque “esto se hace”. (No

es necesario confundir “esto” o “se”, -

con el “id” de Freud.)

16. ,
Al principio afirmé que Meyerhold
y Vajtangov fueron los mejores alum-

nos de Stanislavski. Se puede preguntar

si la medida de la grandeza de Stanis-
lavski no fuese Meyerhold. Su respuesta
al maestro era la prueba de la fuerza
grande y fecunda de Stanislavski. Al fi-
-nal de la vida Meyerhold dice: “pues
bien, la diferencia entre nuestro teatro
(Teatro Meyerhold)y el TAM estienel
hecho.de que el Teatro de Arte de Mos-

cti tenia su primer Estudio, mientras no-

. -3otrossomos el novecientos noventavo .
‘! Estudio del TAM".

La cosa mis digna de ser envidiada

: a Stanislavski fue esa inaudita ventaja

de sus alumnos, muchos de los cuales

' lograron encontrar su propio camino

—a veces como un tajo neto, a través de
un salto que llevaba lejos, a veces en el
4mbito de estrechos vinculos con éL
Porque todas las otras relaciones con

i* los maestros son falsas. .

Innumerables alumnos de Stanis-

i lavski repiten los términos de su voca-

bulario, hiablaban de “super objetivo” y
*accién a través”. Lo que es evidente
a?li en América, donde estd difundido
e

abuso de su terminologia. Pero en’
.| otro lugar fueron esos terribles alum-
. nos de Stanislavski. . . Por éstos Stanis-

lavski fue asesinado después de su
muerte. Es una gran leccdén. o

17.

Hace un tiempo, hice la afirmacién
—del resto no es original— que el verda-
dero alumno traiciona al maestro con
“grandeza”. Por lo tanto si buscaba ver-
daderos alumnos, buscaba personas
que me traicionaran con “grandeza’.

Baja traicién quiere decir escupir
encima de aquel a quien se estaba al
lado. Baja traicién es también el regreso
a lo que es falso y desleal hacia nuestra
naturaleza, pero que se acorda mayor-
mente con aquello que los otros —por
ejemplo el ambiente— esperan de nos-
otros, que con nosotros mismos. Enton-
ces se reincide en todo aquello que se
aleja de la semilla. Pero existe una “alta”
traicién: en la accién, no con las pala-

'bras. Cuando emerge de la fidelidad a

la propia via. Esta via no se le puede
prescribir a ninguno, no se puede cal-

" cular. Se puede sélo descubrir con un

esfuerzo enorme.
Me doy cuenta de queIas frases que

' se pronuncian de esta manera sonsiem-

pre un poco estereotipadas, casi aplas-
tadas, sin embargo detris de estas
f6rmulas se esconde una realidad, una
experiencia. ,

Si en un tiempo decia que la técnica
que sigo es la técnica de crear técnicas
personales, propias, en el fondo en eso
estaba contenido aquél postulado de
“alta” traicidn.

Si el alumno presiente la propia
‘técnica, entonces se aleja de mi, de mis
necesidades, que realizo a modo mio,
al interno de mi proceso. Serd diverso.
Se alejard. :

Considero que sdlo la técnica de
crearuna técnica propia esimportante.
Toda otra técnica o método es estéril.

Sin embargo ahora todos estos pro-
blemas estin muy lejos de mi, incluida
la cuestién del maestro y el alumno.
Considero que el pensamiento mismo,

~ la misma necesidad de ser un maestro
constituye —como sucede frecuente-
mente cuando se racionaliza— una de-
bilidad, porque es la biisqueda de la
existencia a través de la posesién de los
alumnos.

. No creo que mi trabajo en el teatro
pueda ser definido con el nombre de
. nuevo método. Se puede llamar méto-
do, pero es una palabra muy limitada.
No considero siquiera que se trate de
algo nuevo. Pienso que este género dein-
vestigacion haya existido mds frecuentemen-
te fuera del teatro, aunque alguna vez
_haya existido en ciertos teatros. Se trata
del camino de Ia vida y el conocimiento.
Es muy antiguo. Se manifiesta, viene
formulado segtin la época, el tiempo, la
sociedad. No estoy seguro que aquellos
que realizaban las pinturas en lagruta
Trois Freres quisiesen tGnicamente ha-
cerle frente al pavor. Tal vez. ..perono
sélo por eso. Y pienso que ahi la pintura
no fuese el fin. La pintura erala via. En
este sentido me siento mucho mds cer-
cano a aquél que pinté ese diseiio ru-
pestre, que a los artistas a los cuales les
parece crear la variguardia del nuevo
teatro. -

(Texto basado en la grabacién de la con-
ferencia de Grotowski en la Brooklyn Aca.
demy de New York, el 22 de febrero 1980.
El texto original fue después reclaboradc
porclautor.La version polaca fuc prepara-
da por Laszck Kolankiewicz. [Traduccion

- de Margherita Pavia con la colaboracién de
Fernando Montes.]) © 1980 Jerzy Grotows-
ki. .
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- Jerzy Grotowski

eneralmente, cuando se
habla de los ejercicios,
se presupone que se trata
de una especie de elemen-
tos y movimientos para-
gimndsticos cuyo objeto es el

.entrenamiento de la agilidad. En el caso

dela pantomima, por ejemplo, se supo-
ne que se tienen que repetir continua-
mente un cierto nimero de signos
—gestos, signos llamados “méviles”—
para que 2 través de la repeticién sea
posible asimilarlos al grado que funcio-
nen como expresién propia del mimo.
Este es el caso de la pantomima cldsica.
En el teatro cldsico oriental, por ¢jem-
plo en la Opera de Pekin, en el teatro
Kathakali de la India o en el teatro N
de Japén (bien que aqui sea mucho mis
limitado que en la Opera de Pekin),
existe realmente una especie de alfabe-
to de signos que son signos del cuerpo.
Por otra parte, en Europa se les dice
casi siempre “signos-gestos”, lo que no
¢s exacto; también son gestos pero

LOS EJERCICIOS

del cuerpo para poder reproducir los
signos sin que ¢l oponga resistencia, y
se buscan las maneras de eliminar los
bloqueos fisicos del actor en el sentido
de la pesadez, de la “entropia” energé-
tica. Se ejecuta toda una serie de ejerci-

cios llamados “acrobiticos”, para

liberarse de las limitaciones naturales
creadas por el espacio, por la gravedad
etc.

El teatro oriental es como el modelo

~—dcl teatro del alfabeto. La pantomima

no solamente —también son diversos’

movimicntos y posiciones del cuerpo
significantes, cicrta cantidad de signos
vocales. Y es alli, en realidad, que se
plante$ el problema: ¢de qué manera el
actor deberfa aprender un conjunto de
signos y de qué manera deberfa después
perfeccionarlos? Puesto que no hay
velnte o treinta signos, sino cientos. Alli
¢l training del actor es una labor diaria,
thirante la cual se entrenan los signos, s¢
perlecciona también la agilidad natural

europea, dentro de ciertos limites, tam-
bién. Son aquellos géneros de las artes
espectaculares en los cuales los actores
alcanzaron unarelativa perfeccién pro-
fesional y en los cuales los grandes ac-
tores dan la impresion de magos. Son
a tal punto macstros del cuerpo que, en

el dmbito de b profesién, de su lenguaje -

mismo, cso da laimpresién de un mila-
gro. Al mismo tiempo sucede, a vecesy
de un cierto punto de vista, que esto sca
estéril. Se pueden cambiar las combina-
ciones de los signos, las letras de este
alfabeto, pero de tal modo no se mani-
fiesta la personalidad humana, quicro
decir: el actor como ser.

En ¢l caso del teatro oriental es el
ticmpo y no el director, que alli no exis-
tia, quicn ha esclarecido todo. Los es-
pecticulos eran repetides durante
siglos y siglos. El hijo tomaba el puesto
del padre. Reproducia el mismo rol en
¢l mismo complejo de signos. Tal vez
hacia algunas modificaciones, cambia-
ba dos o tres signos, sustituyéndolos
con otros. Entonces los espectadores

asombrados decian: “ha hecho una.

gran reforma”. Indudablemente existe
alli Ia personalidad del actor en el sen-
tido de su gracia o su habilidad, pero
por otra parte, como decirlo. . . no hay
ninguna confesién. Son gente de
grandes cualidades. Los actores euro-
peos deberian ver los especticulos del
teatro clisico oriental para comprender
lo que quliere decir trabajar verdadera-
mente, estar verdaderamente preparados,
Hlegar a ser verdaderamente un experto,

etc. Por otra parte, esto estd arraigado
en una civilizacién totalmente distinta
y aquello que para nosotros es esencial
en el arte, es decir la expresién de la
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intimidad o la revelacién del individuo,

allf no existe. Tal vez existe como una




expresién de la especie, una tradicién
del pueblo o de la élite. Ahi se pueden
encontrar tipos, por ejemplo el Gran
Mandarin. . . pero no son creaciones
individuales, sino tipos colectivos.

En el caso del teatro cldsico oriental
el entrenamiento es bastante evidente.

Es necesario repetir, para no'olvidary

para perfeccionar los signos del cuerpo,
es necesario desarrollar también su ex-
trema agilidad. Sobrepasar los limites
de la gravedad y del espacio. Este mis-
mo aspecto de los ejercicios existe en la
pantomima. Podemos hacernos la pre-

gunta: {este método de trabajo desarro--

Ila los impulsos vivos del cuerpo? No.
Es muy interesante el hecho que mu-
chos extraordinarios actores de panto-
mima tienen la voz bloqueada, porque
enun trabajo de este tipo el uso del

‘movimiento “artificial”, estructurado

bloquea los impulsos del cuerpo. La voz
es la prolongacién de los impulsos del
cuerpo. En el teatro clisico oriental los
actores en realidad pueden servirse de
lavoz, y a la perfeccién, pero allila voz
es artificial. De otra parte, en este tipo
de teatro se trata de un hecho conscien-
te, intencional, en el cual hay una gran

' honéstidad pmfeswnal

Ahora, los actores europeos. ¢Qué
cosa es la preparacién para el trabajo
en el llamado teatro dramdtico? La ma-
yoria de los actores aquf no hace nada;
0 sea: ensayan y luego actiian. La falta
de un entrenamiento diario fue atacada
por Stanislavski, quien proponia ejerci-
cios preparatorios que él llamaba “trai-
ning”. Eran, por un lado estudios de
actuacién, y por otro, ejercicios que de-
sarrollaran ciertas cualidades del cuer-
po, de la voz y de las articulaciones.
Stanislavski estaba convencido que el
actor deberia practicar diferentes tipos
de gimnasia, hacer esgrima, hacer un

poco de acrobacia. Afirmaba, ytenfara- -

z6n, que quien vacila en la carrera hacia
una dificil evolucién, una evolucién
acrobdtica que contiéne un cierto ries-
g0, ha vacilado también en el momento
preé:edeme al punto culminante del pa-
pel

Stanislavski proponia a Tos actores
ejercicios que prolongasen las acciones
cotidianas. Por ejemplo el trabajo con
un objeto inexistente: éscribir con una
pluma sin pluma, escribir sobre un pa-

S~ A

pel imaginario, escribir una carta-¢on
una pluma inexistente sobre un papel
inexistente con toda la precisién nece-
saria. Efectuar ejercicios de este género
era laidea preferida de Stanislavski. En
el caso del teatro que él practicaba era
algo consciente y eficaz.

A menudo, cuando los actores qu
ren comporiarse en ¢sccna como er
vida, entonces imitan las pequeiias ac
tividades cotidianas y lo hacen aprc..
mativamente, asi es que pronto tc
pierde precisién. Por ejemplo, tiene:
en su mano una pluma ~una plui.



* existente de veras— peto la manipulan,
-como decir, en gerieral. No es una plu-
ma concreta para escribir una carta con-
creta. Siempre es un mismo tipo de
movimiento. Se hace desordenadamen-
te, aun con un objeto real en una situa-
cién real. Stanislavski observé, que si se
estudian actividades simples, entonces
hay que analizar en ellas toda una serie

presionar ligeramente”, esto desarrolla
la precisién de las acciones cotidianas.
Ahoraya no es unasola actividad: escri-
bir con la pluma; es toda una serie: diez,
veinte, treinta pequefias actividades
que dan como efecto el escribir. Si el
actor ha estudiado en detalle esto sin
el objeto y después con el objeto, actiia

.con precisién. No pierde ninguno de

de actividades todavia més pequefias.” estos detalles casi microscépicosy final-

Verificar de qué manera se toma una
pluma pesada y de qué manera una li-
gera, de qué manera se toca; de qué ma-
nera se tensionan el brazo y la mano
para no dejarla caer, de qué manera hay
que manipularla, c6mo hay que presio-
nar para poder escribir. Si se hace todo

esto antes sin pluma, luego se toma la -

pluma, luego se deja y de nuevo se es-
cribe con una pluma inexistente, si se
busca todo el tiempo: “sf, aqui hay que
tender un poco, écémo? aqui, ahora

"mente da la impresién de algo expresi-

vo, lo que enlavida existe por si mismo.
Stanislavski proponia a los actores efec-
tuar eso con objetos diferentes: tomar
sillas inexistentes, sentarse; tomar li-
bros inexistentes, leerlos; vestirse con
ropa inexistente, quitirsela. Todo esto
para desarrollar la precisién de las acti-
vidades cotidianas.

Stanislavski estudié ciertos proble-
mas concretos de la profesién para
reencontrar la precisién y a través de

Jean-Louis Barrault y Grotowski durante la inauguracién de! Teatro de las Naciones.

ella la fecundidad. Ahora otros se es-
conden tras su nombre para hacer algo
aparentemente similar, pero sélo: apa-
rentemente. Se imita la superficie de las
cosas y se evita toda la dificultad que
encierra el fondo. (Es un poco como
esforzarse por llegar a “experiencias su-
blimes” a través del LSD). Se dice: “hay
que sentir el objeto, puesto que Stanis-
lavski proponia: tomen la pluma”. Se to-
ma la pluma, se aprieta y se deja hasta
el momento en que el actor ha verda-
deramente captado “la sensacién de Ia
pluma”. Nada de esto tiene sentido,
porque no hay precisién. Idénticamen-
te.se efectiia sin pluma: “no tomen la
pluma, biisquenla en su mano, tdquern-
1a”. Observo la mano del actor que efec-
tia estas tareas y veo una total falta de
precisién. Pero a esto no se le daimpor-
tancia, porque “lo importante es la sen-
sacién del objeto”. Quienes asi hacen,

" se autohipnotizan-en el sentido del en-

gafio psiquico, creen que es un verda-
dero trabajo. Esto no es ningtin trabajo.
Sebusca la sensacién del tactoy de este
modo toda la esencia del duro trabajo
de Stanislavski, quien seriamente indu-
cia a los actores i investigar la16gica de
las pequefias actividades, se ha perdido,
enterrada en el plasma psiquico, en las
impresiones o “emociones” del objeto.
“Se siente. .. se siente. . .” Todo esto se
hace en nombre de Stanislavski.

. Stanislavski fue el primero en ob-
servar que casi todo actor tenso por el
miedo tiene un cierto punto en el cuer-
po que se vuelve el centro de la tension.
Esto puede abrazar todo el cuerpo.
Hay actores tan tensos que casi no pue-
den actuar. Stanislavski se dio cuenta
que esta tensién comienza siempre en
ciertos puntos del cuerpo, por ejemplo
enla frente, en los hombros, en las pier-
nas, etc. Inducia por tanto al actor a en-
contrar el propio punto, aquel —si
existe— que desataria todo el proceso
de la tensién. En el plano profesional
es seguramente una tesis justa. En la
prictica la he ampliado sélo con la si-
guiente observacidn: hay actores que
tienen un punto de relajamiento . Si estin
en estados psiquicos provocados por el
nerviosismo o por una especie de aste-
nia profesional, se relajan ciegamentey
se vuelven inertes como trapos. :
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"abandono. Est4 relaja-

Decia: “es exactamente

Las investigaciones
de Stanislavski eran pre-
cisas y dirigidas hacia el
punto donde comienza
el mal. Daba el ejemplo
del gato. El gato estd re-
lajado, pero no hasta el

do con toda la posibili-
dad de efectuar un
movimiento eficazy ful-
mineo, 0 sea que enrea-
lidad estd movilizado
muscularmente, pero
hasta el punto en que le
es indispensable y no
mds. Entonces Stanis-
lavski proponia a los ac-
tores de sentarse en una
silla y, sucesivamente,
relajar todos los midscu-
los, que no sean necesa-
rios para mantener esta
posicién. No cambiar
de posicién y no caer.

lo que hacen en la vida,
pero cuando estin en
escena estin mucho

mds tensos, por tanto lo
primero es eliminar el
exceso de tensién y luego encontrar el
punto en donde comienza la tensién ar-
tificial”. Entonces los actores de los tea-
tros europeos o americanos, por la
reputacién que goza el nombre de Sta-
nislavski, oyeron hablar del problema
del relajamiento.

Poco antes de la segunda guerra
mundial, y en mayor grado después de

la guerra, se empezaron a utilizarenla

psicoterapia médica varios sistemas de
relax. Habian escuelas diferentes. La

. mds conocida es la escuela de Schulz

llamada “training autégeno”. Esta es-
cuela del relax se basa en las observa-
ciones del hatha-yoga. (El mismo
Stanislavski se ocup6é un poco del

hatha-yoga y bajo su influencia investi-

g6 la problemitica del relajamiento.
Pero no aplicé el hatha-yoga a los acto-
res). El “training autégeno” de Schulz
en cuanto a sistema de una cierta armo-
nizacién psiquica —estar relajado en el

sentido psicofisico— suele ser eficaz pa-

ra mucha gente de nuestra civilizacién,
sicmpre tensa, nerviosa, obligada a es-

tar de prisa, etc. El “training autégeno”

no es una imitacién del hatha-yoga: la
diferencia de las civilizaciones es exce-
siva. Se trata mds bien de una versién

~ europea, fuertemente radicada en los

contextos y en las investigaciones euro-

El relax médico comenzé a ser co- -

nocido. El mismo hatha-yoga estaba
muy de moda en Europa después de la
segunda guerra mundial. Muchos falsos

_ profetas proponian pues a los actoies

la panacca: el relax. . . Ahora en muchas

escuelas teatrales en todo el mundo .
~ observamos estudiantes que yacen en
‘el piso para relajarse. Con particular

gusto toman la posicién llamada en el
hatha-yoga: “savasina”, que significa

“posicién del cadiver”, sin saber siquie-

raqué es la posicién del cadiver. A decir
verdad eso sélo puede entrenar una es-
pecic de atrofia o de astenia del cuerpo.
También se ven cstudiantes que se mue-
ven en cimara lenta: la boca un poco
entrcabierta, los brazos colgando como
objctos. Se pascan con la conviccién

"un cierto narcisismo, luego se hace

que esto libera la expresién. Incl-
creen poder encontrar estados psiy
cos excepcionales. Pero en efecto
mulan diversos tipos de aster'
Después actuardn. Los unos estin -
nuevo completamente tensos. . . pc
tanto otra vez se relajardn. Los otros.
tin totalmente relajados, o sea ast.
cos y como en letargo. Todo est
hace en nombre de Stanislavski. . .
Las proposiciones de Stanislav.
para encontrar los puntos de falsa
sién, liquidar su exceso (lo que er
resultado de la conciencia profesic.
y un fin preciso) cayeron de nuevo
mo en el caso de los ejercicios sin
objeto, en una especie de plasma, .
ejercicio amorfo. Cualquiera pv
acostarse en el piso y relajarse. Es
especie de placer, en esto hay taml

puede hacer durante horas y horasy
como una coartada. Nada paraelof
ninguna ventaja, al contrario —muc*

daiios. El exceso de tensién se puc

liquidar. Es posible que Stanislavsk’
haya analizado hasta el fondo esta o~
tién, pero pienso que fuese totalme.,
consciente de la vida como ciclo, cc

" flujo de tensiones y de relajamient«

que son sin embargo naturales y sc .
terfiercn; no se pueden definir, ni 5°

pre se pueden guiar. Claro esti, b
excesos de tension que es necesar. .

guldar. Por otra parte hay tambler -
cesos de relajamiento que s¢
tnicamente el sintbma de una dis}
cién a la actuacién histérica o astér*-
o simplemente un sintoma del nerv:
sismo, que bloquean la expresién. [

te un punto localizado ‘con preci='

" —diferente para cada uno—en el «.

comienzan los excesos de tensién .

- relajamiento.

A través del anilisis de estos d
ejemplos, en cierta medida élemenw_.
para el sistema de Stanislavski, se -
den cntrever los peligros del entrer

‘micnto. Esto que es dificil y e.

resultado de un trabajo largo s¢”

‘el conocimicnto de los secretos del ¢

cio, en las manos de los charlatane

- transforma en una especie de plas—

en-algo que sc pucde obtener de inn
diato, posiblemente de la'manera

simple, con la conviccién de que exi-*
recetas milagrosas que nos pucden ..



- rar de nuestros problemas. Receta mi-

lagrosa: “sentir el objeto”; receta mila-
grosa: “el relax”. . . y otras. Siempre y
dondequiera aparecen este deseoy esta
falsa fe de que existen recetas que pue-
den regular todos los problemas creati-
vos. Tales recetas no existen. Existe

solamente el camino que exige concien-

cia, valor y muchas pequefias acciones
—no quiero usar la palabra: esfuerzos—
muchas pequeiias acciones aplicadas a

. si mismo. Bueno. Pero cuando ya sabe-

mos que existe iinicamente este camino
del superamento de si mismo, podemos
caer en otro peligro todavia, o sea en el
perfeccionismo. Lo aclararé mas ade-
lante.

Ahora vuelvo al entrenamiento del

" actor en nuestra cultura. Pero en nues-

tra cultura en todos los campos de la
vida creativa ha existido el concepto de
lo personal.

Y asi: no estoy de acuerdo con esos
géneros de entrenamiento en donde se
cree que diversas disciplinas aplicadas

- alactor, pueden desarrollar su integri-
" dad. Quiere decir que el actor deberia,
. por un lado, tomar lecciones de dic-

cidén, por otro, lecciones de voz, por
otro, de acrobacia, por otro todavia, de
gimnasia, de danza clisica y moderna,
de pantomima, etc., y que todo esto,
amontonado, le dari la plenitud. Esta
filosofia del entrenamiento es muy po-
pular. Casi en todas partes se considera
que de esta manera sea posible preparar
elactor ala creacién. Es absolutamente
falso. Lo mds extrafio en este oficio es

~ que las verdades simples y fundamenta-

les no son percibidas y doquiera se re-

. piten los mismos graves errores. ¥l

actor puede danzar, es cierto. Puedc
danzar en manera moderna o clisic:.

_ Puede efectuar movimientos de danza

mds o menos disciplinados. Si tiene qu:

" danzar en escena, de hecho puede dar.-

zar. Pero de este modo no crea su pro

" pia danza. Puede repetir una danz.

dictada por otro. El actor puede efec-
war algunos clementos de pantomima.
Puede caminar sin desplazarse, repro-

- ducir unos signos. Pues si tiene que ha-

€eruna pantomima en escena, la puede
hacer. Pero observen que para este fin
se utiliza siempre una cosa que no es el
resullado del proceso creativo, que no es

- algo personal, sino-una cosa trasplanta-

da, en forma preparada, de otra disci-
plina. Por ejemplo, del actor puede bai-
lar la pavana? Si, puede bailar la pavana.
¢El'actor puede haceruna pantomima?
Si, puede hacer una pantomima. {Pero
dénde estd su creatividad? ¢La creativi-
dad del actor mismo? Se le dice que de-
beria hacer gimnasia. Hace gimnasia.
Su cuerpo se desarrolla cada vez mis,
lo que de por si no estd nada mal. Pero
observen cual es la expresidn vital, bio-
1égica, de las personas bien entrenadas
en la gimnasia. {Son eldsticas? Si, peroen
movimientos especificos. {Son expresi-
vas en los pequefios movimientos, en
los sintomas de la vida? No, eso estd blo-
queéado. Danlaimpresién de personasque
se han vuelto pesadas, porque la gimna-
sia desarrolla sélo ciertos musculos, de-
sarrolla sélo ciertas zonas de la fuerzay
de la agilidad; esto puede ser aplicado
en una esfera muy concreta: los saltos,
la ejecucién de saltos mortales, la carre-
ra, alzar pesas.

Si el actor ha sido formado de esta
manera, entonces se vuelve una especie
de percherén. Asi se llama un caballo
muy pesado, dotado de una gran mus-
culatura atlética. Los actores-percherén
en situaciones dificiles atraviesan en ge-
neral agudas crisis psiquicas y caen fi-
cilmente en pénico.

Hay actores que en verdad no son
percherén, en cambio son como acré-
batas, deportivos. Naturalmente son
fuertes, son “viriles”, pero todo lo que
hacen, todas sus reacciones son siempre
fragmentarias. Pesadas, fuertes, incluso
dgiles. Pero sin esa linea de impulsos
vivos, casi invisibles, que hace que el ac-
tor sea irradiante, que todo el tiempo
—aun sin hablar— hable; y no porque
quiera hablar, sino porque esti vivo. La
gimnasia no libera. La gimnasia encie-
rra el cuerpo en una cierta cantidad de
movimientos y de reacciones perfeccio-
nados. Si sélo algunos movimientos es-
tin bien perfeccionados, entonces
todos los demis no éstin desarrollados
suficientemente. El cuerpo no eslibera-
do. El cuerpo estd amaestrado. Es una
diferencia enorme.

En tal modo la gimnasia, no obstan-
te que los actores deberian sin embargo ser
Jfisicamente dgiles, crea inicamente blo-
queos. Evidentemente es muchomeéjor
si el actor estd bloqueado por un exceso
de agilidad, que por una total inhabili-
dad. En definitiva, no es este el camino
para él. Lo que hay que hacer es liberar
el cuerpo y no amaestrarle distintos sec-
tores. Dar al cuerpo una posibilidad.
Darle una posibilidad de vida.




Existen ejercicios a menudo deno-  a menudo la definicién “florecer”. “La
minados “plisticos” o “ejercicios del  mano deberfa ser expresiva y bella. Sus
gesto”. Aqui los actores no repiten en  movimientos deberian ser como
realidad continuamente los mismosde-  olas. . . bellos. . . bella. . .” Se repiten
talles (parque si los repitieran, al final  estas palabras: “bello”, “bella”, “estéti-
desarrollarfan una disciplina), repiten  co”.¢De esta manera qué cosa se entre-
en cambio la estética del gesto. Movi- na? En El basio de Maiakovski,
mientos bellos como flores. En el len-  Pobiedonosikov pregunta al director-
guaje de los ejercicios del gesto seusa _épor qué no ha realizado un especticu-

lo en el cual podriamos ver “hermosa

gente en hermosos paisajes”? Pobiedo- -

nosikov recuerda el Teatro Grande.

donde en escena se pueden ver “efi,
tuelfi y sifilidas”. Es eso exactamente lo
que se puede aprender en los ejercicios
del gesto. Se puede aprender a separar
el gesto del cuerpo, lo que es muy peli-
groso. Existe una falsa idea del gesto:

que los gestos son movi-

las manos. Asi: es falso
que existan movimien-
tos de la mano que de
por si sean expresivos.
Si la reaccién comienza
en la mano y no dentro
del cuerpo, en efecto es
un “gesto”. De hecho
___esasi quelos actores ha-
cen. Pero. . . es falso.
Porque si la reaccién es
viva, comienza siempre
en el interior del cuerpo
y termina en las manos.
Pienso que en todos

los géneros de ejerci-
cios, el mal deriva de
esta opinién errada, en
Ia cual parece posible
desarrollar diversos sec-
tores del cuerpo ya tra-
vés de esto liberar el
actor, su expresién. No
“es verdad. No hay que
“entrenar”. La palabra
misma “entrenamien-
to” no es exacta. No se

nasia, ni acrobacia, ni
danza, ni gesto. En este
tipo de trabajo, que es
distinto a los ensayos, se
- debe confrontar al ac-

el germen creativo. Po-
.dria contar por unbuen
rato en qué modo he-
mos buscado ejercicios
de este tipo. Indudable-
mente cometimos un
notable nimero de fal-

errores convencionales.

tor con aquello que es

' tas y caimos en varios -

Cuando por ejemplo’
aplicamos la acrobacia :
(lo que no dio malos re- .

mientos expresivos de

tiene que entrenar gim-

fu:
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_sultados a nivel de acrobacia), los acto-
~res de verdad efectuaban saltos morta-

les para adelante, para atrds, pero no
creo que esto haya dado algo esencial.

Si se quiere hacer circo en escena,
se pueden contratar artistas circenses.
Lo hacen mucho mejor que los acto-
res. O es necesario llegar al nivel de los
artistas circenses. No es ficil.

Hubo periodos cuando, en el traba-
jo sobre Akropolis buscamos la expre-
sidn no sentimental en una situacién
trigica. Actuar la situacién de los pri-
sioneros de un campo de exterminio so-
bre notas sentimentales habria
significado perder completamente la
modestia y la medida. Cémo encontrar
una expresién humana que a la base sea

frfa. Tomamos algunos elementos pan- -

tomimicos. Los cambiamos a tal punto
que ya no era pantomima cldsica. Los
elementos cada vez eran transforma-
dos y superados internamente por los

impulsos vivos del actor. Esto creaba-.

una lucha entre la estructura y los im-
pulsos vivos. No obstante, antes de lle-
gar a eso, trabajamos bastante tiempo
sobre la asimilacién de los ejercicios
pantomimicos. Trabajamos sobre esto
hasta el momento en que nos dimos
cuenta que comenzaba a funcionar
como un estereotipo que bloqueaba los
impulsos individuales.

Tomemos ahora el ejemplo de los
ejercicios que hemos practicado, sus
dos tipos fundamentales: los ejercicios
tradicionalmente llamados “plasticos” y
los ejercicios tradicionalmente llama-
dos “fisicos”. Son nombres tradiciona-
les; 1a esencia es otra.

Al comienzo, cuandc —bajo la in-
fluencia de Delsarte— nos ocupdbamos
delos asi llamados ejercicios pldsticos, bus-
cdbamos de qué manera diferenciar las
reacciones que parten de nosotros ha-
cia los demas de las reacciones que lle-
gan a nosotros de los demis:
extravertis-introvertis. No dio grandes
resultados. En definitiva, después de
aplicar diversos y bien conocidos siste-
mas de ejercicios plasticos: de Delsarte,
de Dalcroze y otros, paso a paso comen-
zamos a descubrir los asf lamados ejer-
cicios plisticos en cuanto conjunctio
oppositorum entre la estructura y la es-
pontaneidad. Aqui, en los movimientos
del cuerpo, son fijados los detalles que

podemos llamar formas. El primer pun-
to consiste en fijar una cierta cantidad
de detalles y en hacerlos precisos. El si-
guiente —en encontrar los impulsos per-
sonales, que pueden encarnarse en los
detalles y —encarnindose— transfor-
marlos. Transformar, pero no hastala
destruccién. La pregunta es ésta: écémo
improvisar al comienzo tinicamente el
orden, los ritmos de los detalles fijados,
para cambiar después el orden, los rit-
mos, la composicién de detalles —cam-
biar no en el sentido de alguna

premeditacién, sino del flujo dictado
por su propio cuerpo? {Cémo encon-
trar esa linea de la “éspontaneidad” del
cuerpo que se encarna en los detalles,
los abraza, los supera, pero que al mis-
mo tiempo mantiene su precisién? Es
imposible, si los detalles tienen el carac-
ter de gestos, o sea si mueven sélo los
brazos y las piernas, en cambio de estar
arraigados en la totalidad del cuerpo.
En las clases de ballet, cldsico se le
dice al bailarin malo que “compensa”,
o sea que cuando efectiia algunos deta-
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lles de danza, los adapta con el resto del
cuerpo. En nuestro caso descubrimos
que la “compensacién” no es algo ne-
gativo. Al contrario. La mala “compen-
sacién” consiste en el facilitarse la
qecuaén de algtn detalle. Por ejem-
plo: si la cabeza gira a la izquierda en
tal modo que debe tocar el hombro, y

se efectiia un movimiento contempors-

neo con el hombro para acercarloa la
cabeza que se gira. Este facilitar anu-
la el detalle. En cambio la “compensa-
cién” viva —se puede llamar también
adaptamiento del cuerpo— consiste en

referirse a la causa que surge de alguna

manera del cuer-

nuestro cuerpo-memoria se crean di-

,.versos puntos de partida. Si durante el

proceso creativo nos concentramos en
la cruz, bloqueamos toda la memoria
del cuerpo, el cuerpo-memoria. Pero,
porque la base orgénica entera de las
reacciones fisicas es en cierto, sentido
objetiva, si se la bloquea durante los
€jercicios, sé la bloquea al mismo nivel
- durante la accién. Este bloqueo abarca
entonces todos los demds puntos inicia-
lés del cuerpo-memoria.

- Paso a paso elegimos un cierto ni-
mero de ejercicios llamados plisticos

‘que nos daban la posibilidad de la reac-

que en el periodo de la pubertad “no
es hibil”, ¢Por qué sucedié? Una vezes-
cuché una respuesta del tipo: “queria
beber el té y en el momento en que alcé
la taza bastante alta ya, me di cuenta
que comenzaba a sonrojarme y en ese
instante queria cubrirme la cara con la
mano y dejé caer la taza”. Luego todo,

. aunen este movimiento que es el reflejo
de la turbacién, es preciso. Existe una -

multitud de elementos evocados porun
momento sélo, pero siempre precisos.
Si nos ejercitamos y en esa no existen
detalles precisos, mmedlatamente se
cae en el plasma.

El cuerpo-me-

po en el sentido
orgénico.

La reaccién
auténtica comien-
za en-el-interior |-
del cuerpo. Lo
que es exterior, el
detalle o el “ges-
to” es sélo la con-
clusién de este
proceso. Si lareac-
cién no naciéen el
interior del cuer-
PO, €s un engafio.
Esti muerta, falsa,
artificial, rigida.
Pero precisamen-
te: idonde comienza
la reaccion? La res-
puesta a esta pre-
gunta puede ser
entendida y apli-
cada ¢omo unare-
ceta. Y en tal caso

e

_ moria. Se cree que
la memoria seaal-
go independiente
de todo el resto.

- asf, por lo menos
para los actores.

No.es queel cuerpo
es memoria. Lo que

desbloquear el
_cuerpo-memoria.
Si se ordena a si
mismos: “ahora
tengo que bajar el
ritmo, cambiar
el orden delos de-
talles. . .” etc., no

po-memoria.
Exactamente por
esta razén, que
nos ordenamos.

serd siempre falsa,

Yy aphcada durante los ensayos: estenl
Pero si se entendiera relativamente,
con sentido cominy sin referirse nunca
a ella durante los ensayos, este descu-
brimiento puede ser esencial. Esencial
para el que se ejercita. {Dénde? En “la
cruz’, o sea en la parte inferior de la co-
lumna vertebral, pero con toda la base
del cuerpo hasta la base del abdomen
comprendido. Alli comienzan los im-
pulsos. Se puede ser relativamente
consciente de esto para desbloquearlo,
pero no para manipularlo durante los
ejercicios, y nunca jamds durante la ac-
cidn, porque no es una verdad absoluta.
Todo nuestro cuerpo es memoria y en

cién orginica, enraizada en el cuerpoy
que encontraban su cumplimiento en
los detalles precisos. La corriente es-
pontinea del cuerpo encarnada en los
detalles —conservados a pesar de la es-
pontaneidad. Es por eso que con los ac-

" tores buscdbamos la precisién del

detalle, porque si esta no existe, nada
puede ser cumplido, o se hace tnica-
mente algo plasmitico. En la vida todas
nuestras reacciones son precisas en los
detalles. S6lo quie —en la creatividad co-
mo en la vida— es esencial no limitar la
cantidad de los detalles. Todo lo que se
hace hasta el fin es preciso. Por ejemplo

" una muchacha dejé caer un objeto por-

o Yk

Lo que actiia en-

tonces es el pensamiento. Pero si —con-

servando la precisién de los detalles—
se le permite al cuerpo dictar diferentes
ritmos, cambiar continuamente de ritmo,

cambiar el orden, tomar como de el aire
otro detalle, entonces {quién dicta? No
es el pensamiento. Pero tampoco la ca- ;
sualidad. Esto tiene relacién conlavida.
NG se sabe siquiera c6mo: pero fue el
cuerpo-memoria.¢Oel ampmda’ Por- §
que esto sobrepasa la memoria. El cuer-
po-wda o cuerpo-memoria han dictado
que hacer en relacién con las expenen—
cias o ciclos de experiencias de la vida. ;
¢O con las posibilidades?. . .

En realidad no es’

tenga memoria. El -

hay que hacer es’

se libera el cuer- -
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‘terna, pero como

Es un pequeiio paso hacia la encar-
nacién de nuestrayida en los impulsos.

Al nivel m3s simple por ejemplo, ciertos

detalles de los movimientos de la mano
y los dedos se transforman entonces,
manteniendo 1a precisién del detalle,

~ enelregresoal pasado, a la experiencia

de tocar a alguien, aun en el amor, a
alguna experiencia importante, que fue
o que sucederd. Asfse manifiesta el cuer-
po-memoriay el cuerpo-vida. El detalle
existe, pero es superado, entra al nivel
de los impulsos, en el cuerpo-vida, al
nivel —si lo prefieren— de la motivacién
(aunque la “motivacién” implica una es-
pecie de premedi- .

_ manifiesta el cuerpo-memoria. El cuer-

po-memoria, la totalidad de nuestro ser
es memoria. Sélo que cuando decimos:

“la totalidad de nuestra vida”, empeza-

mos a sumergirnos no en la potencia,
sino en los recuerdos, como en el pais
de la nostalgia. Y por eso quizis es mis
exacto decir: cuerpo-vida.
Indudablemente se puede ampliar
la cantidad de detalles plisticos, se pue-
de —paso a paso— encontrar nuevos.
Aquel ciclo de detalles plsticos que he-
mos creado fue el resultado de nuestra
propia experiencia. La evolucién fue

aqui —como en Darwin— una seleccién ’

conductor invertido (dinamismo en lu-
gar de estatismo). Se pueden utilizar ele-
mentos de otro tipo.

Los actores tienen cantidades de
bloqueos no sélo en el plan fisico, sino
mucho mis en el plan de su actitud res-
pecto al propio cuerpo. Se charla sobre
los actores que caen ficilmente en el
narcisismo, en el exhibicionismo, etc.;
estos slogan son mucho mds verdaderos
en el sentido psiquico (exhibicionismo
psiquico, narcisismo psiquico, etc.), que
en el sentido fisico. A parte de esos ca-
sos excepcionales de actrices o actores
que realmente ejercitan esta profesién
para atribuirse va-

tacién, un diktat,
un proyecto, para
nada necesario
aqui, es mis: noci~
vo). El ritmo, el
cambio de ritmo,
de orden. Y luego:
el cuerpo-vida
“traga” —y esto su-
cede por si mis-
mo— los detalles
todavia existentes
en la precisién ex-

hechos explotan
“desde el interior”
por el impulso vi-
tal. ¢Y qué logra-
mos obtener de
esa manera? He-
mos liberado la se-
milla: entre las
orillas de los deta-
lles corre ahora “el

lory ser aceptados

* como mujer o co-
mo hombre. En
fin los actores tie-
nen mucha mis
dificultad enacep-
tar su cuerpo, que
exceso de facili-
dad en este cam-
po.

No consiste
en avergonzarse
de su propio cuer-
po. Sino mucho
mis. El cuerpo
funciona contem-
porineamente co-
mo algo demasia-
do precioso y co-
mo una especie de
enemigo intimo.
Crea dificultades,
no existe lo sufi-
ciente, existe de-

rd -
rio de nuestra vi-

da”. Espontaneidad y disciplina al mismo
tiempo. Al final esto es decisivo.

_ Si dijéramos que eso es la conjunc-
tio oppositorum de la espontaneidad y
la disciplina, o —si prefieren— de la es-
pontancidad y la estructura, o —de otra
manera aun— de la espontancidad y Ia
precisién, serd un poco como una fér-
mula 4rida, calculada. Aunque de un
punto de vista objelivo esto sea exacto.

_ Pero enla prictica experimentada,
vivida, aparece diversamente. El cuer-
po-vida se canaliza en una linea que es
lg]:um del plasma. En los asi llamados
¢jercicios plésticos, clla es precisa al ni-
vel de los detalles. A través de clla se

natural. Pero se puede partir de una ba-
se distinta. Se puede encontrar un ciclo.
de detalles totalmente distinto. Eviden-
temente, a través de afios de trabajo.
Sin embargo esto implica siempre una
larga eliminacién de las cosas demasia-
do artificiales o estetizadas que blo-
quean el cuerpo-vida. El tipo de detalles
iniciales no es importante. Importante
es el espiritu de la cosa

También en los ejercicios lamados fi-
sicos hemos pasado una larga evolucién
a través de la seleccién y la elimina-
cién natural. En efecto algunos de los
ejercicios los basamos en el hatha-yoga.
Estos fueron transformados y su ritmo

masiado. Sucede
como si todos nuestros fracasos y nues-
tra falta de perfeccién en la vida fuesen
proyectados en el cuerpo, que es res-
ponsable de todo. Se quiere aceptar el
propio cuerpo, pero al mismo tiempo
no se lo acepta. Tal vez se le quiere acep-
tar demasiado y por eso existe la apa-
riencia de cierto narcisismo. Sin
embargo no se le acepta de verdad.
Todo el tiempo el ser estd dividido
en “yo” y “mi cuerpo” como dos cosas
distintas. A muchos actores el cuerpo
no les da una sensacién de seguridad.
Encarnados, corpéreos —los actores no
estin seguros. Encarnados, corpéreos
—estin.mds bien en peligro. Existe esta
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' falta de fe en el propio cuerpo

. ama para nada, no se tiene con-

oot orde SR S
Easil

que en efecto es una falta de con-
fianza en sf mismo. Esto divide al
hombre en si mismo.

Cuantas paradojas. A menu-
do se repite el evangelio: “ama a
tu préjimo como a i mismo”. Se
olvida que, para amar al préjimo
—segiin esta férmula— hay que
amarse a si mismo. El que seama
demasiado, en realidad no se

fianza. Para poder vivir y crear,
hay que aceptarse. Sin embargo
para tener una poslbllldad de
aceptarnos, es necesario el otro,
alguien que nos pueda aceptar.
No estar dividido —eso es en el
fondo aceptarse a si mismo. No
tener confianza en el propio
cuerpo es no tener confianza en
si mismo. Estar dividido. No estar
dividido: no es sélo la semilla de
la creatividad del actor, sino tam-
bién la semilla de la vida, de la
posible totalidad.

Todo lo que diré ahora, pa-.
recerd una paradoja. Sin embar-
go no serdn paradojas estilisticas.
Todo aparece asi de verdad.
Aqui no hay nada que encontrar

el tii en la totalidad de su natur-
leza: ti corpéreo, ti desnudo. ;
a la vez: es el ti que encarna
todos los demi4s, todos los sere-
toda la historia.
~ Sisele exige al actor cump’
algo imposible y si éste lo hace
entonces no él —el actor— fu.
quien lo pudo hacer, porqu
lo que puede hacer él —el actor—
. essélolo que es posible, cono..
" do. Lo hizo “su hombre”. Ento
. ces se toca lo que es esencial: “tu
- hombre”. :
*  Sisecomienzan a hacer cos-
dificiles a través del no-defender-
se, se comienza a encontrar .
confianza elemental en el propi
cuerpo, o sea en si mismo. Se estx
menos dividido. No estar divic
—do=eso es lasemilla. -
~  En los ejercicios llamados t-
sicos hay que mantener lo concre
* de los elementos, asi como en los
ejercicios llamados plisticos: 1.
precisién. Sin lo concreto ¢
mienza el engafio, el revolcarse
en el suelo, los movimientos cac
ticos, Ias convulsiones —todo e
la conviccién que se trata de ejer-
cicios. -

enktl plano dela léglca formal.

De verdad no sé por qué, pe-
ro es posible sobrepasarse, si nos
aceptamos a si mismos. Se pueden dar
aquf varias hipétesis. Sobrepasarse a si
mistho no es una manipulacién. Algu-
nos actores durante los ejercicios llama-
dos fisicos se torturan, se martirizan.
Esto no es soprepasarse a si mismo, sino
es una manipulacién en base a la auto-
represién y al sentido de culpa, El so-
brepasarse a si mismo es “pasivo”; es:
no-defenderse ante el sobrepasarse a si
mismo. Eso es todo. Hay algo que debe
ser cumplido y que nos sobrepasa. No
nos defendemos. Incluso una simple
evolucién en los ejercicios —riesgosa,
obviamente en una esfera limitada, pe-
ro riesgosa, con posibilidad de dolor—
es suficiente para no defenderse ante
el afrontar el riesgo.

Los ejercicios llamados fisicos son
el terreno del reto a sobrepasarse a si mis-
mo. Para aquel que los efectiia deberian
ser casi imposibles. Sin embargo debe-
ria poder hacerlos. “Sin embargo de-

Con Peter Brook en el Teatr Polski de Wroclaw.

beria poder hacerlos” —dije esto en do-
ble sentido: por un lado deberia ser apa-
rentemente imposible de hacer, pero el
actor no deberia defenderse ante el ha-
cerlo; por otro lado deberia ser capaz
de hacerlo en el sentido objetivo, debe-
ria ser —a pesar de toda apariencia— po-
sible de hacer. Entonces se comienza a
descubrir Ia confianza en las propias fi-
bras.

Un dia Teéfilo de Antmquxa ala
peticién de un pagano: “muéstrame tu

- Dios”, respondié: “muéstrame tu hom-

bre y yo te mostraré mi Dios”. Dediqué-
monos ahoraséloala primera partede
la frase: tu hombre. . . Es un término que
rebasa las concepciones religiosas.
Pienso que en esto Tedfilo de Antioquia
tocé algo esencial en la vida humana.
Muéstrame tu hombre. . . —es al mismo
tiempo ti— “tu hombre”, y el no-ti
—no-ti como imagen, mdscara para los
demis. Es el ti irrepetible, individual,

Se puede decir que existe-
ciertos problemas que se pueden
analizar desde el punto de vis

 dela técnica, pero su solucién nunca e~

técnica. Tomemos por ejemplo el pro-
blema del equilibrio en las posicion:.
del hatha-yoga. Se prueba, se cae. Si-
engaiio se prueba de nuevo. Se vuelve
claro que es la naturaleza misma quie
nos dicta este ciclo de evoluciones. S~
cae de nuevo. {Por qué se perdié el equr
librio? Porque empezé a actuaralgo e
terno, algo de parte de nuestro-
pensamientos, del control calculado, ta:
vez una especie de miedo. “Perdila coi
fianza y me cai. No obedeci al procesc
Mi caida es el sintoma.” No se pierde ex
equilibrio si realmente nos conduce |
naturaleza. “Apenas comienzo a inter
venir sin necesidad, caigo inmediata-
mente.” En este e_]emplo el equilibri

. es el sintoma de la confianza que se vue’

ve a hallar en los ejercicios. ‘
Se pueden enumerar todos los el

mentos de nuestros ejercicios. Lo=

elegimos en el transcurso de los aiios.
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Eliminamos muchos mis elementos de
los que conservamos. Pero indudable-
mente se puede tomar como base otro
pretexto. .

- ¢De qué manera el cuerpo-memoria

uede no sélo obrar en los ejercicios,
sino también guiarlos? Si no se le recha-
za, se encuentra —sobrepasindolo—
una cierta confianza. Se comienza a vi-
vir. Entonces el cuerpo-memoria dicta
el ritmo, el orden de los elementos, sus
transformaciones, pero los elementos
siguen siendo concretos. No caen en el
plasma. Aqui no se trata de aquella pre-
cisién exterior que existe en los detalles
plasticos. Existen sin embargo elemen-
tos concretos. No nos dictamos la pul-
sacién natural en las evoluciones. “Esto”
se dicta, “esto” se hace. Al final comienza

" aintervenir lo que estd vivo'en nuestro

‘‘nuestro contacto con el

‘do,no tiene ningin valor. Si

pasado (¢o futuro?) Entonces es dificil
decir si son ejercicios o mis :

cie de reto para nuestra naturaleza. Pe-
ro el reto debe ser renovado. No obs-
tante hay que mantener un terreno al
cual regresar. Sin esto se caerd en el
caos.

Gradualmente llegamos o lo que se
podriallamar “acrobacia orginica” dic-
tada por ciertas regiones del cuerpo-
memoria, por ciertas intuiciones del
cuerpo-vida. Eso nace de cada uno a su
manera y es recibido por los demis a
su manera. Como entre nifios que bus-
can el camino hacia la libertad, hacia Ia
alegria de liberarse de los limites del es-
pacio y la gravitacién. No a través del
cilculo. Sin embargo no fingiamos ser
nifos, pues no lo somos. No obstante
se pueden hallar fuentes andlogas o, tal
vez idénticas; y sin dirigirnos al nifio en
nosotros, buscar esta “acrobacia orgi-
nica” (que no es acrobacia), individual,

que se refiere a necesidades luminosas
y vivas; se puede, si aun no hemos-co-
menzado a morir parte por parte, rene-
gando el reto de nuestra propia
naturaleza. .. :

Existen numerosos campos, incluso
ciertas posibilidades deél training, que
abandonamos para concentrarnos so-
bre lo esencial. Por ejemplo al comienzo
buscibamos también con los miisculos
faciales “la méiscara”, con toda preme-
ditacién, a través del entrenamiento de
las diferentes partes de la cara: las cejas,
los parpados, los labios, la frente, etc.
Movimientos centrifugos-movimientos
centripedos, extravertis-introvertis,
abiertos-cerrados. Esto daba la posibili-
dad de calcular diversos tipos de caras,
de miscaras, pero finalmente se demos-
tré estéril. Sin embargo nos llevé a des-
cubrir —Rilke observé lo mismo en su

" librosobre Rodin—que cada

bienuna especie de estudios
de actuacion. Eso puede ser

otro, los otros, nuestra vida,
que se realiza, se encarnaen
las evoluciones del cuerpo.
Si el cuerpo-vida desea
guiarnos hacia otra parte,
pueden ser los seres, el espa-
cio, el paisaje que nos habita,
el sol, 1a luz, la falta de
luz, el espacio abierto, cerra-
do —sin calcular. Todo co-
mienza a ser cuerpo-vida.

Todo lo que se com-
prende y se realiza como un
recetario de los ejercicios,
todo eso no tiene sentido. Si
yaestd aprendido y domina-

€n nuestro trabajo mantuvi-
mos ciertos elementos, los
mantuvimos mas bien como
un tipo de disciplina, y no
como una defensa ante lo
que nos dicta el cuerpo-me-
moria o cuerpo-vida, no co-
mo una defensa ante lo que
sucede por si mismo.

. Se pueden agregar un
clerto niimero de elemen-
tos. Buscar nuevas perspec-
tivas. Incluso hay que
hucerlo, porque los cjerci-
ctos deberian ser una espe-

cara, todos sus rasgos, son
huellas de la vida. Ellos abar-
can el ciclo entero de expe-
riencias-claves que constan-
temente se repitieron en la
vida, experiencias que sin ce-
sar la vida ha ofrecido. Este:
“ajd, todo esto me lo meto
porahi...” o “de alguna ma-
nera tengo que vivir.. .”, o
“en fin, yo también merezco
algo. ..” etc. Puede ser cual-
quier frase —incluso no for-
mulada— como respuesta al
“mundo”. Ella crea huellas,
y luego arrugas. Se pueden
leer en la cara. Si —trabajan-
do el papel—reencontramos
una experimentada en la
propia vida y coherente en
el Ambito del papel, enton-
ces la cara crea tal miscara
de por si.

Esta observacidn es peli-
grosa, pues el actor puede
empezar a buscar tal formu-
Ia, incluso con la ayuda de
palabras, y después obligar-
se, apresurarse’ a’ répetirla
y buscar rasgos artificiales,
buscar la méscara, la “perso-
nalidad”, el slogan de la per-
sonalidad: el “personificar”.
Puede exponer.a la luz su

propia cara, pero no todo s{



mismo. Abandonamos entonces estas

- .blsquedas. Sin embargo no rechaza-

mos esta experiencia y tampoco nos de-
fendimos de referirnos a ella cuando
era necesario. Lo mismo se puede decir
de muchas otras experiencias, de otros

’ qeracxos.

Naturalmente, existe una funcién
de los ejercicios que se podria llamar
“biolégica”. Si el actor no est4 vivo, si

. no trabaja con toda su naturaleza,

si siempre est4 dividido, entonces —di-

~_gamos—envejece. En el fondo de todas

estas divisiones que nos han sido im-
puestas por la educaci6ny la lucha por
la cotidianidad, en el fondo de esto exis-
te —-hasta cierta edad— la semilla de Ia

_ vida, la naturaleza. Pero después ya se
. _.comienza a descender en el cementerio

de las cosas. No es la muerte definitiva,
sino aquella a la que nos damos paso a
paso. Si el trabajo en el especticulo, la
creacién, los ensayos, empeiian al actor

- hasta la totalidad de su ser, si creando

devela su propia entereza, no desciende
todavia al cementerio de las cosas. Pero
en los otros dias —si.

Por eso en los periodos en que no
se ensaya o cuando no se acta (en el
sentido: cumplir el Acto), son necesa-
rios los ejercicios. Los ejercicios son
también la consolidacidn de los valores,
que a la vez es consolidacién de nuestra

fe y confianza. Estos no son slogans, si-

no algo vivo que cada vez hay que con-
firmar de nuevo.

¢Por qué estoy en contra de la con-
cepcién de los ejercicios como “perfec-
cionamiento” Quien presupone
perfeccionarse, en realidad retarda el
Acto. Quien dice: “me perfecciono éti-
camente —cada dia voy a mentir me-
nos”, afirma en efecto que va a mentir.
Si pensamos en categorias de perfeccio-
namiento, del desarrollo de uno mismo
y similares, confirmamos nuestra tibie-
za hoy. De hecho esto significa el deseo
de evitar el Acto, de evitar lo que debe
ser cumplido ahora, hoy.

La presencia de la técnica no es
idéntica a la presencia del Acto. La téc-
nica puede ser (en igual grado) un sin-
toma del sucedineo del Acto. Si

alguna escena. Tenemos element
muy precisos, a través del contacto, #
la presencia tangible del cuerpo-memc
ria del actor esta escena se desarra’
coherentemente. El director obser-
esto. Nota que es pleno, que el Acto

‘tangible, que lo que sucede, sucede.”

director sabe sin embargo que eso n¢
le sirve al especticulo, porque vaen ou.

direccién. {Qué deberia hacer? Si °

mismo no tiene en si algiin germen, en
tonces interrumpiré esta cosa, hard ¢ .
tener al actor. Si tiene el germen, r
hara detener. Tal vez cuando esto ter
mine, encontrard algunos puntos .
contacto, de manera que seri posib™
“montarlo” en la partitura del espec
téculo. Luego, tal vez, podri enfrent
este ensayo también desde este pun*-
de vista. Pero supongamos que ni >

cumplimos el Acto, la técnica existe por
si misma. Se puede desarrollar la con-
ciencia de la técnica fria, solamiente que
la conciencia de la técnica fria sirve para
evitar el Acto, para cubrirse, para escon-
derse. La falta de técnica es entonces el
sintoma de la falta de honestidad, por-
que la técnica emerge del cumplimien-
to. Sélo existen experiencias, no su
perfeccionamiento. El cumplimiento es
hic et nunc. Si existe el cumplimiento,
nos conduce hacia el testimonio. Por-
que ha sido real, pleno, sin defenderse,
sin esquivar. . .

Un ejemplo de otro dmbito. Supon-
gamos que hay un ensayo. Comienza

quiera de este modo sea posible “ut]
zar” esto. {Quiere decir esto que »
ensayo fue perdido? Al contrario. ¢Qx.
se ensay6 ese dia? El germendelacre.
tividad, las fuentes.

Cierto, existe la necesidad de es..
conciencia, que se halla en el camir
de la coherencia final, de la estructura
La estructura puede ser construida, ..
proceso nunca. El Acto nunca pue”
estar cerrado, terminado. La estructu
ra: si, la organizacién de la obra: si.

 no teneinos esta capacidad de coher -

cia, no podemos crear. Sin embargo es
to es Unicamente la condicién, no
esencia. Esencial es el hecho del cu—
plimiento —en un dia dado, cada dia;

. no— la.eterna preparacién para alg.

otro dia.

-

(A finales de los setenta, Grotowski de-*
dié hablar sobre los ejcrcicios paraelactos
con becarios de distintos paises que habi
asistido en ese ticmpo al Teatr Laborato
rium,

Este texto, fue claborado en base al ¢
terial grabado de sus respuestas en dichi
conversacidn.

Versién de Leszek Kolankiewicz. T
duccién: Elka Fediuk con la colaboracion
de Carla Pollastrelli y Fernando Montc
© Jerzy Grotowski 1979
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LO QUE FUE

Jerzy Grotowski

ste encuentro es un en-
cuentro singular y se sitda
en un momente singular
de mi vida. En su mayoria,
] ustedes son considerados
ser, como se dice, hombres de teatro,
pero de hecho ninguno de ustedes es
un profesional, y ustedes mismos se pre-
guntan si aqui se puede, en estas condi-
ciones que son las suyas, hablar de
profesionalismo.
En mi vida es un momento critico. .
Eso que desde hace afios, se inclinaba
‘en mi hacia otros horizontes —viene de
culminar. Si entré en el profesionalis-
'n-‘no, no es para volver ahora al diletan-
tismo, pero aparece que no es tampoco
para quedarse. Lo que fue investigacién
en el teatro, en la “técnica”, aun en el
profesionalismo (en la manera en qué
lo concebiamos —como una vocacidn)
me queda para siempre querido. Pero
" respiro ya otro aire. Mis pies tocan ya
otro piso y otro llamado aguijonea mis
sentidos. ‘
Alld voy. Escucho sus voces, sus pre-
guntas Sobre el teatro. Vuelvo la cabeza
hacia ellas, hacia el teatro. Les hablo de

lo que fue, de lo que buscaba en aquella
otra vida. .

L €Existe el entrenamiento, en tanto
- -que introduccién al acto creador?

Ningtin entrenamiento estd en gra-
- _dO de transformarse en acto. No hablo
*2"de la improvisacién en tanto que “en-

trenamiento”, eso es otro problema. Pe-
ro hablo de un cierto tipo de ejercicios,
de una gimnasia pretendidamente crea-
tiva. Los ejercicios de todas maneras no
tienen sentido si al lado de ellos, y ade-
lantindolos en cierto modo, no se cum-_
Ple lo que solo cuenta: el acto humano.
A menudo, y aqui mismo igualmen-
te, me sucede que encuentro grupos
que comienzan con ejercicios sacados
de mi libro. Son ejercicios muy viejos,
lejanos, por lo menos parami. .. 1964. ..
Se piensa que un cierto tipo de entre-
namiento preparatorio, a condicién de
someterse a ello porun tiempo suficien-
temente largo, nos pueda conducir al
acto. Pero aquello que el hombre que
se ejercita recibe de esta espera, no es
mis que una ilusién perfecta. El hom-
bre comienza a observar su cuerpo, a
prestarle un oido atento, aprende a di-
rigir su cuerpo y hace gestos dirigidos.
Se transforma en una especie de depor-
tista o en un adepto del hatha-yoga. Si
tomamos prestados ejercicios del hatha-
yoga, podemos aprevecharlos de dos
maneras diferentes: la primera, llamé-

mosla oriental, tiene como fin el control
de la respiracién, la desaceleracién de
diversas funciones del cuerpo, entrar
en una especie de semi-suefioc mante-
niendo el equilibrio, todo esto en el
campo que nos interesa es absoluta-
mente initil, puesto que esto provoca
una extincién de la personalidad, una
extincién de la presencia al otro; la se-
gunda serd la manera occidental, tal co-
mo la practican en los institutos de
belleza para obtener la “armonia del
cuerpo”. De hecho, no es nada més que
hipocresia y monerias.

Conocimos por la experiencia que
los ejercicios pueden tener un sentido
al margen de la bisqueda propiamente
dicha, enla cual llamamos algo a la exis-
tencia, y también en los periodos si-
guientes al cumplimiento de un acto
humano real. Durante la bisqueda veia-
mos que las dificultades y los bloqueos
que habian aparecido, eran diferentes
para cada uno de nosotros. Los ejerci-
cios eran titiles en la medida en que ca-
da uno podia entrenarse en base a los

~ elementos que le eran necesarios y cada

uno, por supuesto, llegaba a otros re-
sultados al cabo de sus ejercicios. Puesto
quie cada uno encontraba otras dificul-
tades. Algunas sin embargo, eran pare-
cidas en los unos y. en los otros, como
por ejemplo la falta de confianza en su
propio cuerpo. Es imposible reconocer-
las por medio de la gimnasia o de la
observacién y del control consciente de
los movimientos. Pero si logramos algu-
na evolucién en el espacio que de cos-
tumbre somos incapaces de hacer, que
nos parece imposible, recuperamos un
poco de confianza en nuestro cuerpo,
en nosotros mismos. éPero cémo lograr
tal evolucién? En los tiempos en que nos
ocupibamos de ello, teniamos como re-
gla limitar al minimo todas las explica-
ciones preliminares. El monitor sélo
ayudaba al actuante en la medida’en
que era absolutamente indispensable,
para que este tuviera al menos un'chan-
ce de lograrlo. Pero descubrir esta evo-



lucién, sobrepasar la barrera del impo-
sible —eso habia que hacerlo solo, a su
manera, por su cuentay riesgo. Erane-
cesario cumplir lo desconocido y el mis-
terio era descubierto por la naturaleza
misma del hombre actuante. Sucedia
entonces que el miedo paralizador del
propio cuerpo desaparecfa. Sin embar-
go, si uno de nosotros, repitiendo in-
cansablemente un movimiento o una
evolucién llegaba a atravesarle todos
sus secretos, si la aprendia a fondo y si
no corrfa ningyn riesgo al hacerla, si no
necesitaba movilizar toda su energia y
adaptar inconsciente toda su naturale-
za, él continuaba por supuesto a gjecu-
tarla correctamente, bien, pero de

nuevo como un ser dividido en concien-

ciade unladoy cuerpo del otro. No era
mé4s uno entero con su CuUerpo sino co-
mo separado de él, torcido. Dirigia sus
movimientos con agilidad, eso es todo.

Pero no improvi fsnada;asuma—

nera y cada vez diferente. Puesto que

no se trata de tener confianza en nues-

tro cuerpo que necesitamos, sino de no
estar separados de él. Y no es tanto de
“savoir-faire” que necesitamos, cOmMo
de saber como no dudar frente al lla-
mado, cuando se trata de realizar lo des-
conocido y de realizarlo dejando los
medios (en la medida de lo posible) a
nuestra propia naturaleza.

Lo que digo aqui concierne sobre
todo a aquellos que toman en mi libro,
en su parte detallada que trata los ejer-
cicios, ciertos sistemas de elementos.
Puesto que esos ejercicios fueron esco-
gidos por regla general como testsy no

operaban milagrosamente. Fueron
siempre relativos. Tenfan un sentido en
cuanto imponian una disciplina a
aquello que haciamos y exigfan preci-
sién. Pero la disciplina, la precision
eran absolutamente desprovistas de
sentido si no estaban basadas cada vez
en la espontaneidad del hombre. Quie-
_redecirsiélno conservaba la precision
de los elementos déndoles nacimiento
cada vez y a su manera. Todo esto no-

sotros lo descubriamos como al margen
-de otra biisqueda —que a ustedes les ,
gusta llamar aqui creativa— en los pe
riodos de esta bisqueda o después.

Los ejercicios no tenian y no pue- ;
den tener sentido en tanto que intro '
duccién al acto.

2. {Cémo entrenarse de manera
sincera?

El problema de la sinceridad —sip- |
ceridad de si—se plantea alli donde esta |
el acto, y no alli donde esté el entren:
miento. En el 4mbito de los ejercicios*
lo que nos importaba sobre todoerala;
honestidad. Ya sabfamos lo que habi
que hacer, pues ciertos elementos de

- los rejerciciosvcran,cgnggiglgs,_p«;ro ha,

bfa que medirse a ellos, adaptarlos al

luz del dia, a la intensidad del instante !
a la situacién entre nosotros. . . Entox..
ceserave ramentecomo-penetr

.en una tierra desconocida. Dicho de

Con Jean-Louis Barrault (1975).
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- otra manera: {cémo conservar la preci-

sién de los elementos particulares sin
cesar de improvisar el torrente? Cada
vez,aunsila precisién alcanzaba su me-
ta, habia que medirse a ellos de nuevo.
Quiere decir, conservando enteros los
elementos conocidos, habia que hacer
lo que era desconocido. Y para cumpl.ir
esta cosa desconocida era necesario
evocar todos los elementos de su ser,
todo su ser. El manejo consciente del
cuerpo, como si se tratara de una ma-
rioneta, muy ripido lo catalogamos co-
mo una catistrofe. En el fondo, si

* conservamos al mismo tiempo la espon-

taneidad y la precisi6n, actiian a la vez
la conciencia (o sea la precisién) y el
inconsciente (o sea el proceso esponti-
neo).

3. Los estimules

__ Pienso que no se puede avanzar asi,

" en general, que hay estimulos que son

buenos y otros que son malos. En los
afios en que nos ocupidbamos de esas
investigaciones buscibamos simple-
mente estimulos eficaces. Para uno era
la miisica, para otro el ritmo, para un
tercero un recuerdo, o una asociacién
casi surrealista, o afin el retorno a cierto

paisaje, por ejemplo ala arenaalborde

del mar, y hacer en el piso de lasalalas
cosas que uno. hace sobre la playa. Y
cada vez era otra cosa que se volvia un
estimulo. Los buenos estimulos eran
aquellos que nos hacian actuar (o mis
bien nos tiraban al acto) con todo nues-
tro ser, los malos —aquellos que disocia-
ban en nosotros la conciencia y el
cuerpo.

¢Qué era para nosotros un estimu-
lo? Algo que nos ayudaba a reaccionar.
Eraalgo que —independientemente del
dmbito del cual lo sacibamos— nos ayu-
daba cuando recurriamos a él, a actuar
dentro de nuestra totalidad. No busci-
bamos para ello una definicién verbal
precisa. No habifa nada de cientifico en
nuestra gestién. Habiamos comprendi-
doen seguida que si habia un saber, era
el de un ensalmador que podia no con-
cordar forzosamente con el saber deun
Clentifico. Este punto se revels muy ri-
pido ser esencial, porque atin aquel que
dirigia nuestro trabajo lo hacia de ma-

nera fecunda —él también— sélo cuan-
do actuaba dentro de Ia “identidad”
del consciente y del inconsciente. Por

—elTontrario apenas tomaba una actitud

cientifica sélo actuaba su consciente.
Si les parece, todo lo que acabo de
decirles, era una cuestién de prictica,
era “pragmatismo”.

4. {Existe una contradiccién
fundamental entre la puesta en
escena y el trabajo creador del actor?

Incluso esta terminologia me pare-
ce extranjera. Pero responderé toman-
do como ejemplo el trabajo de uno de
sus grupos, aqui, que me presentdé una
escena de Romep y Juliela con actores
actuando desnudos. Sucede que, cuan-
do un director encuentra dificultades
en su trabajo con los actores, sea pro-
penso a rebuscar efectos un poco llama-
tivos, persuadido que ésta es la nica

- manera de salvar su especticulo. La es-

cena que ustedes presentaron debia cul-
minar (era lo que ustedes querfan, me
imagino) en un acto de verdad absoluta.
La verdad es algo que se agarra del hom-
bre entero, su cuerpo se vuelve un to-
rrente de impulsos tan minimos que
son casi imperceptibles separadamen-
te. Asi sucede cuando el hombre no
quiere esconder mis nada: ni sobre la
piel, ni la piel, ni bajo la piel. Pero uste-
des (ustedes mismos me lo dijeron) bus-
caban un efecto, un medio que podria
“transwnitir la sinceridad”. Se trataba en-
tonces de “medios de expresién” apro-
piados, de una puesta en escena. Y su
desnudez se volvié un efecto, pero no
un hecho. Y ustedes actiian esta escena
desnudos, pero ahi faltan esos peque-
fios impulsos, eso que es casi invisible,
imperceptible, pero que distingue la
desnudez puesta en escena de la des-
nudez verdadera, desarmada, humana.
En ustedes la piel desnuda desemperia el
papel de un traje. Resultado: una rica
puesta en escena. {Y entonces? ¢Para

~qué sirve eso? {Para qué les sirve eso?

Pero supongamos que no es un efecto lla-
mativo pero que portados por la verdad
que esti entre ustedes, por el deseo de
transgredir el miedo que sienten el uno
del otro, por la voluntad de echar abajo
las armas, por rechazo de todo escondi-

te, de toda especie de asilo, ustedes im-
provisan esta escena desnudos. No hay
nada mis de interesado en esta histo-
ria, nada bajo, ningtin “medio”. Enton-
ces, y eso se hace por la fuerza de las
cosas, esos impulsos al limite de lo invi-
sible dan vida a toda su piel, a su ser
todo entero, estdn todos enteros en
el despojamiento, un frente a frente del
otro. Por la fuerza de este encuentro
total, tan desarmado, ustedes se reen-
raizaron en su propia vida, en eso que
son ustedes de mis palpable, eso
que estd lo més cerca de la verdad ab-
soluta, lo verdadero del ser todo entero.
Y después—un dia— cuando esos impul-
50s, este acto serin como innatos en us-
tedes, si un apremio objetivo se los
prescribe, podrian hacerlo vestidos y
hasta de los pies a la cabeza y —a pesar
de la ropa que les fue impuesta, agrega-
da— esta desnudez humana, verdadera,
desarmada, buena, translucird. Es posi-
ble precipitarse la cabeza la primera en
lo que es mids intimo, lo mds secreta-
mente personal, y hasta hay que actuar
asi, pero nunca por interés, a la bisque-
da del efecto, de “medios de expresién
ricos” (se les podria calificar de “po-
bres”, es la misma cosa). No se puede
permitir de manipular esto, pues ello
conduce a rebajar, envilecer el hombre.
Tal serfa mi respuesta. Pero, repito, veo
todo esto hoy desde otra perspectiva,
porque parto del hombre tal cual es, y
que no tenga que esconderse, todo en-
tero. Y ese problema sobrepasa de mu-
cho las dimensiones de esta respuesta,
y de su pregunta y del ejemplo concreto
del que me he servido aqui.

5. Diferencia entre trabajo
individual y trabajo colectivo

Aqui, tengo la impresién que toca-
mos un malentendido que es comiin-
mente bastante difundido. Este
malentendido comienza a partir de una
cierta concepcién del trabajo colectivo.
Vi aqui un grupo que quiere cultivar la
creacién colectiva. No hay alli nada de
personal. Cuando se trabaja sobre un
texto, se tiene que hacer al menos
un minimo de trabajo individual que
les estd impuesto por el texto del papel
que ustedes deben actuar. Pero si s¢



hace creacién colectiva, sin tener con-
ciencia del hecho que todo hombre tie-
ne primero su campo individual, si sélo
se hacen improvisacio- nes colectivas, si
en todas esas empresas colectivas reapa-
recen siempre los mismos elementos,
todo lo que podremos hacer surgir serd
la muchedumbre. Todo lo que alli en-
contrardn serdn las reacciones de mu-
chedumbre. Y renunciarin a todo lo
_que compone el campo individual del
hombre. Puesto que ni siquiera puede
haber reacciones de grupo, si no hay
primero una reaccién del hombre. Una
reaccion tal puede evolucionar hasta
una fase colectiva, puede ser entonces
muy bella y hasta capital, pero unica-
mente si el grupo existe de veras, o sea
si cada uno en el grupo existe de veras.
Aiin durante las improvisaciones colec-
tivas cada uno-debeatravesar su propio
campo de encuentro, el campo de su
encuentro con el otro, i, su compaiie-
ro y no reducirse uno mismo a las fun-
ciones de una especie de fantasma
colectivo, que por otro lado es siempre
ficticio, mds o menos. No se puede en-
trar en contacto con alguien si no se
existe primero si mismo.

6. El texto escrito. La palabra

Es absolutamente certero que el
texto en cuanto a recitacion légica entra

en contradiccién con lo real. En la
vida, en efecto, no hablamos nunca de
manera légica. Hay siempre, entre lo
que decimos y lo que hacemos, como
una especie de légica paradoxal. D=
todas formas sin embargo, si vivimos
enteramente, la palabra nace de la
reaccién del cuerpo. La reaccién del
cuerpo engendra la voz, la voz engen-
drala palabra. Si el cuerpo se vuelve un
torrente de impulsos vivos, no hay nin-
gin problema en superponerle una
cierta estructura de frases. Porque las
impulsiones las agarrarin inmediata-
mente, las atrapardn de un bocado sin
cambiarlas. En este caso la cuestién de
la interpretacién del texto ni siquiera
se plantea; lo que pasa con ustedes'lo
interpreta suficientemente. Si la pala-
bra es indispensable y el hombre ac-
tuante no tiene esos impulsos vivientes,
porque no ha hecho mis que repetir
movimientos cualquiera, el momento
en que tendrd que hablar serd el mo-
mento de una gran resistencia, porque
su vida es aqui ilusoria. Porque trata su
Cuerpo como un mimo, o €s como una
conciencia que mueve la marioneta de
su cuerpo. La palabra no puede ser atra-
pada de un bocado por nada tal, como
tampoco puede nacer de tal actitud.

7. La concentracién y la enfermedad

{dmprovisar es hacer cualquiel
cosa? {Alcanzar un estado psiquico ex-
cepcional? {Despertar alguna emocién
en si y observarla? ¢Practicar la intros
peccién sin encerrarse en si? Nada de
eso. No seria mis que un medio de vio-
lar su propia naturaleza, cosa que poi
otro lado, en el caso de personas hiper-
sensibles, puede producir sus efectos.
Ustedes me han hecho la pregunta de
saber si el abuso de concentracién pue-
de conducir a la enfermedad. Si, si s¢
entiende la improvisacién como unz
manera de forzar y de observar sus pro-
pias emociones. Esto conduce —tarde ¢
temprano— a la histeria, y si entonces
no se interrumpen éstas pricticas, pue-
den conducir a crisis graves. Por este

-medio;los-hipersensibles-exploran en

ellos mismos un mundo desconocido,
un mundo no ilusorio, un mundo que
existe verdaderamente y que sin embar-
go no pertenece a la vida corriente.
Pero lo exploran sin'red de seguridad,
si puedo decirlo —y en lugar de meter
un tigre en el motor, abren jaulas a los
tigres. Es un derrapaje muy peligroso.
Si alguien se comete con ellos con bue-
na voluntad y sin falsos motivos, no par.
jugarse la comedia a si mismo, esto
puede querer decir también que esta’
listo a ir en busca de la plenitud, de la
totalidad. Es .

entonces un -
punto critico.

Nos encontra- .
mos frenteala

derrota o fren
te'a un umbral °
a sobrepasar.
Como si ur
timbre de alar- :
ma resonara:
puede tocar z

muerto o a la-:
victoria, la conr- ,
quista de su to

talidad o al con- ¥
trario la puerta

para siempre

cerrada que co- %
munica con las 4
fuentes, lainun
dacién de los
sétanos, la des-
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truccién de los subterra-
neos. ¢Dénde estd esa
frontera que se trata de
superar? El que se mete
en busca de su totalidad
se parece a un aventure-
. ro.Penetraun territorio
inexplorado donde es
dificil de descubrir, de
reconocer, de distinguir
lo que es ilusorio de lo
que no lo es. En ese caso,
es indispensable sentir
bajo nuestros pies el sue-
lo que nos soporta. Un
punto donde podriamos
poner el jpie en forma
palpable.‘Frente a algo
que se parece alalocura,
esimportante conservar
toda la razén, el sentido
comiin. Sélo una locura
ldcida puede llevarnos
.. alaplenitud. Unalocura -

hicida. El sentido comiin
exige tener puntos de
-orientacién palpables,
concretos, qué permitan
distinguir de una mane-
ra muy simple lo real de
loirreal. Ese campo
de lo palpable esti cons-
tituido por nuestra vida.
Si digo nuestra vida to-
; davia es un término abs-
tracto, pero existe un
imbito que es nuestra
vida segtin un modo evi-
dentemente no abstrac-
to —ese dmbito es el

Imposible aiin de resti-

cuando aqui digo el cuer-
po digo la vida, digo yo
mismo, ti, 44 entero, digo.
Sucede que la asociacién
se aferra, sin saberlo, a
un momento crucial de
nuestra vida, un momen-
to demasiado importan-
te para hacerlo sujeto de
ninadas de cabaret, pero.
ante todo, y atin una aso-
ciacién como esta, lo que
cuenta es el encitentro
aqui yahora, del otro, en
grupo, esa presencia vi-
va; y el retorno al cuerpo-
vida exigird entonces el
desarme, la desnudez tan
entera casi inimaginable,
imposible. Frente aun tal
acto toda nuestra natura-
leza se despierta.
¢Qué eslo que enton-
ces es indispensable? Al-
go que no sea buen
mercado. Un don. No
osaré de definirlo mis
exactamente, por otra
parte no se trata de eso.
Aquel que conocer esta
aventura extraordinaria,
descubrira cosas comple-
tamente inesperadas.
Primero: que sabe mu-
cho mis después que an-
tes; descubriri cosas que
ni siquiera se le habian
ocurrido antes. Segun-

cuerpo.

. . 8.El cuerpo-vida

b "Hay que dafse cuenta que nuestro
i cuerpo es nuestra vida. En nuestro cuer-
Po, todo entero, estin inscritas todas

. Nuestras experiencias. Estdn inscritas

enla piel y bajo la piel, desde la infancia

hasta ]a edad madura, y atin tal vez des-
€ antes de la infancia y desde el naci-

Mmiento de nuestra generacién. El

 Luerpo-vida es algo palpable. Cuando

n teatro se dice: trate de acordarse de

N momento importante de su vida y

que el actor trata de reconstruir un re-

cuerdo —su cuerpo-vida se queda como
en letargfa, inanimado, aunque camine
y hable. . . Porque es puramente con-
ceptual. Se vuelve alos recuerdos, pero
el cuerpo-vida permanece de mirmol.
Si ustedes permiten a su cuerpo que
busque eso que es intimo (en lugar de
realizar la imagen del recuerdo intimo
evocado precedentemente en, pensa-
miento), él busca el encuentro y en el
encuentro €] busca: toco, mi respira-
cién se detiene, algo se detiene en mi
—sf, sf, hay siempre un encuentro ahi
adentro, siempre el otro. . . y entonces
aparece lo que llamamos los impulscs.

1976. do: que atiin después de
un largo trabajo exte-
nuante esti menos cansado que antes
de emprenderlo.

El acto del cuerpo-vida implica la

presencia de otro ser humano, la comu-

nién de gente. E incluso nuestros re-

cuerdos no son verdaderamente
importantes sino cuando nos unen a
otro, cuando evocan los momentos
donde hemos vivido intensamente con
los otros. Estos estin inscritos en el
cuerpo-vida, ya pertenecen a su natura-
leza. Y si con su cuerpo-vida usted toca
a alguien, su alguicn aparecerd en lo
que usted hace. Y habrd tal vezal mismo
ticmpo la presencia aquel que estd ahi,

tuir eso en palabras. Y~
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aquf y ahora, su compaiiero, y de aquel
que contd en su vida y de aquel que
contar4 en su viday El serd uno. He ahi
porque, entre otras, eso no puede aco-
modarse a la introspeccién, a una acti-
tud encerrada sobre si mismo.

Lo que es muy dificil, es pasar de
esta experiencia bajo su forma primera,
original, a algo que ya es un hecho re-
conocido, limpio, sobre el cual poder
asentarse —sin arruinar todo. {Qué hay
que conservar cuando volvemos a esta
experiencia por la segunda o tercera
vez? ¢La asociacién o el movimiento? Si
usted dice que es la asociacién, es por-
que usted existe separadamente, inde-
pendientemente de sus asociaciones.
Usted estd descuartizado. {Qué es lo
que prevalece —la conciencia o el movi-

miento? Usted estd dividido. El cuerpo-

vida no es ni asociacién ni movimiento.
Cada vez que se vuelve a él se lo siente
de manera cada vez més palpable. Si le-
ocurre entonces al actuante de olvidar
algo, aquel que le sirve de ayuda —antes
hubiera empleado aqui la palabra direc-
tor— debe ayudarlo, no por una descrip-
cién exterior de lo que habfa sido
logrado la primera vez, sino por una pa-
labra que fuese capaz de despertar de
nuevo la vida de aquel que debe actuar.
El hace algo de este género, dificil de
describir. . . y el cuerpo-vida vuelveala
existencia. :

No hay que apurarse mucho con el
montaje de secuencias. Volver conti-
nuamente a ese momento del primer
ensayo, continuamente a lo verdadero
de la carne, preciso en el acto, que no
retrocede, y sin embargo es otro—aqui,
hoy, ahora, contigo presente hoy, con
ustedes hoy— y solamente después to-
mar los eslabones —que son como islas
de este continente— y reunirlos entre
ellos para que formen conjuntos cohe-
rentes, un poco como un film. Pero len-
tamente, lentamente. Para que eso que
estd vivo alli no muera —para que eso
pueda vivir plenamente— en libertad.

9. {La conciencia de clases puede
ser un estjmulo?

Seguramente si —a condicién que
no sea nombradas, es decir que no vaya-
mos'a buscar terminologias durante el

trabajo. {Qué es entonces Calibdn en
La Tempestad de Shakespeare? ¢Quién
es ese personaje condenado a no tener
otro recurso que sus miisculos? {Quién
ha sido siempre el m4s fuerte y al mismo

- tiempo esclavo? ¢Quién estaba conde-
- nado a servir siempre y jamis ser ama-
* do? ¢Quién jamds ha podido aceptarse

a si mismo? La respuesta a estas pregun-
tas nos mostrarfa la conciencia de clases
al estado puro, pero se la encuentra por
la semejanza o por una situacién que se
repite en nuestra propia vida. Es la ex-

periencia de su propia vida, su propia

herida social que le permitird de con-
frontirsele, pero ningiin tratado socio-
légico. Los tratados sociolégicos son
eficaces en el campo de la sociologia.
Cada cosa funciona sélo en su propio
campo.

10. Luz del hombre, luminosidad

Se pueden utilizar todos los efectos
de luz. {Por qué no? En cuanto a mi,
des- de hace tiempo renuncié a todos
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los juegos de luces. Primero estuve de-
masiado absorbido por el fenémeno del
actor todo entero, luego por el del hom-
bre todo entero, pero no estd del todo
éxcluido que un dia me ponga de nuevo
a utilizar los efectos de luz. {Por qué no?
Nada aquf deberia tener fuerza de'dog-
ma. Pero cuando un dia hice la obser-
vacién que el actuante podia dar la
impresién que le emanaba luz, que era
como luminoso, pensaba en otra cosa.
Di el ejemplo del Greco cuyos persona-
jesdanla impresién de ser luminosos.
No hay que tomarlo en forma sentimen-
tal, un poco mistica. Digamos que he-
mos tomado tanto la costumbre de
escondernos en lavida de todos los dfas,
‘que el hecho de no esconderse, absolu-
tamente, ya nos parece casi milagroso.
Este fenémeno provoca en el hombre
una sensacién similar a aquella que se
experimenta saliendo de una caverna
. oscura en pleno dia; es como si alguien
~ . iestuviera escondido durante afios enun
“.. 'rincén, un sétano, un subterrineo y
"bruscamente saliera. Cuando él deja ese
Jugar oscuro y sale en plena luz, reac-
ciona, sin ni siquiera saberlo, a esa luz,
. yaquel que lo ve cree que la luz.emana
_ deél. Es una reaccién natural cuando
- se dejan las tinieblas, natural cuan-
~ do uno se desarma. Para qué tratar de
~ explicar este hecho mediante factores
Pparanormales si todo hombre que ha
conocido en su vida aunque sélo fuese
un momento de amor verdadero, ha po-
" dido observarlo sobre el cuerpo y la cara
: ‘del ser amado.

C1LE tema como trampolin

.. Hablar delasinceridad de si no pue-
~de agotar todos los problemas. Habla-
mos de algo que es como una fuente.
Pero la fuente no es todavia el rio, asi

mo la raiz no es todo el 4rbol. Pues
en seguida surgen otras preguntas. Co-
menzando por el problema de la cohe-
Tencia, el de la estructura, también el
de no fracasar en el plasma, lo informe.
El caos destruye el acto. No se puede
aportar testimonios en general. Todo lo
que existe en general es abstracto. Todo
enlo que creemos, que venimos a testi-
Mmontar, debe inevitablemente referirse
dalgo. ¢A qué? Si nos ocupamos de algo

por casualidad, quiere decir que no te-
nemos verdaderamente necesidad de
ese algo. Luego, aqui se nos impone lo
que llamamos a veces el tema, el motivo,
© hasta el trampolin. Si hacemos algo
en manera especulativa, serd siempre
artificial o drido. Pero si para un grupo
humano hay algo.que parece flotar en
el aire, algo que lo inquieta y lo tienta,
eso serd algo relacionado con la vida
de ese grupo, con nuestra propia vi-
da que no estd nunca encerrada en una
torre de marfil, pero que tiene sus pro-
longaciones al exterior, fuera de los mu-
ros en los cuales actuamos, fuera del
laboratorio en ¢l cual efectuamos nues-
tras investigaciones; es una causa huma-
na, viva también para otros, no
solamente para nosotros. Por consi-

~ guiente, es siempre mis o0 menos social. -
Aunque no pensamos en ella. Diria que
es en regla general comiin a todos los
hombres. Tenemos entonices absoluta-
mente derecho a ocuparnos de ella si
es para nosotros que ella flota en el aire
que respiramos. Es muy fécil chismear
en el café sobre la tragedia que viven
otras gentes, es mucho mis dificl de
afrontar la tragedia cuando ella se in-~
terpenetra con nuestra vida.

12. éHay que coatrolar el proceso
creador?

Digamos ast: el proceso de la since-
ridad desi debe ser controlado enla me-
dida en que, sin ello, su desarrollo
podria ser perturbado. Una conciencia
despierta debe prever toda posibili-
dad de caos. También hay que tener
cuidado en no matar a los colegas; el
sentido comiin nosimpone que Desdé-
"tona sea perdonada por Otelo. Una
cierta presencia de 4nimo es indispen-
sable, a fin de no perder esta estructura
de partida sacada del cuerpo-vida, para
evitar los accidentes del camino y el
caos, para evitar los accidentes del ca-
mino y el caos, para evitar de arruinar
eso que es como el sol, labase de nuestra
actuacidn, el lecho de este rio, el cami-
" no. En suma todos los accidentes. Es
por €sp que, por otra parte, 50n vanas
las agtuaciones bajo el efecto de la dro-
‘g3, una conciencia despierta es indis-

pensable para evitar los accidentes del
camino.

Quiere decir: no hay que ser ni sor-
do ni ciego.

13. La sinceridad y la lucha social

Todo esto que les digo no excluye
una actitud activa hacia Ia vida que los
rodea. Pero se trata de una actitud ver-
dadera y no puramente verbal. {Cémo

'quieren ustedes participar a lalucha en

sus Vidas partiendo de las mentiras que
estin en ustedes, de la falta de sinceri-
dad hacia ustedes mismos? Es imposible
luchar como personaje que se imita o
se representa, porque en ese caso su hu-
cha es vana desde el origen. Porque si
su mano derecha hace otra cosa que su
mano izquierda, las dos manos mutua-
mente anulan lo que hacen y cada una
es sincera a medias. La funcién humana
o social estd presente en cada una de
nuestras acciones, pues el otro est ins-
crito en nuestra vida, pero inscrito
verdaderamente y no en forma decla-
matoria. A menudo se nos hacen pre-
guntas que son caricaturales ellas
mismas. {Qué es lo mis importante: la
educacién o el arte? {El hombre debe
ocuparse de su propia sinceridad o de
luchas sociales? Esas son preguntas ca-
ricaturales. Es como preguntarse si hay
que lavarse los pies o las manos.
Hay que conservar un cierto sentido co-
min. No hacer malabarismos con las
palabras. ¢El cuerpo-vida es innato? éPe-
ro el cuerpo esinnato? ¢Qué piensa? ¢El
cuerpo, ese del que dispone hoy, es in-
nato?

14. Psicoanilisis del actor y del
personaje :

Yo no creo que el recurso a la psi-
coanilisis sea indispensable, excepto en
los casos de enfermedad evidente. ¢Psi-
coandlisis de los personajes? Pero no
hay personajes, hay un rol, un campo,
un desafio. Y la respuesta en la propia
vida del “actor”. Lo qué resultara podri
ser a veces comparado a la psicoanilisis,
en el sentido en que Freud dijo que Dos-
toievski eraun gran psicoanalista. Pero
sabemos muy bien que hay una diferen-
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cia entre Freud y Dostoievski: son acti- a

vidades humanas de dos campos dife-

~ rentes.

15. {Cuiles son los resultados de eso
que llamé un dia Ia falsa mistica del
actor? ) _

Todo lo que el actor cumple en ese
estado supuesto extitico es general-
mente muy poco concreto. Y privado
de todo orden, informe. El consagra la
mayor parte de su iempo a buscar és-
tados psiquicos excepcionales, empuja
sobre el pedal de las emociones. Guan-
do uno lo mira piensa en histéricos o
en devotos. :

16. {Qué es para mi el
te?tro-laboratorio?

Al inicio era un teatro. Luego un '

laboratorio. Y ahora es un lugar donde
+ espero poder ser fiela mi mismo. Es un

lugar donde cuento con que cada uno

de mis compaiieros pueda ser fiel a si
mismo. Es un lugar donde el acto, el
testimonio dado por un ser humano se-

. ri concreto y carnal. Donde no sc hace

gimnasia artistica, trucos. Donde nadie .

suefia con dominar un gesto para “ex-
presar” lo que sea. Donde se tienen ga-
nas de ser descubierto, revelado,
desnudo; verdadero de cuerpoy de san-
gre, con toda la naturaleza humana, con
todo eso que ustedes pueden llamar co-
mo quieran: espiritu, alma, psique,
memoria, etc. Pero siempre en forma
palpable, también digo: carnalmente
ues de forma palpable. Es el encuen-
tro, el salir al paso del otro, el bajar las
armas, la abolicién del miedo de los
unos frentealos otros, en toda ocasion.
He aqui lo que querria que fuese el tea-
tro laboratorio. E importa poco que s€
le llame laboratorio, importa poco si
se continda a llamarlo teatro. Un lugar
tal, un sitio tal es indispensable. Siel
teatro no existiera, hubiéramos encon-
trado otro pretexto. S

17. Nuestra actitud respecto ala
tradicién polaca 4

Yo soy un producto de esta tradi-
cién. Mis compaiieros son los produc-’
tos de esta tradicién. Pienso que en
todo instante donde no nos mentimos

"2 nosotros mismos, reencontramos el
contacto con esta tradicién. No vale la
_pena sin embargo buscar este contac-
to en forma consciente. La tradicién
actiia en forma real cuando es como el
aire que respiramos —sin pensar. Sial-
guien debe forzarse, hacer esfuerzos
compulsivos para aferrarse, aficharla
con ostentacion —eso quiere decir sim-

~ plemente que no esti viva en él. Ahora
.o que no esti vivo en nosotros no vale
la pena de un acto, pues no serd verda-

dero.

' 18.¢éCémo ejercitarla
concentracién?

La concentraci6n existe cuando no
se busca. Cuando se estd atrapado por
lo que se debe hacer. {Cuando ustedées
aman a alguienyle hacenel amor, pien-
san en concentrarse? Eso que se hace,
hay que hacerlo hastael fondo. Hay que
darse entero, franqueando las barreras
admitidas, de manera palpable, de ve-

_ras. Entonces hay concentracién. Cuan-
do hay don, hay concentracion.

19. Lo verdadero en la biisqueda del
pleno

e g

Si usted tiene laintencién de hacer :: ]
teatro, usted deberfa hacerse la pregun- 7
ta: ¢El teatro les es indispensable para %
vivir? No en cuanto a teatro. No en 7
cuanto a institucién; sino en cuanto a #
grupo y-lugar. Y en efecto, puede ser
indispensable para vivir si uno buscaen
&l un lugar donde no se miente con su #
cuerpo. Donde uno no se esconde, don- §§.
de uno es como es, donde lo que hace- ™
mos es lo que es, sin buscar a parecer %
otra cosa, un lugar en suma donde no
estemos divididos. Si nosotros cumpli- =
mos el acto todo entero, como en el ver- B
dadero amor, lléga un momentoenel
que no podemos decir si actuamos >
conscientemente o inconscientemente. 3
Cuando somos activos y perfectamente

pasivos —al mismo tiempo. Cuandola ¥
presencia del otrose manifiesta porella
misma, sin que se la busque. Cuando b

toda separaci6n desaparece entre elal-
ma y el cuerpo. En ese momento pode- i,
mos decir que no estamos divididos.
{Qué es, esta plenitud? Comienza %
aqui: no ser tibio. Si queremos ilustrar »,,
algo, por ejemplo una concepcién de
antemano planteada, todo lo que hare- A
mos estaré dividido en concepciényen 5,
acto, atin en el momento en que actue-
mos. Como en el amor cuando se prac- &
tica algo asi como gimnasia sexual: _
entonces uno es descuartizado entre la”
conciencia y el cuerpo que ejecuta las iz
4rdenes de la conciencia. Y de nuevo
se vuelve a la separacién entre almay =
cuerpo, consciente € inconsciente, 5€x0
e intelecto —se podrian multiplicar es-
tas separaciones hasta el infinito. Pero
lo que queda, en definitiva, es Ia expe-yg
riencia de actuar solaniente con una
parte de nosotros mismos. Y aquel que®
actia solamente con una parte de &g
mismo vive igualmente con solo un?
parte de su naturaleza. Su vida entonces™
es parcial. En ¢l fondo los dos proble,
mas: no esconderse y no estar divididc
nunca han sido mas que uno solo.

(Colombia, Verano 1970, Festival 4
América Latina. [Traduccién: Fernandy
Montes). Texto corregido por cl autor) "

1973 Jerzy Grotowski S
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- EL DIRECTOR

ESPECTADOR

y Jerzy Grotowski

uisiera hablarles sobre el
trabajo del espectador de
profesién; pero no para
Jjugar con el titulo de esta
. reunién. Han pasado cer-
" cade diecisiete afios desde mi primera
llegada 2 Escandinavia, cuando me pre-

. guntaron en la frontera mi oficio y res-
pondi que era espectador de profesién,
cosa que el funcionario anoté{Es evi-
dente para mi que el trabajo del director
esel de ser espectador de profesiérl Es

. un oficio muy preciso. ¢Por qué€ por
. €jemplo ciertos grandes actores son pé-
simos directores, en el sentido del tra-
bajo con otros actores, no de la puesta
€n escena espectacular? Esto sucede
porque la relacién del actor con el es-
pectador es muy particular. El actor
No es espectador y el trabajo del direc-
tor es ser espectador. Existen ciertas
formas muy sofisticadas del arte del
actor donde se es al mismo tiempo actor
* ¥ espectador. Asf sucede por ejemplo
€n muchas formas del teatro oriental
clisico. Unactor que haya llegadoauna
‘BTan maestria en las formas de su arte
(que ya posea por este motivo la entera
precisién de todos los mindsculos ele-
entos del arte) puede comenzar a
ambiar los acentos del ritmo; inicia
desplazar estos acentos, a cambiar el
rden de pequefios detalles, a hacerse
Sorpresas. Este entonces es un gran
naestro del teatro oriental. En ese caso

MO
PROFESI!

se puede decir que el actor actia y al
mismo tiempo observa su cuerpo en ac-
cién, observa realmente su cuerpo y sus
manos. Sucede como si encontrase de
por si: “esto funciona, esto no; esto es
necesario repetirlo”. Grandisimos acto-

res de este género en Italia serfan aque-
llos que siguen la tradicién de la Com-
media dell’arte, actores capaces de
hacer especticulos individuales y al mis-

'mgq tiempo involucrar a los espectado-

res, jugar con ellos, tenerlos en su
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poder. Solamente ellos, o al menos al-
gunos que yo he observado, tienen esa
capacidad, esa particularidad de hacer
y al mismo tiempo de observar lo que
hacen. Es como un doblejuego, que fre-
cuentemente es muy fascinante y re-

quiere de una grandisima maéstria.

- Pero si vemos el teatro como nor-
malmente es, el teatro convencional, el
teatro de vanguardia, el teatro de gru-
PO, aqui hay una gran diferencia entre
el trabajo del actor y el del director.
No quiero dedir, evidentemente, que

_quienquiera que ¢jercite la profesién

de director es capaz de ser de verdad

un espectador de profesién. Pero el

problema es éste. ¢Por qué he querido
tocar este aspecto del todo artesanal del
oficio? Como sabemos si se estd en un
campo de fitbol, no es necesario jugar
rugby. Y nosotros estamos hoy en el
mundo en una situacién en la cual la
gente tiene un tal sentimiento de la fra-
gilidad de las cosas, que hacen esfuerzos
desesperados por aceptar la realidad
convencional. No se trata de estar de

‘acuerdo con ellos en el hacer un trabajo

convencional, sino de hablarles conun
lenguaje que puedan comprender.

Entonces, desde mi punto de vista,

digamos esto de alguien que hubiera vi- -

vido en la Grecia antigua y se encuentra
hoy eri la Gredia actual, no puede hablar
a la gente en griego clisico; quiero de-
cirles las mismas cosas, pero utilizando
el griego moderno, aunque me digo
que esta lengua es un griego igualmente
arruinado como el italiano es un latin

disgregado.

" Quiero citarles ahora una vieja his-

toria contada por Charles Dhuits. Este

presentaba una especie de gran instruc-

tor, casi un gurii occidental, diciendo
que sabfa ensefiar a la gente c6mo levi-
tar. Pero en efecto su verdadero objeti-
vo era enseiiarles a atravesar la calle
durante la hora de punta. Era la “belle

epoque”, un periodo lejanisimo, diga- .
mos todavia antes de los afios Sesenta.,

En aquella época, para ensefiarle a la
gente a atravesar la calle durante la hora
de punta, era necesario enseifiarles la
levitacién. Si no, no hubieran querido
trabajar con usted: “éPero qué ensefia?
A atravesar la calle, es ridiculo. . .” En

los nuevos tiempos, si quieren enseinar

a alguicn a levitar, deben trabajar con

él ensefidndole cé6mo atravesar la calle
- durante la hora de punta.

Hoy hay una tal ruptura de cada
confianza, un tal sentido de inseguri-
dad, que se quieren aprender sélo las
cosas que se pueden decir concretas y

precisas. Ahora si yo digo a alguien:

quiero ensefiarte cémo caminar con la
pierna izquierda de manera perfecta y
eficiente, €l se esforzar4, trabajari con-
migo, podrd hasta obtener una cierta
trascendencia. Pero sélo porque piensa
en trabajar sobre el movimiento de la
pierna izquierda.

Por tanto, en este mundo nuevo es
necesario hablar con un lenguaje técni-
co. Es el nuevo lenguaje. Por ese motivo
he decidido hablarles de los detalles téc-
nicos del oficio de observador. Estoy

_consciente que entre ustedes hay sobre-

vivientes de la “belle epoque™ de los
afios Sesenta o poco después: se mue-
ven en su pais como si fuesen dinosau-
rios, como seres de otros tiempos:

cualquier modo, pienso que atn para
ustedes es muy importante saber que
su conocimiento de dinosaurio, que en
muchos casos es un conocimiento muy
precioso, se puede transmitir sélo en
un lenguaje técnico. No pueden hacer-
lo en un lenguaje filoséfico, ideoldgico,
social, y —osarfa decir— ni siquiera en
el lenguaje de las relaciones interhuma-
nas. Pero en manera técnica pueden ha-
cerlo. Esto significa que deben hacer
esfuerzos para volverse dinosaurios ex-
tremadamente competentes en el sen-
tido del oficio. En definitiva, el director
que inicia su trabajo es casi siempre

- un gran diletante. Si es un actor, ain un

actor notable, estid amenazado por el
peligro de aplicar su técnica especifica
de representacién a.los otros actores.
Esto no es peligroso al interno de las
formas teatrales clisicas, por ejemplo
aquellas orientales, porque ahi no hay
creacién del personaje; se recibe el per-
sonaje como herencia. Pero en el teatro
occidental como existe hoy, esto es muy
_ peligroso. '

El director es alguien que enseiia a
los otros algo que él mismo no sabe ha-
cer, pero para la observacién, si sabe:
“yo esto no lo sé hacer, pero soy un es-
pectador”, en este caso puede volverse
creativo. Y puede volverse hasta un'téc-
nico, porque en esto hay una técnica

precisa y compleja. S6lo que esta técn
ca no se puede recibir en ninguna es-
cuela, se aprende sélo con el trabajo.
Hay directores, por ejemplo, qu
toman un texto escrito, una pieza v
construyen su concepcién sobre cém.

_ realizarla. Esto quiere decir que ello

construyen en su intelecto la imagen
que debe ser realizada. En este caso, s.
trata siempre del teatro de un filéloge
en suma de algo que en el mejor de los
casos, llega a ser una especie de tratad
sobre el asunto que sea, por ¢jempl~
Hamlet como tragedia. Aqui hayun pro-
fundo malentendido porque, dado qu
hay miles de libros a propésito de Ham-
let que dicen cuil es el verdadero
Hamlet, no hay una sola concepcié
que pueda representar el Hamlet obje-
tivo. En primer lugar entonces no s.

puede separar a Hamlet del actor qu
lo representari. {Pero cémo puede el
director conocer realmente el potenci._
del actor? Puede saber cuiles han sid
los sucesos de aquel actor en otros es-
pecticulos. Entonces este tipo de dire
tor empuja al actor a repetir aquelloqu-
ha hecho en sus sucesos precedentes.
En el cuadro de una estructura invet
tada de manera especulativa que el &' -
rector considera como su concepcion,’
éste piensa que tiene algo que impon¢
a los otros actores y a los espectadores -
El sabe mejor que cualquier otro qu.
cosa es Hamlet; no qué cosaes el Har
let de aquel actor o el de él mismo, sino

~ Hamlet en si. Hard transmitir esta_.

ideas reveladoras alos espectadores, -
si los espectadores comprenden estas
ideas las aplicarin en la vida, y esto car..
biar4 la sociedad. . . ‘

Pero el director puede acercarse 7'
texto, atin al texto escrito, con la actituu
de quien quiere ver cosas apasionante
que verdaderamente no quiere aburrir-
se ni durante los ensayos ni durante ¢.
especticulo, que quiere ver verdader
mente algo excepcional, extraordina-
rio. Ya cuando lee el texto, hay en «.
una especie de pelicula interior sobr ™
ciertas potencialidades, como el suefio
de un especticulo fascinante. Este su..
io no es muy rico en detalles: algur
cosa se refiere a los actores que pueden
jugar eventualmente ciertos roles; oti
cosa al espacio donde se desarrollard ~'
‘especticulo; otra cosa a él mismo, &

3
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g{ contexto de su vida, a su necesidad de
$ P’?eg::a en'los espectadores que son co-
./ mo él, (puedén decir que'no deberfa
T( pensaren espectadores como él, que es
;| unacosamuy egoista. Sean egoistas. Pa-
ra crear sean egoistas, hagan las cosas
|| parasusespectadores, parala gente con
. la cual tienen relacio-

sus cuentas. Y al mismo tiempo,

. /‘/}qm G Tx‘rjrwlocvé Porgue Wie clioce?

discutfamos juntos detalles de nuestro

.de Wyspianski, habia un momento en
que una muchacha debia hacerse la se-
fial de la cruz. Swinarski habfa hechoun
disefio, pero me mosiré también direc-
tamente el gesto: se levantd, se hizo la
seiial de la cruz pero metiendo con tal

-+ trabajo. Entonces, en este breye texto |

Pienso que fue Jan Kott el que hablé
delgs Addii de Mickiewciz realizado en
el Teatr Laboratorium, diciendo que yo
aplicaba a los espectadores la psicoma-
quia*, o sea la accién extremadamente
sospechosa de atraerlos y de atacarlos,
no en el sentido de tocarlos fisicamente,
sino atacando con una cierta discrecién
los estereotipos que

nes profundasy icontra

los otros!. . .). Y tam-

bién tiene la visién de

cémo meter en una

trampa 2 los especta-
. dores que no ama.

’ Acercade este pro-
pésito, me acuerdo
de Swinarski, un gran
director polaco, mien-
tras preparaba un bre-
ve texto de Wyspians-
ki. Era un periodo muy
interesante. Todos pen-
saban que nosotros
‘éramos adversarios, a
causa de la competen-
cia entre nosotros en
Poloniay en el contex-
to internacional, mien-
tras que éramos exce-

. lentes ‘amigos. Tenia-
mos, muchas veces al
afio, momentos esta-
bles para encontrar-
nos, y aqui haciamos
nuestro intercambio
de informaciones. Yo
le decia: “Conrad, se
me han acercado estas
y aquellas personas que

. me han dicho que i

.- €res un sucio puerco,
lo que es justificable;
pero desdichadamen-
le con estas otras per-
sonas estin preparan-
do una accién en con-
lra tuya, y he sido invi-

.

W

ellos amaban. Recuer-

den aquel fragmentode
Apocalypsis cum figuris
en el que el Inocente,
que es fuertemente
asociado con la figura
de'Cristo, tiene una es-
cena de amor con Ma-
ria Magdalena. Hay
entonces un momento
decontacto,unmodode
tocarse en una accién
que si se recuerda que
elInocente se parecea
Cristo, para ciertas
personas result verda-
deramente es-candalo-
sa. No es escandalosa
para mi, justo porqde
tengo una gran estima
por Ciristo.

{Cémo fue realiza-
da aquella escena?

Sobre aquel juego
de amor habia sido im-
puesta una forma se-
cundaria: Maria Mag-
dalenaeraunarcoyde
tal arco el Inocente ti-
raba flechas.

Estas flechas alusi-
vas partian hacia Stas-
zek, que era Juan, y
estaba corriendo so-
bre el lugar. Corria
como un ciervo, pero
al mismo tiempo el ru-
mor de sus pasos era el
ritmo de un acto amo-

tado a participar en
esta accién.” Y yo recibia de él regalos
- andlogos. Nos encontrabamos en un
apartamento que no era oficialmente
21y, y que €] habia rentado a gente que
lrabajaba en el exterior. En éste depar-
lamento, aislado de todos para no ser
molestado, trabajaba para preparar los
bosquejos para sus montajes, y nosotros

motivo las manos sobre su sexo en vez
que sobre el pecho y me dice “quiero
hacerle esto a ellos”. Yo estaba maravi-
liado; éen quién habria pensado? Enlos
espectadores que no amaba, y que tal
vez son los espectadores demasiado san-
turrones (demasiado, no un poco. Un
poco santurrén va muy bien).

roso, de la via hacia el

culmen de un acto amoroso. Y justo en
el momento del culmen, 1a flecha partia.
Aqui tenemos muchos elementos:
una accidn casi naturalista de amor en-

*“Psico-maquia” como en la palabra “tauro-
maquia”. :



tre el Inocente y Magdalena, pero den-
tro- el éuadio de una forma de arco y
de flecha, con otro elemento que puede
atraer la atencién de los espectadores,
o sea un ciervo que corre. Pero este cier-
vo que corre hace el rumor (el ritmo)
del culmen de un acto de amor. ..
Antes de todo esto, lo que hice co-
mo espectador fue dispersar la atencién
de los otros espectadores. Me dije: “se-
ria bello ver todo esto sin verlo. Y para
ellos, los espectadores que llegan, es
atin més importante, porque pueden
ser sujeto a muchos malentendidos:

pensar por ejemplo, que se tratade una -

cosa blasfema en un sentido completa-
mente banal —no de aquella gran blas-

femia que podria constituir el valor,.

sino de una pequeiia blasfémia mezqui-

na”. Luego me dije: “es necesario que -

la accién fluctie”. Veo aquel momento
de contacto y cuando me pregunto qué
cosa hacen ya veo el arco. Ni siquiera
estoy seguro de haber visto aquello que
sucedfa una fraccién de segundo antes.
Esto se repite, comienza a inquietarme,

pero ahora ya veo al ciervo que corre, -

Como en el texto de Racine donde hay
un acto erdtico traspuesto én la historia
de una caza al ciervo. [Pero nol Porque
estd aquel ritmo que me lanza de nuevo
en una alusién casi naturalista. Pero
cuando soy capturado por esta alusién,
encuentro de nuevo el arco o la deten-
cién del.ciervo, que es una forma muy
esculpida y provoca asi de improviso al-
go como un efecto estético.

Cuando veo esta escena, no puedo
saber finalmente si ahi ha habido algin
juego erético o no. En el fondo de mi
mismo, yo sé y cada uno sabe que se
trata de una escena de amor entre el
Inocente y la Mujer. Pero no es seguro
que esta accién haya tenido lugar. Cam-
bia todo el tiempo, fluctia. Es algo se-
miconsciente que registra la escena.

Este es un caso espccial y bastante
raro, muy dificil de realizar, pero que
de cualquier modo toca uno de los pro-
blemas esenciales del oficio del espec-
tador, o sea del director que observa: el
de tener la capacidad de guiar la aten-
cién; la propia y también la de los es-
pectadores que llegarin. En el caso que
he apenas descrito, se trataba en reali-
dad de dispersar la atencién de los
espectadores. Aunque mis frecuente-

mente el prolglerha‘es de guiar, de con-
centrar la atenciéni del espectador. Esto
es dificil de comprender para muchos
directores, sobre todo para aquellos
que comienzan a ejercer el oficio.

Tal vez para comprender este pro-
blema sea necesario ver los documen-
tales de un mismo especticulo, uno

hecho con una cAmara inmévil, ¢l otro -

realizado de manera mucho mis sofis-
ticada con una cdmara que tome los
pormenores. Otra posibilidad seria
asistir a un especticulo tcatral y ver des-

pués un bucn documental sobre el mis-

“mo especticulo, de verdad complejoy -

It

detallado, Cuando realizan un docw-
mental, el primer problema en el que -
se encuentran es aquel de la seleccién
dc los detalles. Pueden presentar Ia es-
cena en campo largo, pero después de-
ben tomar con la cimara una parte de.
Ia escena, uno o dos personajes o inclu-
so un detalle simplisimo, una mano y
una parte del cuerpo de un actor, que

est cn relacién en la accién con una *
parte del cuerpode otro actor, etc. Esto

Sui
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espectador del docu-

mental dis;:one ya de un itinerario de

-y - ¥ AR e e
{a atencién.

'\. significa que el

‘Cuidado: un itinerario de la aten-
:" cion. Mira aqui este campo largo, este
“. detalle, este personaje, este fragmen-
" to del actor, este fragmento de uno y
de otro actor, de nuevo este campo lar-
go. ... Si no es asi, el documental resulta
completamente confuso. Esto por mu-
(chas razones, porque la pantalla es mis
“plana y mas pequefia que la realidad y
porque ld accién de las personas vivas
es completamente diversa de aquellaen
imégenes. Cuando hacenun documen-
tal de un especticulo, construyen por
fuerza de cosas un itinerario de la aten-
¢i6n del espectador. Pues tienen la mis-
“fna-obligacién también cuando hacen
un especticulo, absolutamente la mis-
ma obligacién. Aparte de los casos pre-
.+ cisos, como aquella escena entre Maria
"~ Magdalena y el Inocente, donde habfa
. ciertamente un elemento de itinerario,
- pero destinado a dispersar la atencién,
= deben ser muy conscientes a dénde
".. ‘quieren dirigir la atencién del especta-
" dor durante la accién. Esto es un'domi-
_nio del todo anilogo al del prestidigi-
¢ tador que, para esconder la operacién
_/ clave, guia todo el tiempo la atenci6n del -

B

piblico. ™ . . ;
omemos un ejemplo muy simple.
En'primer plano se encuentra una per-
» sona que dice una especie de introduc-
- ¢ién, da informaciones, perono esti ya
verdaderamente en el especticulo.
Aunque es necesario que estas informa-
«clones sean transmitidas a los especta-
dores. Y en segundo plano tenemos ya
 las acciones que comienzan. Entonces
e e! director se dice: “si, es una bella aso-
- clacién —el actor/informador presenta
¢ aqui, y all4 los otros actuan”. Pero en
4. realidad se equivoca. Cuando el espec-
- tador ve realmente la accién en segun-
do plano, no esciicha mis, no compren-
‘de mis la informacién, al contrario, si
estd concentrado sobre el informador,
no ve lo que sucede en segundo plano.
Las soluciones posibles a este punto son
‘muchas. Entre otras, ésta:

' Lo que debe fijar la atencién del es-
_Pectador es la persona que da las infor-
maciones. Y detrds hay una accién. Esta
debe ser percibida, debe existir, pero
no debe fijar la atencién. Si para alcan-

L

zar este objetivo disminuyen la luz, es
un fracaso total, porque todos querrin
ver lo que sucede en la oscuridad. En-
tonces la accién debe ser extremada-

" mente simple y repetitiva, sin sorpresas.

Antes de que comience el actor que da
las informaciones, o mis bien cuando
se haya presentado, porque el hecho de
presentarse atrae como sea la atencion,
los otros actores en segundo plano co-
mienzan esta accion mas o menos repe;;
titiva, sin sorpresas. Ella puede tenet
una composicién formal y ritmica bas-
tante desarrollada, pero monétona y
simple. Por lo tanto, después de la pri-
mera frase, el informador se encuentra
casi en suspenso, como si buscase recor-
dar la continuacién; y entonces los es-
pectadores perciben que algo comienza
alld en el fondo. Loveny enunsegundo
reconocen lo que sucede. Y asi, cuan-
do el informador recomienza, la aten-
cién de los espectadores retorna sobre
él, y si se separa de él lo hari sélo por
breves periodos, con el fin de controlar
si en segundo plano hay siempre la mis-
_maaccibn repetitiva. )
La otra solucién es aquella de la al-
ternancia. Esto significa que cuando la
atencién deba ser llevada sobre el infor-
‘mador, los actores en segundo plano
- deben estar empeiiados erkuna accién
tan sutil que sugieraque esperan en vez
de que hacen algo.iDespués el informa-
dor se detiene y la accién recomienza
en segundo plano. En un momento su-
cesivo, en segundo plano, la accién no
- se detiene propiamente, pero &s como
Isi el movimiento llegase a un reposo.

. En este punto de nuevo recomienza el

informador. ..

Asi funciona bien. Es una pena que
sea banal. {Por qué es banal? Si el direc-
tor mira lo que ha hecho durante los
ensayos, si es verdaderamente un direc-
tor que ama ser testigo de cosas fasci-
nantes, se dice: “si, es claro, pero no hay
revelacién en esto”. éPor qué no hay re-
velacién? Porque no hay misterio, no
hay secreto. El problema no es €] de in-
ventar algo misterioso; porque si se lo
inventa, se trata simplemente de cosas
estiipidamente extravagantes; pero hay
todo un “iter mundus” entre ver lo que
hay y no verlo. Asi, por ejemplo, en vez
de yuxtaponer simplemente las secuen-
cias, éstas se podrian yuxtaponer par-

cialmente. Esto quiere decir que el in-
formador tiene aiin la iniciativa pero ya
en segundo plano emerge alguna cosa.
La accién en segundo plano se esti de-
sarrollando todavia, pero ya el informa-
dor recomienza a hablar y etc. La
atencién del espectador estd dividida,
ve sin ver y escucha sin escuchar. Esto
es completamente diverso de la prime-
ray la segunda versién.

Naturalmente no estoy diciendo
que ésta sea la tinica solucién, hay miles.
Les digo solamente que el itinerario de
la atencién del espectador pertenece a
nuestro oficio. Si uno es director y tra-
baja con los actores, debe tener una ci-
mara invisible que filma siempre, dirige

siempre la atencién del espectador ha-

cia algo. En ciertos casos, como el pres-
tidigitador, para desviar la atencion del
espectador, y en otros casos al contrario
para concenitrarla.

En otro caso el director dirige la aten-

. cién del espectador para hacerla saltar.

En un punto hay una accién muy pre-
cisa de dos actores. En otro, en cierto
momento, se enciende una luz. La aten-
cién salta all4, hacia la luz. Inmediata-

. mente ésta regresa-aqui, pero el espacio

estid vacio, o bien acontece una cosa

. completamente diversa, o bien es la mis-

ma accién pero treinta afios mis tar-
de...

- Este es uno de los modos del mon-
taje que por desgracia es completamen-
te desconocido en el trabajo del
director: el montaje a través del itinera-
rio de la atencién. Pero también el mon-
taje de secuencias a la manera del cine,
como lo planteé Eisenstein, en realidad

' se puede ver en teatro sélo si el director

es competente. El principio es éste. Han
elaborado acciones precisas con los ac-
tores, y en cierto momento ustedes cor-
tan un pedazo de la primera acciény la
meten en conexion con el fragmento
de otra accién. Asi obtienen un monta-
je de secuencias, con todas las leyes que
actiian segin Eisenstein.

Eso es importante sobre todo cuan-
do se quiere pasar de la improvisacién
al especticulo. Inmediatamente se en-
cuentra el primer obstdculo: saber fijar
la improvisacién. Este es un tema muy
vasto para poderlo presentar aqui. De
todos modos es necesario saber tomar
nota del cuerpo durante la improvisa-
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cién. Cuando digo cuerpo, hablo tam-
bién de la voz,-la entonacidn, el canto,
todas las acciones que el actor cumple.
Entonces también el alma y el espiritu,
todo. Pero dado que el alma es suya, si
yo trabajo con ustedes, para mi ella es
como humo, no puedo esculpirlos por

dentro. Nunca podré saber verdadera- .

mente qué cosa sea, su alma; en cuanto
a su espiritu, sélo puedo suponer, en
ciertos casos individuales, que exista.
‘Asf debo concentrarme sobre las cosas
que se pueden fijar fisicamente, pero
con gran exactitud, sin perder alguna
de las motivaciones que tiene el actor.
Y por lo tanto sin perder el alma ni tam-
poco el espiritu, si estin en su puesto.

Por consiguiente en primer lugar

es necesario fijar la improvisacién. Pero .

si se trabaja con la improvisacién para
hacer un especticulo, esto dura fre-
cuentemente aiios. Y el material fijado
puede durar veinte o cuarenta horas. Y
asi deben pasar por-el montaje: cortar,
cortar, cortar. Y frecuentemente, de
manera absolutamente consciente,
efectiian conexiones paradégjicas como
en el montaje cinematogréfico “noble”.
Y aqui se presenta de nuevo un proble-
ma, porque no se trata de una pelicula,
que pueden simplemente cortar cuan-
to quieran sobre la moviola. Estin obli-
gados a cortar fragmentos de la actua-

cién de los actores, pero de mianera tal -

que éstos no pierdan las motivaciones,
el flujo interior de tales secuencias.

Hay muchas subtécnicas para ha-
cerlo. Por ejemplo, tienen un fragmen-
to que pertenece a una secuencia de
improvisacién que tiene de por si un
inicio y un final. Pero ustedes necesitan
~ s6lo un pequeiio pedazo de algiin lugar
en medio de ésta. Entonces, recomen-
- zando muchas veces la secuencia que
precede al fragmento que quieren cor-
tar, la transforman con los actores en
una preparacién.

En concreto: en la secuencia que no
es necesaria, el actor hace un discurso
* lleno de sentimiento a su hijo por todas
las tonterias que éste ha cometido. Du-
rante esta secuencia él se levanta, se
mueve, golpea el pufio sobre la mesa,
sacude las manos, etc. Entonces ustedes
le dicen que haga las mismas cosas casi
sin moverse, buscando sélo a comenzar
dentro del cuerpo los pequeiios impul-

sos hacia estos movimientos. Asi, por
ejemplo, en lugar de golpear el puiio
sobre la mesa, les hace ver solamente

un pequeifio impulso de la espalda. El.
"actor comienza estos pequeiios impul-
* sos, pero casi sin moverse. Si en esta

secuencia decifa algo, el actor al inicio
cumple estos pequeiios impulsos dejan-

do fluir el texto. Después comienza @

decir estas frases en la mente, sin pro-
nunciar las palabras, en su cabeza, y
cuando llega a aquel fragmento que ne-
cesita realizar, lo hace en plena accién.
Tal preparacién, en verdad casi estiti-
ca, dirfa caracterizada por una reten-
cién de los impulsos, o de impulsos
contenidos, no lo pondré del todo en
una posicién dificil para comenzar. Al
contrario, serd como una catapulta que
lo lanza. La paradoja es que, una vez
terminado aquel fragmento, deberi ter-
minar, siempre con impulsos conteni-
dos, el resto de la secuencia que no serd

utilizado. Porque si la primeravezselo .

detiene al final del fragmento necesario
para el montaje, lo hari bien. Pero la
segunda vez ya sabrd que no existe lo
quesigue, ytodo el fragmcnto cambiard
de perspectiva. Si yo sé que después de
haberme movido en una cierta manera
corro, me muevo en relacién al hecho
de que debo correr después. Pero si sé
que después no debo correr mis, la
perspectiva cambia y altera también el
primer movimiento. Pero esta es sola-
mente una de Jas subtécnicas ttiles para
quitar un pedazo de improvisacién.
Para meter después este fragmento
en conexi6n con otro sin perder elim
pulso vital, es necesaria una técnica

especial, que es yarara en el teatro, aun-

que ésta sea un montaje de un nivel muy
elemental: el montaje de las secuencias.

Pero hay otro montaje que es verdade-
ramente sofisticado. Es aquel que pasa

unicamente por el itinerario de la atencién.
Volvamos al ejemplo que les he dado
precedentemente. Recuerdo haber rea-
lizado de modo bastante similar el final
de Sakuntala al Teatr Laboratorium en
Opole. La accién representa a una pa-
reja de enamorados. Estos serdn mos-
trados, cuando toda la historia ha obte-
nido su bella solucién, como personas
ya viejas; ya rio existe la fascinacidn de
Ia juve

comd’ cuando Eros los transportaba.

d, ya no hay aquella energia,

Todo estd muy viejo. Es la misma ac
cién, la pareja de enamorados; estin en
la misma posiciény dicen el mismo frag .
mento de teXto, pero ya con una vozd
ancianos. Nosotros podemos realizar
esto muy simplemente segtin el monta
je mimero uno. O sea la accién de I
pareja se detiene, en una cierta
cién, y ellos comienzan la acciéndela
viejos cambiando el cuerpo, el semblar
te, la voz, pero conservando la poslaon
inicial. Para mi este montaje nimer.
uno jamis podria andar bien, seria ba-

Supongamos que ellos estin e
cambio en.la mitad de su accién, y que
una luz aparezca.del otro lado. Debe

_haber una razén natural para esto, y ak

solutamente no cualquier cosa que ten-
ga un efecto absurdo. Digamos po
ejemplo que alguien enciende una lim
parade petr6leo basta esto. Hay aquel
fuego que tiene una fuerza de atrac
cién. Se mira la luz pero escuchandr
atn el didlogo que continta. Si, se re-
conoce que es simplemente una limpa
ra. Se mira de nuevo al otro lado, perr
ahora hay dos viejos terminando la mis-
ma frase que ya habfa sido dicha a mita(
cuando habia aparecido la luz. Es come
en los relatos populares. Unajoven salio
de casa y se perdi6 en el bosque, encor.
tr6 una bruja, ha sido devuelta a casa
Entray no hay nadie que la reconozca.
Hay otra gente, ella los interroga, pre
nuncia el nombre de su padre y de su’
madre, pero ninguno sabe nada. Enton .
ces.habla de su hermano, de su hermz
na, y al escuchar esos nombres alguien -
dice: «lAh, sil Vivian aqul' hace cincuer. .
ta afios». Ven, es asi; en el breve me -
mento en que el espectador dlstrzgo su
atenci6n, pasaron cuarenta afios en 1
accién. Este es el montaje nimero dos *
Hacer el montaje por itinerario de la
atencién es maestria de la escena.

"
Los directores no son todos instru¢
tores de actores. Se puede ser grandiZ
simos directores, perfectamenty,
conocedores dela puesta en escena, sir®
saber, por ejemplo, ensefiar a un actofz
Ia técnica de la voz —porque por ¢jem.
plo no se estd para nada interesado er?
esto. el caso, por ejemplo, de Swiz
narski. El sabfa obrar estupendament
con los actores a nivel psicolégico y 6%
bre aquel del imaginario; sabia entrela 5

S
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zar un complot con cada uno de los ac-
~+ores durante los ensayos. Sin embargo
jamas buscé proponer cierto tipo de en-
trenamiento, de ejercicios, de desarro-
llo vocal; no era su oficio. Pero como
espectador de profesién, era genial.
Y es de este aspecto que estoy hablando,
no de las metodologias de formacién
de actores. .
El director tiene una primera visién
del espectéculo cuando lee el texto,
dado que quiere ser un espectador fas-

cinado. Pero esto es también un asunto

entre él y sus hermanos espectadores;. -«

y sus enemigos espectadores. (Como
Swinarski que hizo muchas cosas para
sus amigos espectadores y también
—por ejemplo con aquella su terrible
“sefial de la cruz™— para sus enemigos
espectadores, y para mf, como me lo
dijo.) |
Entonces el director debe sacar de
esta visién aiin confusa, que no esla con-
cepcién sino el suefio de un especticu-

lo, ciertos primeros planos de trabajo.
Necesariamente debe traducir gsto en
términos precisos: {cuiles actores?
{cuiles espacios? Debe tener un proyec-
to. Es inevitable. Si es muy estdpido,
después se atendrd a su proyecto. El
proyecto es necesario para hacer arran-
car el trabajo; pero después llegan las
cosas desconocidas, de los actores
emergen cosas ignoradas, al director
mismo llegan nuevas asociaciones, los
objetos muestran nuevas funciones po-
sibles.

A este propésito abro un parénte-
sis. En el teatro tradicional el espacio
de los actores estd bien equipado, pero
jamis la escena. Sobre la escena pueden
existir miquinas, pero sélo porque sir-
ven al piiblico. Pero por lo demis los
actores trabajan en condiciones lamen-
tables, y hasta sin los objetos que deben
utilizar. Sélo al final, en el ensayo gene-
ral, reciben los objetos: esto es comple-
tamente idiota. Si reciben los objetos a
partir del primer proyecto del director,
todo serd diverso. Tomemos un ejem-
plo: una mesa —ahora pienso a la mesa
del Doctor Fausto de Marlowe que mon-
tamos cuando todavia estibamos en
Opole. Todos los espectadores estaban
colocados detris de dos largas mesas.
Fira la Gltima cena de Fausto, donde él
presenta los sucesos de su vida como
los platos de un banquete, antes de caer
entre las manos de aquel sefior que aho-
ra gobierna la tierra. Entonces estd la
mesa. Yo miro la mesa, observo al mon-
je encapuchado que le pide a Fausto su
confesién. No hay un confesionario,
pero al final siento, a causa de mi edu-
cacién y contexto, que una verdadera
confesién se hace en un confesionario,
si no, es un poco fallida. No tenemos
un confesionario, pero podemos colo-
car de aquel modo la mesa, ponerla ver-
tical. El monje esta de un lado y Fausto
habla del otro. Entonces la mesa se viel-
ve un confesionario, como en otro mo-
mento se vuelve una nave, un sendero
en cl bosque, o también otras cosas.
Esto no se puede inventar antes. Se ven
los objetos y estos comienzan a presen-
tarse. Recuerdan tal vez a Iben Rasmus-
sen en Cenizas de Brecht, en accién con
las tijeras, que se convierten en una se-
fial de alarma.
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La misma cosa vale para el vestua-
rio. Si se cambian un poco éstos se vuel-
ven completamente otra cosa. De esta
manera, esta transformacién de los ob-
jetos o de las funciones de los objetos

- es un elemento muy importante del tra-
bajo. Son las cosas que aparecen y que
modifican el proyecto inicial. Evidente-

mente sin embargo aquello que misal-

tera el proyectoinicial es lo que emerge
de los actores. Pero’las dos cosas van
juntas.

El espectador profesional mira;

pero écémo puede intervenir? Hayuna

confesién y ningiin confesionario, y con
las cosas que hay, se cambia. Hay una
indumentaria privada que resulta

una tinica de monje, sélo porque se -

cambia un poco alguna cosa. Porque yo,
como espectador profesional, veo algo,
y encuentro planolo que sucede, no me
encanta, en el sentido migico del tér-
mino. {Qué puedo cambiar? ¢O pro-
bar? ¢Cémo puedo empujar al acior?
Entonces el proyecto inicial comienza
a evolucionar, a evolucionar. . . y final-
mente la cosa va muy lejos con respecto.
a aquel proyecto, y comienza a perder-
se. :

Entonces se mira. Si se tiene la im-’

presién de que ya estd terminado, que
ya estd en un estado en el que es nece-’

sario invitar a la concurrencia ripida-
mente, o sea a los otros espectadores,
en ese caso no es necesario hacerse pro-
blemas porque el material es mévil,
~ como la pasta del pan que comienza a

_ subir. Porque a este punto es necesario
comenzar, el montaje. Y para montar,
es necesario pensar de manera muy dis-
ciplinada. Hacer el primer montaje,
hacer la seleccién de los cortes, de lo
cual depende si el proyecto que nacera

scri coherente, o si se perderd del todo. .

Y para poder aplicar entonces el segun-
do montaje, aquel del itinerario de la
atencién, es necesario estar ya comple-
tamente listo con el primero, y es nece-
sario saber que va completamente bicn
—pero no hasta el fondo. Ahora cs ne-
cesario hacer la cosa verdadera. Final-
mente tenemos el material, no estamos
mis cn la oscuridad, ahora ¢l problema
¢s hacer la cosa verdadera. Ahora, ¢l
minimo pequeiio impulso que se sigue
se vuclve importante. Si una’persona
ticne un impulso, y otra tiene otro, <c6-

mo funciona el itinerario de la aten-

cién? Estamos frente ala obligacién del .

dominio perfecto.
&Y si no se est4 ain listos para la

llegada de la concurrencia? Entonces el

director debe mirar dé nuevo el mate-
rial que le pasa delante y decirse: es
como una alusién a una cosa posible
que atin no ha llegado. Es comossi toda
esta accién fuese una pantalla-que es
necesario quitar para ver la verdadera
accién. Y entonces comienza de nuevo
a meterse sobre esta via del suefio des-
piertoy consciente, y con todo este ma-
terial aiin otra vez, inicia un proyecto.
¢Cémo podria ser? Tal vez. . . tal vez. ..

Para hablar de los diversos elemen-
tos del oficio habria necesidad de una
enorme cantidad de tiempo; pero para

terminar quiero decirles ahora una cosa—aparte y me dice:

que ustedes pueden no creer del todo,
pero que sin embargo es absolutamente
verdadera. En todos los periodos de mi
trabajo en el Teatro del Especticulo, en
el Teatro de la Participacién y en el
Teatro de las Fuentes, en todo mi tra-
. bajo, las cosas mis importantes apare-
cieron cuando éra sdlo testigo del naci-
miento de uha posibilidad como una
revelacién desconocida.
" Talvezesto seamis ficil de explicar
“con’un ejemplo traido’del Teatro del
Especticulo. Se trabaja como director
con algyin actor. Se busca una vez, dos

veces cierto fragmento: funciona, no -

~ funciona. . . Entonces nos decimos que
es necesario comenzar otra vez, y otra

vez, y otra vez. Lo que es necesario es -

la padiencia. Es importantisimo el mo-
do en el cual el director miray esciicha.
Muy frecuentemente el director ama
. disturbaral actor cortindolo a la mitad
de suaccién. Antes de que el actor pue-
da cumplir algo hasta el fondo, se le ha
cortado ya. ¢Poi qué el director corta?
Porque el actor no hace aquello que €l
se imagina. Pero asi pucde solamente
matar las posibilidades del actor.
Recuerdo el periodo de trabajo so-

bre Samuel Zborowski, una picza quc ha -
evolucionado a través de muchas encar- -

naciones hasta Apocalypsis cum figuris.
- Fue un trabajo muy preciso y muy largo
que duré tres aiios. Yo me quedé mas
"de cinco meses sentado mirando a mis
- colegassin pronunciar una palabra. Pe-
ro ellos scntian muy bien cémo los mi-

_ taba con nosotros un joven investigador

_ Casi en el momento en que despuésde

- presente durante los ensayos™. Y él me

" porque cada uno de nosotros se ve de

‘Ootros no reconocemos nuestra voz

raba. Comprendian que los miraba por-
que esperaba de cada uno de ellos su
méximo y no queria ver las cosas que
ya sabfan hacer. Y entonces no valia la
pena decir: no estamos atin. Era mejor
no decir nada y estar para mirar. Hasta
el momento en que La Cosa llega. Evi-
dentemente entonces habia llegado. Es-
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del CNRS de Paris que estaba escribien-
do una tesis a propésito de El principe -
constante, del cual habia visto solamente .-

el especticuloy que en aquel momento = °

asistia a los ensayos del nuevo trabajo.

cinco meses mi silencio habria termina- ;¢
do, aquel joven investigador, un tipo
muy simpdtico e inteligente, debia re-

. 03 . E
gresar.a Francia. Entonces me lleva &

“Excliseme {podria 3
decirme cémo hace usted en definitiva
su direccién?” Lo miré y le respondi:
“Mirando”. Y él me replicé: “Pero usted
no hace nada”. Entonces yo le respondi:
“Si, pero espero a que el especticulo se
haga". El partié, y después de algiin
tiempo regresé a Polonia a visitarnos y
asistir Apocalypsis’ cum figuris. Me pre-

gunté después: “Pero usted écuindo hi-
zo este especticulo?” “Usted estaba
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repitié: “Pero usted no hizo nada”. “Se
16 he dicho ya, aguardo a que el espec-
ticulo se haga”™.

Durante los ensayos yo espero, no
corto, no explico nunca cémo quisiera
ver la accién. Las palabras del director
son, migicamente, palabras de poder.
Deben impulsar. El problema no es ex-
plicar de manera teérica o descriptiva,
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modo diverso a como es visto desde el
exterior (de la misma manera que nos-
registrada en una grabadora). Asi es ne-
cesaria otra capacidad de lanzar obser-

e
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que los actores ensayan, y descubre que :
ellos hacen algo que no tiene ninguna ;

3

relacién con el proyecto de especticu- & -

lo. Asi miro y me digo que es Iformida-
ble! Hay sin embargo una pequeiia voz

Lo
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. vaciones; lasobservaciones que empujan. £ -
Por ejemplo miro una nueva secuéncia 5

en alguna parte dentro de mi que dice: 3

“Pero mira, no te puede servir. No tiene -

ninguna relacién con aquello que ha-
cen. Si, si, es extraordinario, pero estd iﬁ
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completamente fuera de_aquello que
hacen”. Entonces yo le digo a aquella
pequefia voz: “[Callate! Quiero ver esta
cosa hasta el final”.

Es de aqui que las cosas emergen
de verdad; en esto es que nuestro tra-
‘bajo se desenvuelve siempre hic et nunc,
a cada momento de los ensayos. Y ahi

estd el valor. Si hoy, viernes, a tal hora,
el milagro-de los actores emerge, si eso
emerge, entonces yo soy el espectador
y miro, estoy fascinado. El problema no
es absolutamente si servird para algo o
no. Hoy eso existe y esto es lo importan-
te. éQué cosa sucederd después? Tal vez
serd olvidado. Seri olvidado pero las

huellas quedarin en nosotros. {No
hemos trabajado asi en verdad, en &l
sentido del arte y la vida? Tal vez esto
cambiard toda la perspectiva del espec-
ticulo, aunque tal vez en sentido indi-
recto. Asi es como ha sucedido con
Apocalypsis cum figuris, cuando un dia,
mientras todavia trabajdbamos sobre
Samuel Zborowski, Antek comen-

26 a hacer algo que estaba com-
pletamente fuera del contexto.
Y yo he querido solamente, con
toda la fascinacién que sentia
por lo que estaba sucediendo,
resolver la cuestién: dpero qué
cosa estd haciendo?. . . [Cierto es
el pope! El cura ortodoxo, ly pa-
'ra mids, ruso!l Asi me llegé el
#Gran Inquisidor” como un pa-
dre ruso, mientras aiin no exis-
tian ni el Inocente, ni-Cristo.
Entonces Antek, empujado por
mi, puso en pie un “complot”, y
comenzd a manipular a sus cole-
gas para que uno de ellos fuese
puesto en la situacién del Salva-
dor. Entonces éambié todo,
En otros casos se descubre
'~ que'eso encuentra lugar en el es-
pecticulo, que también se tenfa
previsto. Pero poco importa si
‘encuentra lugar o no, porque
aquello ha sido el momento de
tocar el verdadero secreto del
juego. Se ha-presentado la mis
alta nocién de creatividad de
nuestro oficio. Y esto no queda
Jjamds sin resultado, atin sino es
mi problema saber exactamente
cdémo. Asi es el hic et nunc en
nuestro campo. Si el director no
mira como quien puede ser fas-
cinado por una posibilidad des-
conocida, tal vez sélo por aquel
dia, sélo por aquel momento,
quedari siempre al nivel limita-
do y banal de sus propias con-
cepciones.

(Revista italiana de cultura tea-
-tral, 1985, Traduccién: Farahilda
Sevilla con la colaboracién de Fer-
nando Montes. Texto corregido

por ¢l autor.) © 1985 Jerzy Gro-
‘towski.
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Jerzy Grotowski '

uiero primero referirme a
los origenes del teatro. Se
dice normalmente que el
@l teatro apareci6 a causade

la transformacién del ri-
tual y a propésito de esto Brecht hizo
una anotacién muy inteligente, dijo que
aun si el teatro surgié del ritual, se vol-
vié el teatro porque’cesé de ser el ritual.

0,

¢ Pienso que la definicién en la cual .

el teatro surgié simplemente del ritual no
es exacta; quiero decir que él teatro apa-
recié después del ritual. Pienso que la
raiz decisiva haya sido misbien la “story

- telling” (el arte del cuentista); en las vie-

jas culturas habia un cuentista que con-
taba un cuento: mitico, religioso, his-
tdrico, etc. -
Otraraiz del teatro fue el juego, en
el sentido, entre otros, de juego infantil;
como instinto lddico fue muy fuerte y
propicié que aparecieran otras formas

de divertimiento con elementos de -

acrobacia, méscaras, y vestuarios insé-
litos, todas con reglas muy exactas, co-
mo los “games” (juegos); es sobre esta
linea, por ejemplo, que aparecié el car-
naval. Laotra linea, también emparen-
tada con el juego fue el match:
encuentro deportivo, o simulacién de
combate; todas estas fueron las raices
del teatro. Después esti la cuestién de
qué tipo de teatro.

Si nosotros observamos el teatro sé-

" lo en eklimite de una sola cultura, diga-

mos la llamada cultura occidental de in-
mediato pensamos en una pieza escrita

.y enuna escenografia que es presentada

alos espectadores sobre un palco escé-
nico; los didlogos son escritos y los ac-
tores encuentran cémo moverse y
comportarse cuando pronuncian las

" palabras; si, esto es un teatro banal. . .,

Ipero es el teatrol Y es vélido en la cul-
tira occidental. En esta cultura existe

- undirector que hace lacomposicién del -

especticulo, mientras en las culturas
orientales no existe; en el teatro clisico
chino o en el Kathakali hindd, se repite
de generacién en generaci6n la misma
estructura del texto, de las palabras, de

' EL MONTAJE EN EL TRABAJO

ciertos espectadores llegaban para vc
ver a ver trabajar en el mismo esper
ticulo, en el mismo papel, un dia al hijo
otro dia al padre, para hacer la comp.

" racién. El padre y el hijo conservabar

todos los elementos de la actuacién ac

manera tan idéntica que para mf er
" casi imposible de distinguir cudl era ¢!
- padre y cusl el hijo, no veia la verdader.

diferencia, pero los espectadores m

-instruyeron-que el padre era mejor.

porque cuando hacia un salto mort..
no sudaba en los sobacos; esta era ur
anotacién muy competente. El padre
habfa asimilado a tal punto los eleme.

tos de su papel que los realizaba sin ¢’

“Pienso que la definicién en la cual el teatro surgidé
simplemente del ritual no es exacta; quiero decir que el
7 teatro aparecié después del ritual.
Pienso que la raiz decisiva haya sido mas bien la «story
| ~ telling» (el arte del cuentista).”

. B "‘

cada “gesto”, cada elemento del movi-
miento, cada entonacién; todo esto es
transmitido de una generaciénaotray

.todo esto es muy simbélico, ya que im-
plica que el espectador deba conocer el

sistema de los signos para comprender
el especticulo, deba saber por ejemplo,
que un determinado movimiento signi-

fica cabalgar; a menudo el espectador -

conoce también el contenido del espec-
ticulo. Llega para ver cémo los actores

~ selasarreglanconla actuacién que han

heredado de las otras generaciones y
esto de un modo del todo literal. Cuan-
do estuve en China, en €l ’62, antes de
la Revolucién cultural, existia atin un
verdadero e impecable teatro cldsico

~chino: la Opera de Pekin, y entonces

merior esfuerzo; y observen bien,
viejo era mejor que el joven —segin un
modo de ver las cosas muy oriental. N
se trataba de admirar la fuerza fist

bruta, sino solamente Ia fuerza fisicare
elaborada, transformada. No se adn..
raba el fenémeno biolégico, se 2~
miraba el fenémeno cultural del traba
jo. Quiero decir que el viejo padre hab..
resuelto el problema de la resistenc_
de sii cuerpo luego de decenios y dece
nios de trabajo. En el teatro clisico ch.

. no, como en la mayor parte de |

teatros clisicos orientales, no existe

" puesta en escena creada por un artisy.

moderno; existe una herenciarealiza
con la maestria de la repetici6n; es mi"
diverso del teatro occidental. Los texi;
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del teatro clisico chino, puede-: ser del
todo incomprensibles, por ejemplo en
Pekin utilizaban una lengua en desuso.
Los espectadores no podian compren-
derla, porque esta lengua se pronuncia-
ba de manera muy compleja en la
:"estructura sonora, de tal modo que tal
vez era imposible comprender las pala-
bras aun conociendo la vieja lengua. A
un lado de la escena habfa una especie
de panta]la de tela donde se proyecta-
‘ban los subtitulos del texto como en el
. cine.
. Yesono estodo, hay atin otra dife-
. rencia. En el teatro clisico oriental es
-, posible que sean diversas las personas
. que pronuncian o cantan el texto y di-
" yersas aquellas que actiian fisicamente
..en escena. Imaginense Hamlet, donde
hay dos Hamlets, uno que canta y otro
» " que se mueve. Sin embargo nadie du-
darfa en decir: “IEsto no es teatro!” Es
“$6lo otra forma.
{ * La gente ahora va a Africa, por
" ejemplo ala regién de los dahomeyanos
¥."y cuando regtresan dicen haber visto el
- teatro tradicional; cuando se les pre-
. ‘guntamds concretamente qué cosa han
" “visto; hablan de una especie de vudii
feigio"nal, de un ritual que es repre-
», ‘sentado para los turistas. En verdad es
.. -unritual degradado y transformado en
especticulo; sin embargo, los elemen-
os del ritual son adn mantenidos,
“entonces hay una liturgia que es fiel a
la tradicién, sélo que esta liturgia ya no
sirve a “lo divino” sino a los turistas.
Aqui estd la diferencia entre ritual

. Cuando el ritual “estd hecho ala faz
de lo divino”, es ritual; cuando en cam-
bio “estd hecho a la faz de los especta-
dores” es teatro. Es una definicién
thapucera, pero la cuestién es muy im-
portante. Ahora, a partir de este punto,
omenzaré mi anglisis.

. Podremos analizar todo esto en el
lenguaje de las técnicas artisticas.
¢Cudl es la diferencia entre ritual y es-
ecticulo?” La diferencia estd en el lu-
gar del montaje, y cuando digo lugar
lie pregunto: “desti en la percepcién

2" Cuando el lugar del montaje estd
los actuantes eso es el ritual; cuando
| lugar del montaje est4 en la percep-
n de los espectadores eso es el espec-

le 105 espectadores o estd en los actuan- -

ticulo. Quiero darles un ejemplo del
montaje que fue colocado adrede enla
percepcién de los espectadores: El prin-
cipe constante del Teatr Laboratorium.
Es la historia de un mértir que ha sido
prisionero por los musulmanes; es tor-
turado y martirizado, pero resiste, de
manera impecable. Finalmente muere
como un santo. En nuestro especticulo
fue evidente para el espectador que era
un mértir (ademss se le asociaba con el
peisonaje de Cristo), quien frente a las
fuerzas de la tiranfa, resiste pasivamen-
te; si, esto era para el espectador, pero

écémo fue posible? La asociacién con
Cristo se debié a un pafio, una telablan-
ca sobre €l cuerpo desnudo y a las alu-
siones casi iconogrificas. Entre los
persecutores habia una mujer que to-
maba el cuerpo del Principe ala manera
de la Piedad. Sin embargo, toda la his-
toria se desarrollaba del mismo modo
que lo proponia la trama de Calderén,
con los textos, los elementos visuales y
hasta las alusiones actsticas (como cier-
to tipo de sonoridad a través de pala-
bras cantadas). Y todo esto cred un
efecto en la percepcién del espectador;

Con su actor de cabecera: Ryszard Cieslak.



para él fue la historia de un mértir. Pero

no fue asi para los actores; para étos
las acciones fueron muy diversas. El ac-
tor que desempeiiaba el papel del Prin-
cipe constante, Ryszard Cieslak, jamis
trabaj6 sobre el sufrimiento; aquello so-
bre lo que trabajé fueron las asociacio-
nes del tiempo de su adolescencia, y
mis que asociaciones, fueron las accio-
- nes, el flujo de impulsos en el cuerpo,
impulsos ligados a un recuerdo amoro-
so. De ningiin modo fue tocado el
problema del sufrimiento, las asociacio-
nes del actor fueron tales que lo condu-
jeron a un proceso orgénico extrema-
damente puro; en el contexto de las
palabras pronunciadas en la puesta en

escena dié6 como resultado la historia

del santo. Habfa una cosa en comiin en-

- tre_‘l'ds“djorfenémenos:flar-confesiénr(a,

través de la sinceridad corporal del ac-

tor) yasi, la ofrenda. ]
Desde otro punto de vista, aquello

. que vieron los espectadores y aque-

llo que hizo en efecto el actor fuediver- .

so. El espectador sintié una sinceridad,
una realidad de Ia vida del actor, pero

asociaba todo esto con las palabras pro- -

nunciadas, los elementos visuales y

todo el resto; esto quiere decir que el.
montaje del especticulo se habia hecho

en la percepcién de los espectadores.
Todos estos elementos: el proceso de
la vida del actor, las secuencias de las
palabras pronunciadas, los elementos
visuales, las acciones, los movimientos,

los cantos de los otros personajes, lain- -

teraccién entre el Principe y sus verdu-
gos, todo esto junto dié un sistema muy
preciso de signos interpretativos que
crearon el montaje enla percepciénde
los espectadores. Asi apareci6 para el

espectador Ia historia del Principe cons-
tante; es decir, el montaje dela historia,
o mejor atin: el montaje de una inter-
pretacién de aquello que sucediazenla

percepcién de los espectadores.

¢{Por qué para muchos espectado-
res aparecia la misma historia, los mis-
inos eventos? Porque el trabajo de
direccién, de puesta en esceria teniala
orientacién profesional. El director que
dispone del oficio sabe que debe pre-
parar los elet ntos de la accién, que
debe hacer el montaje en la percepcénde
los espectadores; quiero decir que es un
trabajo premeditado. Cada elemento

- debe atacar la percepcién de los espec-

tadores..En apariencia el especticulo

_ estd sobre la escena, aunque en realidad

se desarrolla en la percepcién del espec-

tador; estd sobre la escena aquello que
sucede, esti el itinerario para el espec- -

tador, en los cuales cada actor tiene sus
motivaciones. El hecho fue que el es-
pectador vivié, a través de los persona-
jes y la historia, el montaje propuesto.
Y esto es el fundamento de la puestaen
escena. :

. No se puede ser un verdadero di-
rector si no se sabe esto.

Bien, ahora tomemos el ritual. En
numerosas formas de ritual tradicional
existe una estructura muy precisa que
se adapta siempre a las personas, pero
que de todas maneras es conservada.

-Por ejemplo;si se-trata de unritual con.
un fendmeno de “visitacién”, de “pose-

“En un ritual de calidad
hay maestria y no existe
diletantismo, sino un
werdadero conocimiento
técnico de coémo se hace.”

sién”, como el vudi en Haitf o el de
Africa, én donde entre los actuantes del
ritual ser4 visitado aquel que esté mis
o menos abierto; digo mis o menos,
porque en realidad hay como un profe-
sional de la posesi6n (y también otras
especializaciones): {quién es poseido y
por cual “fuerza” Si, es inconsciente,
pero se sabe también que es esponti-
neo y también preparado o hasta mani-

* pulado (pero al final, desde el punto de

vista de estructura es una‘materia abier-
ta). i se tiene una educacién moderna,
se dird: “no, no es una «fuerza», es un
arquetipo”; estoy de acuerdo con cada
lenguaje, cualquier terminologia me va
bien. La “fuerza” se manifiesta en el
cuerpo del actuante y el modo en que
se comporta es siempre €l mismo: el
modo de comportarse, de comunicar,
de reaccionar, de utilizar una voz pre-
cisa, un ritmo, las posiciones del cuer-

po, etc. Es mucho més preciso que en
los personajes de teatro. Hay.elementos
que estin abiertos pero hify elemen-
tos muy estructurados y tradicionales. .
Si ven un ritual de este tipo’y no saben -
nada y después cuentan que han parti-
cipado en “un verdadero ritual negro,
que no era para los turistas”, entonces
contarin cualquier cosa muy fragmen-
taria. Como en el caso de la Macumba,
“que habia una sefiora con'una granes-
pada —contestarian—, que luego ha ti-
rado la espada al aire, probablemente
era un duelo. Después habfa una vieja
sefiora gorda que bailaba como unalo-
a...ytodoshanmntado...d_anm-
do. . . cantado. . . danzado. . . ly todo
ha sido muy impresionantel” Como

.ven, no es tan claro, no es de este evento
'que ustedes hubiesen podido haber he-

cho un montaje en su cabeza, porque
si th4s o menos estin orientados sobre
qué cosa es este ritual, de qué cosa se
trata, no podrian hacer este montaje, |
porque no estd destinado a ustedes. Se

_aceptan a veces a los observadores (co- -

mo ustedes), pero el ritual no estd he- -
cho para ellos. Como observadores
podrin solamente juzgar: {Créen que
estas personas produzcan cualquierco- .
sa? ¢O estén realmente empeiiados en
cualquier cosa? Pueden definir que los &
cantos hayan sido ejecutados muy bien; »
quiero decir que lamelodiay las cuali-
dades vibratorias hayan sido bien ejecw *
tadas; pueden también juzgar la’;
complejidad y la organicidad de la dan-
za; en fin, analizar todos los elementos
técnicos, pero ninguna “historia” podrd
aparecer en su cabeza. Las personas
que tienen demasiada imaginaci6n,yes ¥
el caso de numerosos etnélogos, antro-,
pélogos, son quienes se hacen este_
montaje en la cabeza; peroesa menudo &
un montaje equivocado. Se puedededry,
que en un ritual de calidad hay maestra

y no existe diletantismo, sino un verda;

dero conocimiento técnicode c6mO ¢,

s

w

-hace; existe el lugar del montaje, y est4

en todos los actuantes; quiero decir ques
para todos los actuantes hay una légia,
y una consecuencia de elementos par?
hacer aparecer el fenémeno ritual; ndz
es casual que en un momento dados,

tenga este tipo de danza y no en otro

no es casual que el ritmo del tambols

cambie en cierto momento; todos 104,;3;‘i

e



elementos del comportamiento, del
vma del ritual son pemnentes, ylosac-
tuantes son conscientes de ello. Hay
actuantes mas activos y actuantes que
solamente sostienen el canto o la danza,

ero comparten todos un cierto sistema
"de montaje que est4 ligado al senti-
do del ritual.

Y vean, no es necesario manipular
la termmologia como: “la fuerza” o “el
arquetlpo para definir de manera ar-
tistica, la diferencia entre ritual y espec-
ticulo. El ritual no tiene lugar

" “‘realmente en una sala o en un lugar ma-

terial; tiene lugar en los actuantes. En

" todo esto que les he relatado mds arriba,

- analicé sélo una entre todas las especies

‘del ritual; esa precisamente porque
Tesun qemplo que parece ser sxmple.

_necesario no olvidar que existen las

" otras especies y entre todas, en pamcu-

* lar esas donde no se esperan “posesio-

nes”.

' fe —como a vecés‘ en California—, se
.. /Teline para “crear” un ritual, todos son
" mity “emotivos”, pero no comparten el

‘Simplificando. Alli donde el mon-
je se hace en la percepcién de los es-
pectadores estd el especticulo. Alli
donde el monta_]e se hace en los ejecu-
ntes estd el ritual. Esta es la diferencia
técnica entre los dos fenémenos. Los
tdaderos guias de los rituales son-co-
cedores de esto, asi como lo son.los
aderos directores del especticulo.
Y‘_‘ hora qué cosa se hace con el ritual
Jue es presentado para los turistas? Co-
mo  por ejemplo, en Puerto Principe, en
iti; ahi hay un grupo de personas que
acen las formas del ritual vudi, di rigi-
43 propiamente a turistas que se ocu-
Pan de beber whisky con soda. Los
lores” de este llamado ritual se de-
cadenan delante de ellos, de manera
€sto se vuelve especticulo. Si cono-
¢mos el ritual del vudi, advertimos
F €5 una seleccion de elcmentos que
Ueden impresionar a los extranjeros.
iy claro quc se tomaron los ele-

mentos que tienen raices tradicidpales
¥ que se hizo entre ellos una seléccién
en espera de una fuerte resonancia por
parte del espectador. Las personas que
lo muestran, no lo hacen por el montaje
en si mismo, lo hacen para mostrarse
interesantes alos espectadores, asi
como los actores “banales” del teatro
occidental. Ahora el montaje se hace en
la percepcién del espectador: no es mas
ritual sino teatro, téatro que incluso
puede ser muy malo. Pero se puede
también imaginar que quizds funcione
muy bien y pueda ser un especticulo
notable, pero en cada caso ya no es ri-
tual. El montaje se ha hecho en la per-
cepcidn de los espectadores y no en los
actuantes ejecutantes.

éQué podemos decir a propésito
del Carnaval? Es una forma muy mixta

“Cuando el ritual «esta
hecho alafaz delo
divino», es ritual; cuando
en cambio «estd hecho ala
faz de los espectadores» es
teatro.”

porque se basa enlas cosas que la gente
hace para divertirse. Pienso que es ne-
cesario observar ese fenémeno no tanto
como ligado al ritual o al teatro, sino a
los juegos de lainfancia (pero con fuer-
te aspecto sexual), a una de las ramas
delinstinto del juego. Similares a las exhi-
biciones del juego deportivo. Hay cosas
que son completamente abiertas e igno-
radas; como es el match en donde no se
sabe quién seri el vencedor. Es aqui
donde esta la sorpresa, el interés. Pero
- existen reglas del juego y éstas como las
de los nifos, deben ser respetadas.
Iablemos ahora de los “story te-
Hers” (los cuentistas). Mickiewicz, el
gran pocta polaco de la primera mitad
de] siglo XIX, cuando hablé sobre el ori-
gen del teatro eslavo, se refirié al fené-
meno del story teller. Describié un

viejo, que llegaba a un pueblo, diciendo
que tenfa una historia para contar.
Esto sucedia a menudo en invierno,
cuando los campesinos no sabian qué
hacer, cuando tenfan mds tiempo dis-
ponible, ademas las noches eran largas.
Se reunian en la casa del campesino que
tenia mis’ espacio. Todos se reunian
pricticamente uno sobre otro, porque
comiinmente el espacio era muy limita-
do, no habia luz y mucho menos eléc-
trica; pero estaba la estufa que dabaun
poco de iluminacién, . . . habia cual-
quier cosa. . . una veladora delante de
una imagen sagrada. . . El viejo recibia
el puesto de honor detris de una mesa,
sobre la que extendia diversos objetos
dificilmente reconocibles, mientras co-
menzaba a contar la historia; era dificil
afirmar si hablaba o cantaba en ciertos
momentos del relato. Era claro que
narraba sobre el personaje; en otros
momentos su voz entonaba como un
himno y en otros era la voz del perso-
naje; cuando cambiaba de voz y toda su
figura se volvia fluctuante, era como si
diversas personas pasaran a través de su
cuerpo. Contaba por ejemplo la historia
de un pdjaro migico, el pijaro de luz;
en el momento crucial de la aparicién
del pdjaro en una gruta o en una casa,
los dedos del cuentista encendian algo,
hablaba como el pdjaro de luz y sobre
la mesa aparecia una luz muy fuerte.

Al dfa siguiente los nifios decian:
“éHas visto al pdjaro de luz?” “Si, Ipor
cierto ha volado y yo mismo he visto
que ha volado!” éQué cosa habia suce-
dido?: El montaje. En su mente, o me-
jor, en su percepcién, la sugestividad
de las palabras, el modo de pronunciar-
las, la transformacién del viejo, la explo-
5i6n de una llama viva en el momento
del climax'y su reflejo en la estancia os-
cura; todo esto hacia el montaje dentro
de su percepcidn y veian al pijaro de
luz volar. Desde luego eso no se llamaba
teatro, pero era teatro. Era un montaje
que se hacia en la percepcién de los es-
pectadores, que habia sido muy bien
preparado por el cuentista, con todos
los elementos: su transformacién fisica,
su modo de contar a través de la vez del
narrador y de los personajes; su’par-
ticular forma de hablar y de cantar, de
utilizar algunos efectos materiales como
la aparicion de la laina en el momento



“El director debe ser muy preciso respecto a cémo debe
conducir la atencién del espectador (. . .) debe trabajar
~ como con una cimara invisible, consciente siempre de
cémo debe indicar al espectador: «Imira aquil»”

" bien preparado y premedltado Ahiha-
bia toda la competendia del especticu-
lo; el montaje se habfa hecho en la
percepaén del'espectador y eso es tea-

El hecho que el cuentista manipule
de manera muy competente este fené-
meno de montaje dentro de la percep-
cién del espectador, es una forma
primaria de teatro, no de ritual.

Narmalmente, cuando hablamos
de montaje pensamos en el cine, y es
verdad, en el cine hay esta funcién, este
bricolage del montaje del film, esto es

fascinante particularmente si es hecho.

con aparatos atin poco modernos. Es-
tdn sentados frente a la mesa de mon-
taje con un pequeiio esquema, aun lado
el editor tiene en una mano unas tijeras,
mientras con la otra hace girar la mo-
viola, hasta detenerse al ofr decir: “lesta
imagenl. . . ahora hacia atrés. . . aqui”.

Enla primera imagen la persona estaba
en esta posicién y en la siguiente en esta
otra, pero ahora se puede acortar, justo
. en esta posicién; el editor corta ambos
extremos con las tijeras y luego pega
los extremos con una cinta adhesiva
transparente y retrocede para ver de
nuevo en’la moviola. .. “INo, no fun-
ciona!” Despega y vuelve a poner el pe-
dazo que habia sido eliminado antes y
recomienza. Se trata de cortar en otro
lugar; pero sucede que en la edicién se
necesita ajustar laimagen con el sonido.
Todo esto es muy divertido. Eisenstein
tenia perfecta conciencia cuando decia
que hacer cine, en cuanto arte, es hacer
montajes. Las personas que ni siquiera
son verdaderos actores pueden apare-
cer en un film como particulares y ex-
traordinarios, se filma a un sefior que
simplemente camina y después se hace
el montaje, y se ve que camina hacia la
tumba de una mujer y los espectadores
plensan “es un viudo”. Pero en realidad

este séiior camina siempre asi, aun
cuando vaya a comprar leche; aparecié

" deé una manera diferente gracias al

importante. . . esto menos. . . pero ¢

. . mucho misimportante, etc. Conla pa

talla no hay esta libertad. Si se film.
imagen general dela accién teat
puede suceder que todos los detalles
tienen otro tamaiio o no se pueder,
sociar de los otros. Y aunque si la p—
talla es enorme, por el hecho mismo ¢
haber dos dlmenstones, esta selecc
no funcionar4 de la misma manera e

- en tres dimensiones.-

montaje. En el teatro es necesario ser .

especialista en montaje, no menos que
en ¢l cine, sino aidn mis. Y no hablo del
simple montaje, del montaje primario:
qué accién después de qué accién, sino

de: {cuil es lalégica con la cual se bom- -

bardea la percepcién del espectador
con efectos visuales y sonoros? Una 16-
gica compleja porque se trata del mon-
taje como itinerario de la atencién del
espectador. Piensen ahora en un espec-
ticulo teatral que les haya fascinado;

_ imaginense que alguien meti6 una ci-

mara inmévil delante de ese especticu-
lo y lo filmé; después, en un esquema
simple, a manera de un esquema tele-
visivo véanlo. Si ya han visto el espec-
téculo, lo reconocerdn pero si alguno
no lo ha visto puede suceder que verd
en la pequeiia pantalla imigenes pero

.tal vez no verd nada en especial, o tal

vez observard solamente que una per-
sona habla con otra o que alguno se le-
vanta, otro se sienta. . . nada
interesante. ¢Por qué?

Cuando se filmé el documental de

Akrdpolis del Teatr Laboratorium y

cuando hicimos después el montaje de

-ese material con el director de la pe-

licula, me di cuenta que habiza una limi-
tacién y una fuerza en la percepcién ci-
nematogrifica. Quiero decir que
cuando soy espectador del especticulo,
yo mismo dirijo mi atencién; cuando

‘sucede alguna cosa debo mirar, por

ejemplo veo que una persona tiene una
reaccién corporal; he notado las manos
amenazantes. Mientras prosigue el es-
pecticulo, veo a una persona, gran pla-
no; las manos, pequeiio plano (detalle);

_aparentemente veo todo lo que ocurre,

pero en realidad hago continuamente
una seleccién del detalle: esto es mis

Cuando tuvimos que hacer el m
taje de la pelicula de grabacién del -
pecticulo Akrépolis me dije: «
espectador de cine no puede hace:
propio itinerario de la atencién, ente
ces es el montaje que debe hacerlo™.  «
eso en este momento dar la imaj
de todo el espacio y en este otro sélo 4
una persona que sea la clave de la sii..

“cién;y después del compaiiero de ¢

persona, de los dos juntos; y despuew «
detalle de la pierna que actiia en .
momento; la piefna de una persor
de otra juntas. Asi pues, en la image
aparece gradualmente el espacio, 1
persona, dos, la pierna, etc. Durant- -
trabajo sobre el montaje de la pelicui

'de grabacién de Akrdpolis, me dije: *T

bemos formar el itinerario de la at~
cién a través del montaje. Debemw
hacer simplemente aquello quehe|
parado para el espectador como cu=
do hiceel especticulol" Por ejemplo.
sala estd vacia, los espectadores es °
en lugares diversos, al centro de la 52l
hay una caja y sobre ella tubos de hlex.
del exterior se sienten rmdos, elgrupc °
actores que estin como prisioneros e
Auschwitz, que llevan los objetos pe...
dos, de trabajo; que entrany vanal ¢ -
tro, se meten a los lados de esta caja’
utilizan el texto cldsico de esta pieza

" mo el grito de reclamo de los prisie~

ros. Uno de ellos sube sobre la cajay w
tubos de hierro y comienzaa tocar«
su violin una melodia alegre muy cor*
cida, aquella que ejecutaba la orquess
de Auschwitz. )

Cuando hice esto como director
cénico, fui preciso respectoa c6émo de

-bia conducir la atencién del espectac.

Los espectadores estaban sentados :
todo el espacio, que no ha sido dividid!
entre el escenario y la sala; justo es.
centro de este espacio habia una g
caja de madera sobie la cual se habia

L
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h puesto varios cafios —chimeneas de es-

tufa. Después los espectadores se daban -

vuelta hacia el lugar externo porque ha-
bian escuchado de alld acercarse los pa-
sos ritmicos de los suecos de los actores.
Los espectadores los miraban entrar
ylos seguian a través de todo el espacio
hasta que llegaban a esta caja de made-
ra. Inicialmente todos vieron al grupo,
. pero después cada uno se concentré so-
_ bre uno de los actores para ver qué cosa
" Ilévaba, qué cosa era. Cuando se con-
. centraron sobre esto, fue nece-

de que td mires las piernas; Ifue muy
simple en ciertos casos! Si todos se mue-
ven lentamente o estin a propésitd in-
méviles y alguno cambia de ritmo todos
vamos a ver, Inos captural La cosa que
aparece sobre un fondo inmévil puede
ser también una sonoridad, o sobre un
fondo de un ritmo vigoroso, aparece
un movimiento lento, uno solo; puede
ser un movimiento de los dedos el que
capturari inmediatamente la atencidn,
etc. Es como una cimara invisible que

espectador de profesién”, donde he da-
do un ejemplo totalmente simple, casi
infantil, en el caso de Sakuntala; es po-
sible que al final del especticulo cnando
dos jovenes amantes estin en didlogo
amoroso, como en Romeo y Julieta, cuan-
do uno cerca del otro estin en mitad
de la frase y todos los espectadores los
miran (la cimara invisible est4 sobre
los dos amantes), en ese momento en
otra parte de la escena, un efecto fuerte
captura por un corto momento la aten-
cién. Podria ser, por ejemplo,

sario capturar su atencién
* para fijarla sobre la persona
con el violin, porque esta per-
' sona era quien debia pronun-
- ciar las primeras palabras
narrativas, la informacién.
 Entonces fue necesario.
™ Era la misma cosa que de-
" bia hacerse en la versién cine-
matogrifica. El centro, el
. exterior detrds de la puerta,
" la aparicién, todo el grupo,
una persona, el modo como
. estd vestido, los suecos de ma-
dera, la cabeza cubierta con
) unaboina de prisionero, etc.,
.. hombre con violin, se debe
. ver el objeto-violin, la cimara
sube: el hombre habla.
Cuando trabajaba como
. director de especticulos, lo
. hacia continuamente como
+ camardgrafo. No enlos perio-
dos que trabajaba con un ac-
*". tor sobre su proceso, esto era
otro aspecto, era mucho mas
laaventura humana, digamos

que alguien haya encendido
de golpe un fueguito (lallama
es un factor que captura siem-
pre la atencién). Por una frac-
cién de segundo todos
dirigen sus miradas hacia la
llama e inmediatamente des-
pués vuelven a mirar a los
amantes que contimian ha-
blando, y ven a dos viejos, con
_el cuerpo agobiado que termi-
nan la misma frase.
En el momento en el cual
distrajeron su atencién, pasa-
ron cuarenta afios. Es este el

de la atencién del espectador.

Habrian muchas cosas
mis que podriamos decir en
torno a esto, pero seria muy
largo. Para las informaciones
de base sobre el montaje co-
mo itinerario de la atencién
de los espectadores referirse
al texto: “El director como es-
pectador de profesién”.

Para comprender la tota-

.orginico-psicolégica, perso-
nal. En cambio trabajé como camaré-
grafo cuando hice el montaje del espec-
ticulo con los elementos ya elaborados
" con los actores; desde entonces traba-
.Jé €Omo con una ¢imara invisible cons-
lente siempre de cémo debia indicar
*-al espectador: “Imira aquil” y el momen-
Lo en que mira alli, seguir teniendo tam-
+bién una accién alli, una accién
secundaria, discreta. Si entonces duran-
I€ un momento miraste alli, te debo
Feenviar hacia otro punto, aqui, hacia
una accién clave o atin hacia un solo
-l!{!.ﬂ"c, y si hay un detalle que debes ver
$6lo la cara o los pies), como un pres-
tdigitador debo indicirtelo con el fin

fija un detalle. Estas son las reglas del
oficio.

[Eldirector hasta puede en su traba-
Jjo con el actor ayudarlo a encontrar un
proceso de vida, pero poco de eso apa-
receri claramente en el espectéculo, si
los detalles claves de la accién no se des-
tacan de los otros detalles entonces no
serdn notados por los espectadores. To-
dos miran alli cuando la cosa crucial su-
cede aqui; quiero decir que el director
no sabe que hay una cimara invisible.
Es el problema del montaje a través del
itinerario de laatencién. Algunos deta-
lles de este aspecto del montaje los he
descrito en el texto “El director como

_ lidad del campo de los fené-
menos performativos, es necesario
comprender, en primer lugar, que la
clave esti en saber dénde debe estar el
montaje: en la percepcion de los espec-
tadores (es el teatro), o en los actuantes
(es el ritual). Es necesario ser conscien-
tes de esto: {en dénde se debe hacer el
montaje? -

(Versidn de la transcripcion de la confe-
rencia grabada en el Teatro de Pontederael
15 de febrero de 1989. [Traduccién: Fara-
hilda Sevilla y Herndn Bonet). Texto corre-
gidoy ampliado por el autor.) © 1991 Jerzy
Grotowski.

montaje a través del itinerario |



'ORIENTE/OCCIDENTE

Jerzy Grotowski

uando hablamos de
Oriente y de Occidente
C ahf ya estd la confusién.
<Dénde empieza el Orien-

siderados orientales por otros, no se
consideran a si.mismos como occiden-
tales? Y lo contrario también es verdad.

Sé pueden hacer varias preguntas, por

ejemplo, a propésito de una cultura
muy antigua: los Armenios. éQué es?
¢Es el Oriente o es el Occidente? Y si
pensamos en la cultura del Egipto anti-

guo, en la vieja tradicién egipcia. {Qué

es? {Es el Africa? {No esti Africa com-
pletamente fuera de la nociénde Orien-
te y Occidente?

La gente que se ocupa de la cultura,

de Ia tradicién en el Caribe —en Haiti, |

por ejemplo— a menudo se ve a si mis-
ma como no-occidental. Dicen: “No so-
mos occidentales; no somos el
occidente. Estamos bajo el signo del Sol
naciente”. Asi, estin muy lejos al Oeste,
si podemos decirlo asi, pero se conside-
rarin mis bien ligados a la direccién
del Este, o sea del sol naciente. Bueno,
también hay alli el reflejo de Ia trans-
plantacién de la cultura del Africa, exis-
te la orientacién mitica hacia Ife, los
rastros del lugar sagrado de los Yoruba,
todo eso, pero también existe la nocién:
“No somos el Occidente”.

" EnEuropaesti la tradicién medite-
rrinea. Para nosotros la cuna de nues-
tra propia cultura, es la cultura
mediterrinea. La cultura mediterri-

te? {Ciertos pueblos con-

~

nea, es el enorme complejo cultural que
abarc$ la raiz hebrea, la raiz griega, la
raiz egipcia, y no sélo. No sélo, ha sido
~mucho mis amplio. {Cémo podemos
decir si esta tradicién es realmente
occidental u oriental? Y en la época de
Ia cultura helénica, en Alejandria, algu-
nos de los profesores eran por ejemplo
de origen judio, que enseiiaron en grie-
go, len Egiptol Pero también hubo Chi-
nos. La comunicacidén en la antigliedad
fue mucho més intensa de lo que se pue-

__deimaginar. {Cudles son las verdaderas

fuentes del platonismo? ¢Y atin mds del
neo-platonismo? {Podemos estar segu-
ros de que fueron sélo egipcias o sélo
griegas? Y qué hay de todas esas histo-
rias a propésito de las expediciones de
los grandes fil6sofos Griegos a la India
o hacia el Oriente?

Entonces toda esta nocién “el
Oriente, el Occidente”, es una nocién

confusa. Es eso que es muy importante
todo el tiempo, de decirse y de repe...
se. A menudo en la vida en algo ¢ -
parece confuso, confuso porque no s
puede decir: “es solamente esto, es t.__
camente esto”, hay una verdad. A pe’

de todo, cada uno de nosotros, puea:
sentir que existe una cultura occiden .
o digamos euro-americina, y que exi-*
la complejidad cultural asidtica. Per
entonces surge la pregunta siguier. .
&Y Latinoamérica? Si, existe la cultr—
de origen occidental alli, en el sentiau

. la cultura europea (y también nort

mericana). Pero eso no es todo. H~
ademids formas precolombinas po
ejemplo, que han realmente penetrs
las estructuras visuales “performati
vas”, espectaculares de la vida catéh..
en México, Perti, Colombia y otros
gares. Las formas precolombinas en su
fuentes étnicas son amerindias. M .
seguido con un tipo de inconscier -
racismo, nos inclinamos a identificar L
cultura oriental a la culturade la g. .
te que no tiene la piel blanca o ne’
—lo que ya no es muy preciso si pens:
mosa la cultura del Surde laIndia, p.
en fin. . .— entonces la cultura pre -

- lombina ¢no es ella oriental siena:

étnicamente “amarilla” Obviame. .
no es de este punto de vista que hal’-
En las particularidades de las tradiac
nes precolombinas que han encon.
do nuevas encarnaciones en Latinoar
rica, hay ciertos elementos que se acci
can quizd mis a la cultura oriental ¢
a la cultura occidental. De acuerd-
Pero al' mismo tiempo es ofra cosa.
dice que en las convenciones’y aun

las banalidades —las banalidades son '
convenciones triunfantes de un ciex«
circulo cultural— en las banalidades
tinoamericanas hay la espontaneid~~
Si, si, pueden ver esto en la manera «
hacer los gestos, en el tipo de comf
tamiento, en la manera de hacer los nit
dos, en cémo se habla, etc. Cada u..
presenta su autorretrato, enton

ellos presentan el autorretrato de e



:pontaneidad y de vida. Bue-
++="no. ¢Es occidental? ¢Con el
ccidente que tiene la opi-
4n de una cultura mas bien
‘acional, autodominante y
odo eso? Entonces nos deci-
imos: no. {Quizd séa Orien-
al? Por supuesto que no, la
ultura oriental es profunda-
fnente estructurada. Asi hay
n Latmoamenca una parn-
ularidad, ain en las conven-
ciones. ¢Y las influencias de
a cultura africana por ejem-
lo en Brasil? Todo esto es
por lo tanto muy dificil de de-
finir en términos de Oriente-
Occidente. Y, sin embargo,
o repito, existe el Occidente
yel Oriente, a pesar de todo.
Si un fenémeno puede ser
finido simplemente en tér-
minos de “es eso, y solamente
o”", significa que existe en
"estms cabezasy no en otro
ugar. Pero si el fenémeno
xiste en la vida, no hay jamis
l4 pomb:hdad de definirlo
135ta el término. Sus fronte-
ras siempre son movedizas,
se-abren excepciones, se
oren analogias.

te). En la posicién estructu-
-rada para la inmovilidad, en
su versién hindd, usted estid
tan fijado por sus piernas y
la verticalidad de la columna
vertebral que aun si se queda
‘medio dormido, tiene el
chance de mantener esta for-
ma. La forma siempre es la
utilidad. La imagen dela for-
ma es su manera de ver la
forma y entonces la imagen
engaiia. La forma no es la
imagen de la forma. Las dos
forinas pueden ser similares
en laimagen, pero la utilidad

_ de cada una de ellas puede
ser bien distinta. Una utili-
dad, por ejemplo, puede ser:
estabilizacién, inmovilidad, y
la otra: cuerpo enalertay ca-
pacxdad al movimiento ins-
tantineo.

Ahora tomemos el ejem-
plo delaactuacién del actor.
La accién es: caminar unos
pasos; hay ruido; voy a Ia
puerta para pedir silencio.
Entonces, estoy caminando.
¢En que consiste la utilidad
de mi accidén? Si soy un actor
occidental en el sentido mis

i * Leshablo en artesano, si
i puedo expresarme asi, no co-
b3 hablo en artesano del “performativo”

: uiere decir refiriéndome al vasto
campo de artes/acciones que el hom-
bre hace utilizindose a si mismo direc-
Jamente como instrumento. Tomeo los
' Jemplos tinicamente de las experien-
cias de mi trabajo prictico. No se trata
de decir “ante los ojos orientales”, “ante
lo is ojos de los occidentales”. Ademis
{quiénes son los orientales, quiénes son
los occidentales? No hay un solo Orien-
» no hay un solo Occidente. Hay los
rientes y los Occidentes. . . Se trata de
écho de ver c6mo reaccionan los
onemales ¥ los occidentales frente alas
lismas nociones: cémo reacciohan en

rictica, en el 4rea del “performativo”.
Esto es muy revelador.

v Empezaré por dos cosas en aparien-
a muy simples, es decir: alguien se
enta y alguien camina. Los Occidenta-
%, €n general, tienen la imagen del

;2o sabio, ni siquiera como tedrico. Les

Con Roberto Bacci y Eugénia Barba, Pontedera, Italia.

hombre del Oriente sentado en el suelo

en una posicién mis o menos asociada

a la posicién del Buda o a la pasicién
del loto, o algo por el estilo. Los occiden-
tales que trabajan con orientales a me-
nudo tratan de sentarse como ellos,
pero refiriéndose tinicamente a esa ima-
gen de la posicidn. Repito: se imaginan
que todo el mundo en Oriente se sienta
de esa manera, se imaginan que es lo
mismo con los afganos, hindiies, y japo-
ngeses. Se imaginan que es la misma
posicién para el Japonésmonje o el Japo-
nés-samurai. Enrealidad, se trata de va-
rias posiciones bien distintas. Lo que es
mids, ustedes pueden sentarse evocan-
do, mis o menos, esta imagen “del
Buda”, pero la posicién pudo haber si-
do estructurada inicialmente para in-
movilizarlos o para que sean capaces de
una reacciéon jnmediata del cuerpo
(de la posicién sentado puede saltar r3-
pidamente y estar listo.para el comba-

convencional posible, la uti-
lidad de mi accién, es: abrir
la puerta, medir la situacién’'y pedlr si-
lencio. Entonces la utilidad no'est4 en
laaccién misma (cammar) Estd, porde-
cirlo asi, delante mlo, enelespacioyen
el tiempo.

Supongamos que soy un actor for—
mado en la tradicién de la actuacién
mucho mids estructurada como en el
teatro clisico chino o el N6 japonés.
Existe la misma situacién y existe el mis-
mo pedido. La utilidad de “estar cami-
nando”, seri el estudio/demostracién
del funcionamiento de la marcha —el
pasaje de un pequefio elemento (de la
marcha)al otro. Elemento-stop-elemen-
to-stop. Sera: {Cimo camino? ¢Cémo
funciona “caminar™ La manera de ca-
minar.

Imaginemos que estamos frente al
trabajo de Stanislavski, en su periodo
del método de acciones fisicas. Stanis-
lavski también va a tomar en cuenta la
manera de caminar. Le va a decir al ac-



tor: “Si, escucha, tu objetivo es pedir
silencio, es verdad, pero todas tus reac-
ciones, toda tu manera de escuchar y
de ofr, toda tu manera de reconocer la
situacién, va a hacerse por las acciones
fisicas, entonces por tu manera de ca-

" minar”. En el método de las acciones

fisicas, el acento se traslada hacia la ma-
nera de caminar. La manera de caminar
serd como una pantalla sobre la cual se-
rin proyectadas las inter-reacciones, ni
siquiera inter-acciones sino inter-reac-
ciones, de la persona y de su medio am-
biente.

Pero para un actor de la escuela cld-

~ sica china o del Né japonés, esta manera

de caminar es diferente. Para él, existe
algo existe que es el modus operandi de
caminar. Se puede decir (si se quiere
jugar con la terminologia de Heideg-

ger), que para él, no existe solamente
la accién de “walking”, existe “walk-

ness”, “walkness”. Este va a aplicar

“walkness”. Es como renundiar a nues- -

tra propia subjetividad de la accién, y
ocuparnos con las leyes de la accién mis-
ma: {Qué es caminar?- Aqui estamos
frente a la disconexién de diferentes pe-
queiios movimientos. La linea serd los

quanta, y no las ondas como en el pro

" ceso de las acciones fisicas de Stanisla. _

ki. En el Budismo del Sur, hasta exist
técnicas de observacién de: cémo mo
verse, y eso, disociando un elemento
movimiento del otro. Porlo tanto, gros--
modo, la accién estd testimoniada. Esu
muy enraizado en la cultura cldsi
oriental, hay que hacer al mismo tier
- po laacciény verla (la vieja imagen hiut
di: un péjaro mira y el otro actii
Volvamos hacia el actor: ah si, funcior-
de esta manera, yo camino, {qué es ¢a
minar? {Qué es entonces caminar :
objetivo, sin ser capturado por el objeti.
vo de nuestra propia subjetivida...
<Con, por utilidad, simplemente el ¢
tudio de la marcha? Entonces se puede
objetar: si, pero en el teatro clisi. s
oriental, hay gente que-camina llena”

_._furor y gente que camina de manera

suave y lirica, eso depende de los pu .
sonajes. Es verdad, pero es una estri'~
-tura recibida, es una forma recibida. s
la misma cosa que en el teatro occide
tal: el vestuario, es una forma recibid~
Pero lo que el actor cldsico oriental esw
estudiando/demostrando, es el func™
namiento mismo del pasaje, el modhis
operandi. ' ,
“Me parece que en las culturas dc
de hay transicién de la percepcién hacia
el jeroglifico, o transicién de la visic..
hacia el signo, el mental se acostumb ~
a reducir la imagen de una accién a su
modus operandi. El estudio de una acci.
con la separacién de los elementos
movimiento conduce a los signos de las
acciones en lugar de las acciones.
“Sentarse™: posicién: “Caminarl _
cia la puerta para pedir silencio”: accié®
en las circunstancias de una “historia
precisa. Pero tomemos el ejemplo
una simple accién “de Ia vida”, accién
acercada como tal: sin circunstana-
definidas, sin “historia precisa”. U
ejercicio-test: “nadar en el rio”. “Si, y¢
sé nadar”, se dice el occidental, “¢pe. ,
cémo hacer? No hay agua en nuest’
espacio de trabajo; asi que debo nadat,
sin nadar. ¢Pero cémo? ¢Aplicar es,
movimientos en el piso?” Para un ori¢™
tal, de educacién no-occidental, la cuex,
tién se presenta niuy diferente: “¢Gt
es el signo que indica que nado?” %
acttia en su contexto cultural local, esi
bien, el signo ya existe, es una fo"%

o
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quetodoel mundo conoce. Pero si estd

+ pntre extranjeros,si trabaja con cJlog en
"-E,_{mpa o en América, estd frente al di-
lema: ¢cudl gesto/posieién/forma ha-
L " cer, parasefialor que se trata de “nadar”?
i estd abierto a situaciones desconoci-
¥*das y alerta, vaa buscar enseguida la mis-
. 'rha cosa que “walkness” para “walking”,
* yaabuscar el modus operandi de los mo-
s yimientos del nado y eso sin el soporte
.. designos gestuales. Pero no estamos ha-
“* blando ahora de casos excepcionales.

nstructor, o dé director o de profesor
je prictica, y que trabajan este ejerci-
jo-test con un Occidental y un Orien-
tal. El ejercicio es dificil, porque las
meéras tentativas de s dos son erré-
as. “Nadar”. Se trata de un proceso
la vida donde, ante todo, hay que
erirse a losimpulsos. A primera vista,
para el Occidental es mucho mis fcil
e comprender; si pertenece a una obe-
diencia del teatro hablado, estd muy ata-
a sus gestos, pero en el fondosabe
que le falta algo: “S, sé pronunciar las
palabras y hacet los gestos, pero es ver-
lad que la vida es algo s, eso sube
desdeadentro”. Bien arrinconadd, vaa
cer aparecer implsos, pero para ol-

o

e

las manos, tu cuerpo rio vive, to-
3 56lo las posiciones que conoces y
.£omo incapaz de' cambiarlas, tus
‘ggs estin bloqueando los impulsos
que los preceden. El pregunta; "éQué
300 los impulsos?” Le dicen que es un
le “beat” de la energia, una simple
Yeccidn de Ia energia. El va a com-
g/&gsi.,er, pero seguird buscando un ata-
si

0 asi hacia un‘atajo por encima del
S0 como si el aspecto de la vida
L ¥ida” no le viniera ni siquiera al
Titu. Presenta los movimientos-sig-

#7* Imaginense que tienen la funcién de

mbolo, un atajo/signo, saltar para -

nos y dice: “nado”. Bien, lo llevan 3; la
corilla del rio y le proponen de aplicar

~ Sus movimientos-signos para nadar has-

ta la orilla opuesta. Entonces hay un
choque: “se trata entonces de nadar ver-
daderamente?” Si y no. Se trata simple-
mente de encontrar los impulsos del
nado, y después su modus operands, y des-
pués las formas. .. :
Bueno, nos hacemos la pregunta:
¢lo que estamos llamando “el teatro” en
Occidente, es comparable en Oriente?
¢Es la misma cosa? Y atn, existe una
tercera categorfa, por €jemplo las tradi-
ciones de los Yoruba, en Africa. Para
—lowtréricos occidentales, existe alld un
teatro-cldsico; pero'de hecho sori ritua-
les, acciones dirigidas dé participacién.
“Etnodrama”. Es tan diferente delo que
estamos acostumbrados  enOccidente
.a tener como teatro: hay un texto escri-
to que se ‘realiza, los actores dicen el
téxto, se riueven, presentando la ima-
- gen y la historia que el auior propone.
- Peio el etnodrima, en Afiica,.en
_ Asia, en-el Caribe, es diferenté: En’el

etnodrama, ¢hay personajes? Afisi, los .

hay; hay personajes, por &jemplo, en el
Zar Etiope. Los jefes de la.ceremonia,
Mamad Zar y Papi Zar, son personajes,
pero enel sentido de una funcién: ellos
cumplen LA funcién. En las formas de
Vudii africano o haitiano, hay muchos
mis personajes, pero quiere decir que
hay miuchas mis funciones. ¢Y si llega
el famoso trance de posesién, los per-
sonajes, en el sentido profundo de la
palabra, no.aparecen en realidad sélo
én ese momento? El dios-serpiente des-
cendié sobre el cuerpo del creyerite y
lo cabalga; és'eso el personaje, no-esla
funcién, es EL personaje. )
Pasemos a'los personajes en el tea-
tro clasico driental. Hay un personaje,
“the character”, hay la persona-estruc-
tura de la actuacién, el tipa. En el teatro
europeo, el personaje-estructura litera-
rio es creado por el escritor, pero &l per-
sonaje-estructura de la actuacién es
creado por el actor (o.€l director eon el
actor). Elactor puede crear basindose
en la observacion de los otros, pero a
menudo se dice: soy yo, el actor, con mi
vida, cgn inis experiencias,.con mi inte-
ligengia, soy yo, y es del yo que lo (el
personaje) creo. Eso es natural, porque
en la cultura occidental, se esti muy

A

preocupado por la nocién del “yo”.

2: Quiere decir que necesitamos que nues-

tra conciencia se haga un autorretrato.
La conciencia se hace el autorretrato, la
conciencia se cuenta historias a propé-
sito de sf misma. Es eso, y si ac4, en Oc-
cidente, no hay posibilidad para
nuestra conciencia de contarse histo-
rias a propésito de si misma, Ia concien-
cia se vuelve loca, o por lo menos es eso
lo que la gente cree. En las culturas
orientales, el punto de vista muy difun-
dido es que la conciencia no debe ocu-
parse con su “yo” (en el sentido de
fijarse en el autorretrato de si misma)
si no se quiere soifiar su vida, como un
laco.. '

EnOriente, puede suceder, en cier-
tas formas del teatro clisico chino por
ejemplo, qué no es una sola, persona
quien -actiia un personaje; tenemos
alguien que hace los movimientos y al-

. _guien que dice o mds bien canta el texto.

Entonces imaginense la analogfa: en
"Occidente, un actor seria Hamlet mo-
viéndose'y el otro seria Hamlet hablan-
do. {Quién es el personaje en tal caso?
Y atin: {Quién lo crea? ¢El primero o el
segundo actor? En el teatro cldsico
oriental, la pregunta no surge, porque
el personaje se lo recibe. Para el actor
clisico oriental, para el cantante-dan-.
zante ({entonces quizd no actor?), el
personaje, la estructura de la actuacién,
la forma del rol, son heredados. Esti
ahi antes que él (el-actor) llegue.

Asi, €] actor oriental, no tiene que
crear personajes. {Pero no hay entonces
ninguna creatividad personal en éI?
Hay Europeos o Americanos, que mi-
ran €l Oriente como el campo de fuer-
zas primarias, pacificas o excitadas,
actuando en completa espontaneidad.
El ejemplo es Artaud, con su descrip-
cién del especticulo balinés. Bien, ¢de
dénde viene esta impresién de espon-
taneidad? Viene del hecho quelaaccién
estibien preparada, extremadamente es-
tructurada, las formas tienén la utilidad
energética, son las formas-proyecciones
de la energia. Asi el observador exterior
vela espontaneidad. Se puede decir que
la eneigia es “césmica”, pero se puede

. decir también que la energiaf¢s un fac-

posibilidades diferentes? Hay Occiden-

tor personal del actor. ¢Son esas dos
tales que consideran que g

i el actor




oriental no puede crear personajes y si
toda la estructura del trabajo éstd here-
dada, entonces: el actor oriental no es
creativo, o: el actor oriental es sélo un
instrumento, o: el actor oriental no tie-
ne trabajo personalizado. Es una tonte-
ria.

No es casualidad si en Oriente, en
las artes, Artes marciales incluso, el
acerito se pone sobre la energia y se ha-
bla de técnicas en términos energéticos.
Los grandes actores occidentales saben
improvisar creando un rio de acciones.
Pueden hasta utilizar el texto escrito sin
cambiarlo, pero las acciones (en el sen-
tido que dio a esa palabra Stanislavski)
son capaces de improvisarlas. En Orien-
te, se trata mucho mds de’improvisar
enlas aplicaciones de la energia, de des-
_ cubrir las formas en cuanto a utilidades
energéficas. Los elementos, las for-
mas/detalles son muy precisas, hasta
‘volverse signos del movimiento, del ges-
to o signos vocales. Pero dentro de este
marco, el orden de los detalles puede
ser de manera sutil rearreglado, los
acentos del ritmo pueden ser cambia-
dos, la duracién de los “stops” entre los
detalles modificada, se puede alcanzar
una complejidad més grande; el puede
observar “cémo estdn las cosas”, “cémo
se estd haciendo” y encontrar las sor-
presas dél instante (aun hacerse sorpre-
sas a sf mismo). Las formas, se
redescubren como canales. La energia
pasaa su propia manera, indefinible. ...

“Encantacién”. En su famosa emi-
sién de radio, Para terminar con el juicio
de Dios, Artaud reestructura el lenguaje
llegando a un aullido horrible y muy
impresionante, extraordinario. Pero
entonces tenemos una particularidad:
Artaud, como actor, hace explotar, ha-
ce explotar el lenguaje con el lenguaje
mismo, o mas bien con la melodia del
lenguaje misma; hace explotar, algo se
rompe, hay una especie de inundacién

violenta de contenidos habitualmente .

escondidos. El otro caso: un Oriental
- desea enseiiar un mantra a un Occiden-

tal. Mantra, visto como encantacidn, es, si

puedo decir, un encantacién des-subje-
* tivizada, y también una disciplina

repetitiva y extremamente rigurosa. -

" Para transmitir esta encantacién al
Occidental, el Oriental se fija sobre la
melodia hasta el punto de destruir el

rigor y Ia precisién corporal de su propio
mantra. Finalmente“erisefia cémo can-
tar la encantacién mantréinica: En ver-
dad, la encantacién mantrinica no

debe ser cantada, no es un canto, es mis -

bien una cierta manera de hablar, no

- decantar, unadierta maneravibratoriade

hablar. Para obtener esta forma vibra-
toria, primero hay que mantener una
posicién precisa, conocer bien ¢l orden
de aplicacién de la atencién en diferen-
tes partes del cuerpo, no sélo tratados
como centros de la vibracién sino tam-
bién como centros energéticos. Hay
una especie de circulacién de la aten-
cién. Se trata también de aplicar bien
las modalidades respiratorias (no nece-

sariamente de manera manipuladora)

y es inicamente cuando toda esta pre-

cisién como quien dice corporal es

obtenida que la forma vibratoria ener-
gética de la encantacién emerge. Un
Oriental 2 menudo busca enseifiar esto
rdpido a un Occidental, ensefidndole la
melodia més un cierto ardor, como si
lo empujara hacia las encantaciones de
Artaud. Hay un profundo malentendi-
do gntre ambos lados. El instructor
oriental mira al Occidental y se dice:

“Para él, es suficiente”. {Comprenden .

ustedes lo que es?

Las diferencias en la aproximacién
técnica *performativa” sonincontables.
Puedo sélo enumerar algunas:

—La columna vertebral. La aproxi-
macién occidental demanda una agili-

_dad como quien dice generalizada.

Tedricamente (pero sélo tebricamente)
el organismo siempre puede tomar
cualquier movimiento deseado. En
Oriente, la agilidad es mds dirigida; se

trata de la agilidad para un movimiento

preciso, como el salto mortal en la Ope-
ra de Pekin. En las Artes marciales sin
embargo, la reaccién siempre nueva 'y
desconocida (“inmediata”) se requiere.
En Oriente —y esto es mis revelador—
la columna vertebral estd asociadaa la
circulacién de la energia y alos centros
energéticos. En esto hay una nitida di-
sociacién del descanso y del movimien-
to (la columna vertebral inmévil y la
columna vertebral en la accién exterio-
rizada).

" .—La respiracién. En Occidente; se
busca el modo respiratorio estadistico
medio. En Oriente, muy seguido, se

aplica un modo respiratorio manipula
dor (elaborado, no-cotidiano, de inter- .
vencién) y entonces cada uno se refiere -
auna sola técnica manipuladora correc

ta. Evidentemente esas técnicas “(ni-

cas” son mijiltiples y muy diferente. .
segin las tradiciones. En contraste, er
las artes marciales, la aproximacién es ’
mucho més abierta a lo desconocidc
(Pero: la inhalacién estd més bien con
siderada como un momento de fragili- -
dad, la exhalacién como un moment(
de la fuerza). - _ .
= El “Centro”. En Occidente L -
orientacién predominante es hacia ¢
“Centro” psicolégico, “tu interior”, la -
memoria emotiva, las emociones, etc. . -
. En Oriente, el “Centro” es mis técni
co, asociado al centro de gravedad (que.
por otra parte, se considera ligadoaun.. .
fuente de la energia vital, como en €" "
caso del “Hara” entre los Japoneses).
" Me parece que las aproximacione. :
orientales y occidentales son comple -
mentarias. Pero no se tratade haceruna
stntesis o un (“performativo”) sincreti:
mo; se trata de sobrepasar las limitacic
nes de las dos aproximaciones. Por -
ejemplo: se puede decir que Hara est
siempre en el vientre. Hara, quiere dedi~
el vientre, pero Hara puede estar a ve-
ces en la espalda, pero Hara puedeest
en la cabeza, pero Hara puede estar e -
las piernas, depende de la situacién, -
Ipiensen en el combatel Hara perfect
no tiene hogar. ..
Un Oriental quiere hacer teatro “es.”
occidental”, seguido toma la convei
cién como una forma recibida y mante-
niendo esta forma llega a los signos de .-
acciones en lugar de las acciones. .. E
1962, vi en China el especticulo de Os-,
trovski, un escritor ruso del siglo XI}...
de la convencidn realista. Los actore
chinos tomaron la convencién como’
una forma recibida, €lc. . . Crearon k g
formas de las acciones realistas, aplic” *
ron el movimiento de una acciéon cobx;
diana como se aplica un gest
simbélico. o
Un Occidental hace teatro “en,
oriental”: o 1) es “libre” y entonces:
un mono que imita a su duciio, se hace™
los pscudosignos sin ninguna precision;

. ni utilidad, se buscan “las fuerzas™ qt

se manifiestan cn los actores-mediums”
etc. . ., la imaginacion afectiva. . ; 0~
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) . .
simplemente se €5 casi un perfecto Ba-
«, linés, pero.un poco menos bueno.

Sdtl B LI

""" Fxisten aun asi lecciones profun-
. -das, que nos debemos dar, nosotros
-~ dos, de los dos lados: el Oriental y el
Occidental. Existe el superamiento de
¥ huestras limitaciones reciprocasyel en-
.. cuentro en un aspecto tercero prima-
'rio,iobjet.ivo, si me atrevo a decirlo de
#" esta manera. Pero debemos estar muy
.. vigitantes para no confundir la sopa con
%" |a piedra, como en esta vigja historia
. _delacampesinaa quien un Gitano, des-
pués de haber hervido una piedra en el
-agua, pide, para el sabor, un poco de
sal, un poco de manteca, un poco de es-

‘pecies, un poco de verduras en fin, tan
bien que ella estd convencida, después

, ~~de que el Gitano haya tirado la piedra

iy

: ybebido, de haber visto verdaderamen-
i~'. te hacer una sopa de piedra. Brecht en
‘Asia (y en Europa también, por otra
parte) muy seguido es un teatro de dis-
‘tancia verbal, quiere decir de aburri-
.+ miiento. Las formas no tienen utilidad
"énergética, no hay vida. Pero para
Brecht como director (ly fue un Gitano
- perfectol) el distanciamiento, Verfrem-
dungzeffekt, el lado narrativo y todo eso,
era la piedra y de la que fue capaz de
- hacer una sopa muy buena.

El problema de la terminologia, o

-"de Ia terminologia, es terrible. Las tra-
. ducciones de los términos orientales no
son sélo miuiltiples (para el mismo tér-
mino) sino también extremadamente
interpretativas. Los Orientales en con-
™ tacto con los Occidentales nadan en
esas confusiones terminolégicas. A me-
nudo aprofundizan los malentendidos
€on un espiritu pan-ecuménico, que
= ha.ce que finalmente las principales
- orientaciones occidentales parecen ser
' idénticas a las orientaciones orienta-

cosa”. Lo siento, quizds deba serla mis-
ma cosa, pero muy seguido no es para
nada ¢l caso.

La palabra “conciencia”, segiin los
traductores, existe en todos lados, y es
Muy posible que tengan razén, pero la
ocién “qué es la conciencia” puede
e no sea la misma. Hay palabras que
ngaian. 1lay textos orientales donde
¢ habla del “corazén”, Algunos de los
aductores interpretan eso como la

. mds bien de las traducciones confusas

les. . . “Es la misma cosa, es la misma.

“conciencia”, los otros como “the
mind”, los otros como “el espiritu”, los
otros como “el mental”, y todo eso no
significa la misma cosa. Los Occidenta-
les han asociado la conciencia mis bien
con la cabeza y no con el corazén, es
lamentable, es verdad, pero es el hecho.
Con todas esas palabras: el corazén, el
espiritu, el mental, the mind, la concien-
cia —lcuanta confusién!

Hay analogias verbales que enga-
fian. El famoso “Vacio” en Oriente, “Va-

cuidad”, “Nada”, “La Nada”, etc. Hay
analogias en los misticos occidentales, .
por ejemplo en Maestro Eckhart quien
es tenido por los Orientales en alta es-
tima. Entonces nos decimos (especial-
mente los Orientales) que, bajo este
aspecto, Maestro Eckhart y el budismo
del Norte son la misma cosa. Pero no del
todo. La nocién del vacio (o de la nada,
o del vacuo, etc.) en Occidente esti muy
ligada al despojo y no es casualidad si
Tauler, que era un discreto discipulo de

-




e SEbe, *

Eckhart, hablé del estado de desnudez.

~ Se renuncia, se elimina, se elimina, se

renuncia, y finalmente es.el alma’'des-
nuda frente, frente. . . Hay dentro de
eso, “Nada”, hay “La Nada” —*Vacio”.

Pero “Vacio” de un Budista del Nor-
te, por ejemplo, tiene otros campos de
referencia. Hablemos de un artesano
alld, artista/artesano, que utiliza esta
termmologfa. Para él —muy segmdo—
“Vacio” es como espacio que no blo-
quea nada, la dimensién del libre pasa-
je, es un “caiién”, es el valle oscuro, es
la brecha entre dos montafias. Y tam-
bién: es el agujeroen medio dela rueda,
que es por sf mismo un agujero, pero
toda la rueda puede funcionar gracias

- a este agujero. .

Intentemos ir més lejos. Los Occi-
dentales estin siempre preocupados
por el intento de seleccién y para decir-

“lo asi de fijacién de un fenémeno, y por

las rglaaones causales entre los fené-
menos seleccionados. Tomemos laima-
gen de una larga hilera de hormigas:

parece ser de lejos una vibora muy del- . -

gada que se mueve, Un Occidental mira
este fenémeno, lo quiere ver de mis cer-
ca, y se dice: “es una hilera de hormigas,
no las ondas pero mis bien los quanta;
debe existir una relacién causal entre

los elementos”. Para el Oriental que tie-
ne la nocién del Vacio, el principio de
la experiencia es similar. Pero para él,

lo que cuenta primero es que losféné
menos aparecen y desaparecen; ahi es-

t4, no hay continuidad; ¢y por qué se.
“mueve la “vibora delgada”? Pues por-

que hay el espado vacio entre las hor-
migas.

Luego: un Occidental esti preocu-
pado por los fenémenos que ha selec-
cionado, se fija sobre ellos. Para un
Oriental del “Vacio”, es mis bien las po-
tencialidades que entran en linea de
cuenta: algo puede presentarse, en tan-

. to que no se haya ya presentado, hay

“Vacio”, una esférica percepcién de po-
tencxalldadcs, quiere decir la “Nada”.
Todo es posible, pero no es todavia, 6
no es ya. Potencialidades. Laimagen de
todo esto, la més simple y la mis pro-
funda, que pone en desafio, es: inmévil
vacia” superficie del lago de donde de

* golpe sale un pez: el fenémeno, pac.

Los malentendidos con'las pala-
bras...el “Koan”. En el Zen, tienenuna
frase, que es absurda, y entonces deben
descifrar en cierta manera esta frase,
pero no hay posibilidad de descifrar,
entonces son devorados completamen-
te por este problema, caen sobre su cara

. ¥ finalmente su maestro les pegacop -

sandalia o con su bastén, y tienen
iluminacién. Koan puede pregur
“¢Cudl era tu cara antes que tu pac:
naciera?” o “Cémo aplaudir con w.
sola mano?” etc., etc. Entre los Japc
ses ligados a la cultura occidental, a =
gunos les gusta contar historia.
propésito de los Koan; yo me pregu
a veces: {no se han dado cuenta qu
—contadas.como anécdotas— son anéc._.
tas muy malas?
éPeroquluquee:lamdaqmmhm
al Koan? Un dia estamos atrapados, ..
ga el punto en que estamos en la tr-
pa, en “blind alley”, en una ruta si
salida, no hay respuesta, estamos a
pados por la vida, via sin salida. En
alidad cuando pensamos que n
estamos para nada atrapados, estar.

- ~~atrapados de otra manera; peroel tir-
" po llega, la via sin salida estd ahn, bxc

presente.. Te mueves hacia “si” —e
catédstrofe, te mueves hacia “no” —

'la catdstrofe, te mueves a la izquiei.
" —es la catistrofe, te mueves a la dr

cha —es la catistrofe, te mueves adelai
te —es la catistrofe, te mueves atris, .
mueves abajo te mueves arriba —er '

«catistrofe. Pero asi te das a las potei

cialidades que no conocesy es el Ko. .

una enorme movilizacién de tu pre- ’

naturaleza (¢o de LA naturaleza?) par
responder a una situacién que no ti.
solucién, porque la situacién no tiene *
Jucién, en tu mente eso no existe. Bu
no, pero hay todas las potencialida«

Ha, hay algo que haces, no sabes cbr
por qué, pero ‘es una respuesta lini
entonces individual. Y es eso lo «
marca, no la sentencia. .6

(Texto basado en la conferencia dac-
la Universidad de Roma, Istituto dello Sy~

. tacolo, Seminario sobre el Orientc y el

cidente, 24 de scptlcmbre de 198!
[Traduccién segiin la versién original
francés de Hernin Bonet].) © 1984 Jer
Grotowski
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I

ada vez que nos limitamos
a ciertos términos, empe-
zamos a flotar en el mun-
do de las ideas, de las
‘abstracciones. Entonces
:"podemos encontrar férmulas extrema-
. damente reveladoras, pero pertenecen
“-al reino de los pensamientos y no al
_ reino de las realidades. No sé si, en el
i pasado, dije que el teatro es comple-
. mentario de la realidad social. Quizis.
Pero para mi, el teatro no es algo que
se puede meter en una caja. {Cémo po-
dria disociar el teatro de la literatura?
. Parami, como para todo buen europeo,
Ia relacién entre teatro y literatura es
- extremadamente fuerte (lo que no es
para nada el caso de un cierto tipo de
teatro cldsico oriental). Los autores, los
grandes autores del pasado han sido
muy importantes para mi, aun sj luché
con ellos. Miraba frente 2 frente Slowac-
ki o Calderén y era como la lucha entre
el dngel y Jacob: “IDime tu secreto!” Pe-
ro a decir verdad, la la mierda con tu
secreto! Lo que cuenta, es nuestro se-
" creto, el de nosotros que estamos vivos
ahora. Pero, si comprendo tu secreto,
Calderén, voy a comprender el mio. No
hablo contigo como con el autor que

igo como con mi bisabuelo. Quiere de-
€Ir que estoy hablando con mis
.ancestros. Y por supuesto no estoy de
acuerdo con mis ancestros. Pero al mis-
. Mo tiempo no puedo negarlos. Son mi

- base; son mi fuente. Es una cuestién

personal entre ellos y yo. Asi trabajé
sobre laliteratura dramdtica y casi siem-
pre con autores del pasado: exactamen-
te, porque era el asunto de los ances-
tros, de otras generaciones.

Siempre se encuentran aliados y
siempre se encuentran enemigos que
combatir. Estds ante un sistema social
extremadamente rigido; tienes que

arregldrtelas; tienes que reencontrar tu

propia libertad; tienes que reencontrar
tus aliados. Quizis estin en el pasado.
Pues, hablo con Mickiewicz. Pero hablo
de los problemas de hoy. Y también del
sistema social en el cual vivi en Polonia
durante casi la totalidad de mi vida. He
aquf cual ha sido mi actitud: No es para
hacer discursos que trabajo sino para ensan-

char la isla de libertad que llevo; mi obliga-
cion no es hacer declaraciones politicas, sino
hacer agujeros en el muro. Las cosas que
me han sido prohibidas deben ser permitidas
después de mi; las puertas que han sido
cerradas con doble vuelta deben ser abiertas;
tengo que resolver el problema de la libertad
y de la tirania a través de medidas prdcticas;
quiere decir que mi actividad debe dejar ras-
tros, ejemplos de libertad. Y es del todo
diferente que lamentarse sobre laliber-
tad: “Lalibertad es una cosabuena. Hay
que luchar porlalibertad” (y a menudo
son los demis quienes deben luchar,
etc.). Todo esto, es para tirar a labasura,
Hay que consumar el hecho; no ceder
jamis sino dar siempre un paso mds, un
paso mis. Este es el problema de la ac-
tividad social a través de la cultura.

tengo que poner en escena, hablo con- .




*® .

Si se quiere analizar, es muy simple

ver que fue en la época del desarrollo
del ferrocarril y de las fibricas que apa-
recié el irracionalismo roméntico. Evi-
dentemente, es complementario. El
error de los futuristas fue justamente el
crearimégenes de miquinas en una so-
ciedad de m4quinas. Cuando las miqui-
nas dominan, es necesario buscar lo
vivo. Toda Ia vida es un complejo fené-
meno de re-equilibraje. No se trata de
tener una imagen conceptual de esto,
sino de preguntarse: desta vida que es-

tin viviendo les basta? ¢Estin felices con

ello? ¢Estdn satisfechos con la vida que
los rodea? El arte o la cultura o la reli-
gién (en el sentido de fuentes vivas; no
en el sentido de iglesias, a menudo al
opuesto), todo esto es una manera de
no estar satisfecho. No, esta vida no es
suficiente. Entonces hacemos algo, pro-
ponemos algo, cumplimos algo que es
la respuesta a esa carencia. No se trata
de la carencia en la imagen de la socie-
dad, sino de la carencia en la manera
de vivir la vida. -

II

El arte es profundamente rebelde.
Los malos artistas hablan de la rebelién
pero los verdaderos artistas hacen la re-
beli6n. Ellos responden al orden consa-
grado a través de un acto. Este es un
punto muy peligroso y muy importan-
te. Se puede, siguienda este camino, lle-
gar a una forma de rebelién

puestos por el poder. Pero no pueden
empujar estos limites si no son creibles.
Su hecho consumado es fumisteria si
no es un hecho competente. ISil IEs
blasfemo! pero es preciso. Ustedes sa-
ben lo que hacen, han elaborado sus
armas, tienen credibilidad, han creado
un hecho consumado que es de tal
maestria que ni siquiera sus adversarios
pueden negarlo. Si no disponen, en su
rebelién, de esta actitud competente,
van a perder todo en labatalla. Aunque
sean sinceros. Es como la historia de la
contracultura en los Estados Unidos du-

rante los aiios sesenta. Esta contracul-

tura ya no existe, se jodié. No es a causa
de la falta de sinceridad y de muy
grandes valores all. Sino a causa de la
falta de competencia, precisién, luci-
dez. Es como el titulo de la vieja pelicula

" sueca Danzo solo un verano: Si, fueron

los afios sesenta; danzaron solo un ve-
rano; después abandonaron todo, sin
preguntarse si esto tenia o no valor. Un
gran fuego artificial: se danza, se llega
a un éxtasis; y después no queda nada.
La verdadera rebelion en el arte'es per-
sistente, dominada, nunca diletante. El
arte siempre ha sido el esfuerzo de con-
frontarse con la insuficiencia, y por este
mismo hecho es complementario de la
realidad social. No hay que focalizarse
sélo sobre una cosa demasiada limitada
como el teatro. El teatro, son todos los
fenémenos alrededor del teatro, toda
la cultura. Podemos emplear Ia palabra
teatro como podemos abolirla.

m

La improvisacién en grupo. . .1 |
necesario en primer lugar ver las ban> .
lidades, los clichés que se presenta..-
Existen las banalidades del trabajo s
bre la improvisacién como existen la-
banalidades del trabajo sobre las fo,' -
mas y las estructuras. He aqui algunc
ejemplos de clichés de la improvisacién -
en grupo: hacerse los “salvajes”, imit.._ -
el trance, sobreutilizar los brazos y I- -
manos, formar cortejos, llevar una per-
sona en procesién, hacer el papel deu .
chivo expiatorio y sus perseguidore- .
consolar una victima, actuar la simple-’
za confundida con un comportamient
irresponsable, présentar sus propios cf*
chés de comportamiento cotidiano, 56
cial, como un comportamiento natur
(por asé decir la manera-de-conducirs~.
en un bar). Entonces, para llegar a la-
improvisacién valable, debemos emp
zar por la eliminacién de todas esas ba-
nalidades y de varias otras. Hay tambi¢..
que evitar de golpear el piso con I
pies, de caer y arrastrarse por el pisoy_
de hacerse los monstruos. IBloqueen t
das esas pricticas! Entonces, tal vezap~
recerd algo: apareceri por ejemplo que’
el contacto no es posible, si no som.
capaces de rechazar el contacto. Es el.
problema de la conexi6n y de la desce-
nexién. ,

En las sociedades actuales, especial.
mente occidentales, las personas s
aburren tanto unas con otras, que st
fian con una conexién positiva con los.
demis. Pero en realidad, no son cap- -

ces de una conexién tal, so! -

no solamente verbal, sino
anirquica que es el rechazo
de nuestras propias responsa-
bilidades. En el 4mbito artis-
tico, eso se presenta bajo la
forma de diletantismo: no se
es creible en su oficio; no
se tiene maestria; no se tiene
capacidad; se es verdadera-
mente un diletante en el peor
sentido de la palabra; enton-
ces uno se rebela. No, no se
trata de esto. El arte como re-
belién es crear el hecho consu-
mado que empuje los limites
_ impuestos por la sociedad o, .

mente son capaces de impo-.
nerse. Como cuandodos pe. -
sonashacenunaimprovisacié
que una tercerallega y destri-
ye todo. Eslareaccién del bt -
dog quien, cuando muerd
no puede volver a abrir el ho-
cico. He ahi su contacto, *.
conexién. Para buscar la ¢
nexién, es necesario empezar
_porla desconexién. Entonc
¥a no busco el contacto con”
go, mis bien busco utilizar &,
espacio comiin de mane..-
-que cada uno puedaactuar?
paradamente sin molcstar'a

en los sistemas tirdnicos, im-

otro. Pero si tenemos que =



. fuarsin molestarnosysiyo me pongo
7.2 cantar y si ti también te ponus 2
‘cantar, esto no debe llegar a una de-
“%imonia, si esto nodebellegarauna
ésarmonia, quiere decir que cuan-
o yo canto tengo que gscuch‘art.e Y,
quedebo de manera sutil, armonizar
" mi melodia con tu melodia. Y no so-
. lamente contigo, puesto que estd
" °, ' también el avién a reaccién que pasa
sobre nuestro lugar de trabajo. Y tu
_ con tu cancién, tu melodia, no estds
7. solo: ahf ést4 el hecho. El ruido del
» .~ motor a reaccién estd ahi. Si ti cantas
. coma si nada fuera, esto quiere decir
_quenoestisenarmonia. Tt tienesque
" encontrar un equilibrio_sonoro con
¢, ‘elavién a reaccién y mantener a pe-
% sir de todo tu melodia.
~ Pueden ver que para hacer todo
esto es necesario estar muy bien en-

largo de la columna vertebral. Hablo
de todo esto por imdgenes, sin nin-
guna pretension cientifica. Tenemos
€N nuestro cuerpo un cuerpo ant-
guo, un cuerpo reptil, se puede decir.
Por otra parte, se pueden casi repre-
sentarse, observando el desarrollo de
un embrién humano, la aparicién
de un reptil en unas de sus fases pri-
marias. Digamos que este “reptil”,
que aparece en una fase muy antigua
del embrién, sirvié de base a la for-
macién del “cerebro reptil”.
Empecé a preguntarme cémo se
habia utilizado esta energia primaria,
cémo —a través de diversas técnicas
claboradas en las tradiciones— se
busciba el acceso al antiguo cuerpo
del hombre. Hice varios viajes, lei va-
rios libros, encontré varios rastros.
Ciertos de estos rastros son fascinan-

trenados en el movimiento, el canto,
. *el ritmo, etc. Lo que quiere decir que .
#". ‘para abordar la desconexién —sin
2+ atacar todavia la conexién—, ya es nece-
“saria una verdadera credibilidad profe-
.sional. Y muy a menudo la gente que
" practica supuestamente “la improvisa-
i6n”, estin hundidos en el diletantis-
.mo, la irresponsabilidad. Para trabajar
. © laimprovisacién es necesario ser extre
*; madamente competentes. No es labue-
"na voluntad que va a salvar él trabajo,
‘sino la maestria. Evidentemente, cuan-
. do existe la maestria, surge la cuestién
del corazén. El corazén sin la maestria,
" s micrda. Cuando existe la maestria, de-

“bemos hacer frente al corazén y al espi-
- ritu,

v

.- . ¢Por qué un cazador africano del
: Kalahari, un cazador francés de Sain-
~ longe, un cazador bengalés o un caza-

. dor huichol de México adoptan todos
yi-—mientras cazan— una cierta postura
"del cuerpo en la cual la columna verte-
~ bral estd un poco inclinada, las rodillas

dad de ésta manera de caminar? Hay
. nivel de andlisis muy simple, muy

facil: si el peso del cuerpo estd sobre
una pierna, en el momento de desplazar
la otra pierna no hacen ruido, ademds
se desplazan de manera continua muy
lenta. Asi los animales no pueden des-
cubrirlos.

Pero no es estolo esencial. Lo esen-
cial, es que existe cierta posicién prima-
ria del cuerpo humano. Es una posicién
tan antigua que tal vez era aquella, no
solamente del homo sapiens, sino tam-
bién del homo erectus, y que concierne
de alguna manera la aparicién de la es-
pecie humana. Una posicién que se
pierde en la noche de los tiempos, liga-
da a lo que los Tibetanos nombran a
veces nuestro aspecto “reptil”. Enla cul-
tura afro-caribe esta postura es relacio-
nada més precisamente a la culebra, y
segiin la cultura hindd derivada del
Tantra, ustedes tienen la serpiente dor-
mida en labase de la columna vertebral.

Me dirdn: todo esto, son prejuicios
de gente de otra época. Pero no nece-
sariamente de gente de otras tradicio-
nes, visto que en Europa también
tuvimos laimagen de una serpiente que
va hasta el corazdn, sin hablar de las dos
serpientes que constituyen el caduceo
de los médicos. Es verosimil que un es-
pecialistd del cerebro podria hasta men-
cionar el “reptile brain”, .ese cerebro

—gire-es el mis viejo y que comienza en
la parte posterior del crineo y bajaa lo

tes en cuanto fenémenos; por ejem-

plo, en Africa negra la técnica de la
gerite del desierto del Kalahari que con-
siste en hacer “hervir la energia” como
ellos dicen. Lo hacen a través de una
danza extremadamente precisa. Estadan-
za complicada y muy larga (toma horas
y horas) no podria ser empleada por mi
como instrumento: primero es dema-
siado compleja, segundo estd demasia-
do ligada a una estructura mental dela
gente del Kalahari, tercero para los Oc-
cidentales seria casi imposible resistir
un tiempo tan largo sin perder el equi-
librio psiquico. Entonces ni pensarlo,
pero estd claro que en el caso del Kala-
hari es el “cuerpo reptil” que actda.
¢Dénde hay algo parecido? En el Zar de
Etiopfa, por ejemplo, y en el vudd
delos Yoruba en Africa, o atin en ciertas
técnicas practicadas por los Bauli en In-
dia. Pero todo esto es extremadamente
sofisticado, y no se puede sacar de esto
un instrumento simple.

Ahora veamos lo que sucede en los
derivados de las tradiciones. Se encuen-
tra en el Caribe y mas particularmente
en Haiti un tipo de danza llamada yan-
valou, que es aplicada por ejemplo ante
la aparicidon de un misterio, de una di-
vinidad (bajo la influencia del Cristia-
nismo se le llama también danza de
penitencia). Aqui es mds sencillo, es
de manera mis simple ligado al “cuerpo
reptil”. No hay nada extrafio: se puede
decir que es nitidamente artistico. Hay



unos pasos precizos, un. tempo-ritme, , /i

ol del cugrpa 7.1 solamente de Ia
: “colinina vertebral. Y si hacen eso,por
. jemplo, con los cantos que son los de
' lIa Serpiente Dambhala, la manera de
cantar y emitir las vibraciones de la voz
ayuda los movimientos del cuerpo. En-
tonces estamos en presencia de algo
que podemos dominar artisticamente,
verdaderamente como un elemento de
.danzay canto. .

Bueno, veamos eso. Si alguien llega
de afuera y participa en este tipo de tra-
bajo, es comé ser confrontado a una
técnica muy precisa, artistica. Nos en-
contramos ante la obligacién de ser
competentes. Hay que saber danzar y

_ cantar de manera orgénica y al mismo

tiempo estructurada. No hablemos por -

~ ahora de cerebro reptil, hablemos de
este solo aspecto artistico, es decir el ser
a la vez orgénico y estructurado. Es un
test que permite descubrir inmediata-
mente el diletantismo en las personas.
Por ejemplo los Occidentales (para los
Orientales hay otros test para descubrir
el diletantismo), porque no estin en
medida, de primer intento, de descu-

brir la diferencia entre los pasos y la*’

danza, golpean el suelo con los pies cre-
yendo danzar. Ahora bien la danza, es
lo que sucede cuando su pie estd en el
aire y no cuando toca el suelo. Pasa lo
mismo con los cantos. Los Occidenta-

les, porque son el producto de sistemas -

de notacién, sea en el sentido de la es-
critura (las notas), sea en el sentido de
la grabacién en el magnetsfono y por-
que no surgen de una transmisién oral,
los Occidentales entonces, confunden
el canto y la melodia. Todo lo que se
pueda “anotar”; son mis 0 menos capa-
ces de cantarlo. Pero todo lo que esté
‘ligado a la cualidad de lavibracién,ala

resonancia del espacio y a las cajas de re-

sonancia del cuerpo, a lamaneraen que
la exhalaciénllevala vibracién, todo es-
to no son siquiera capaces de, captarlo,

al principio. Se puede decir que un
occidental canta sin ver la diferenciaen-

tre el sonido de un piano y el de un
violin. Las dos cajas de resonancia son
muy diferentes, pero el occidental
busca sélo la linea melédica sin siquiera
captar las diferencias de resonancias.
Eso evidentemente no concierne a los
grandes especialistas, sino a los diletan-

fes A través del pie que toca el suelo -
. €on este ritmo staccato y la reconstru¢-

ci6n de Ia melodifa sin las cualidades vi-
bratorias de la voz, ustedes pueden
reconocer inmediatamente el diletan-

tismo. No es el momento de hablar del
*cerebro reptil” o del “cuerpo antiguo”.

Hay s6lo que resolver esta primera cues-
tién técnica y artistica. Se estd ante el
problema de base de la danzay del can-
to. Luego, si se lo ha mds o menos re-
suelto, se puede empezar a trabajar
sobre lo que es verdaderamente-¢l-it-
mo, las olas del “vigjo cuerpo” en el
cuérpo actual. En este estadio se puede

" extraviar hacia un tipo de primitivismo:

se trabaja sobre elementos instintivos
del cuerpo perdiendo el control de s{ mis-
mo

" Enlassociedades tradicionales es la
estructura del ritual la que ejerce el con-
trol necesario, entonces no hay tanto
peligro de perder el control. En las so-
ciedades modernas, esta estructura de
control falla totalmente, y cada uno tie-
ne que resolver este problema para si
mismo. ¢Cusl problema? El de no pro-
vogar una especie de naufragio o, en el

_ lenguaje occidental, de inundacién del

contenido inconsciente en'el cual uno
sc puede ahogar. Lo que quiere decir

€ es necesario conservar nuestra ca-
lidad de hombre, quien en varios len-
guajes tradicionales esti ligado al eje
vertical, “to stand”. En ciertas lenguas,
para decir el hombre se dice “eso que
esti de pie”. En la sicologia moderna se
habla del “hombre axial”. Hay alli algo
que mira, que vela, hay una calidad de
vigilancia. En los Evangelios se repite:
“ISean vigilantes! Isean vigilantes! Mi-

ren lo que sucede. [Velen sobre ustedes’
mismos!” Cerebro reptil o cuerpo rep- .

til, es tu animal. Te pertenece pero la
cuestién de hombre estd por resolver.
[Vean lo que pasal Ivelen sobre ustedes
mismos! Entonces hay ahi, como la pre-
sencia, en las dos extremidades de un
mismo registro, de dos polos-diferen-
tes: el del instinto y el de la conciencia.
Normalmente nuestra tibieza cotidiana
hace que estamos entre los dos, y no
somos ni plenamente animal ni plena-
mente humano, nos movemos de ma-
nera confusa entré los dos. Pero en las
verdaderas técnicas tradicionales y en
los verdaderos “performing arts”, son

los 'dos’ polos extremos que mantene "
mos al mismo tiempo. Quiere decir “es- -
tar en el principio”, “estar de picene
principio”. El principio es toda su natu-
raleza original, presente ahora, aqui. Su
naturaleza original con todos susaspec |
tos divinos o animales, instintivos y pa-

sionales. Pero al mismo tiempo ustede.
tienen que velar con su conciencia. ¥*
mientras mis estén “en el principio”.

mids tienen que “estar de pie”. Eslacor. ;
ciencia vigilante la que hace al hombre
Es esta tensién entre los dos polos que -
«da una contradictoria y misteriosa pl )
nitud. )

v

_Les he hablado de un elemento d.. -
trabajo entre decenas de otros, y est
eiio elemento esti ligado al pro-
blema del cuerpo antiguo y de la coi.
ciencia.. Les he hecho notar que!
solucién pasa por una maestria de los’
medios técnicos, diria aun artisticos, , -
asi por el no-diletantismo. Peroescua’ |
do estamos en el no-diletantismo que
se abre el verdadero abisme: nosenco.
tramos a la vez enfrente de lo arcaic-
(arché) y de lo consciente. Hay en estc’
4mbito el instrumento de trabajo qu
llamo organon o yantra. Organon, €~
griego, designa el instrumento. Lo mi>-
mo yantra en sinscrito, para Ia Indf °
En ambos casos se trata de un instr,
mento muy sutil. En el vocabulario ¢-

antiguo sénscrito, para dar un ejemf” -

deyantra, se habla del bisturi de un cink
jano o de un aparato de observacic .«
astronémica. Luego el yantra es al °
que los puede enlazar alas leyes del unt
verso, de la naturaleza, como un insti
mento de observacién astronémica. F
India, en los vicjos tiempos, se cors

" trufan templos como yantras, es de.

que el edificio, el arreglo del espaci”
tenfa que ser un instrumento que lu:
conduzca de la excitacién sensual a
vacuidad afectiva, con esculturas eré**
cas al exterior del edificio conduciex
dolos hacia el centro vacio que les h:
vacio, que les hace vomitar todo su cen
tenido. La misma precisién fue pue.
en prictica en la construccién de cz
drales en el Medioevo (alli estaba m#
ligado con la cuestiéon delaluzyla .



haber alcanzado el nivel de la com-
petencia, captar cuiles son los peli-
gros y exactamente “moverse hacia
los contra-peligros”. Pero, cuidado,
es muy diferente el yantra y el truco.
dAcaso con este tipo de yantra se
puede hacer negocio artistico? No,
algo no va a funcionar. Es como
preguntarse si, con el yantra para
construir unacatedral, se podr cons-
truir un buen burdel. De acuerdo,
esto podrd tener un aspecto intere-
sante, pero algo no estari en su
lugar. Es un verdadero problema.
Con los Occidentales, y mis parti-
cularmente con los Euro-America-
nos, hasta es un problema ardiente.
Los directores, los pedagogos artis-
ticos que hacen putanismo se inte-
resan en este tipo'de investigacién
diciéndose: Tal vez se podria em-
plear todo esto para hacer shows.
iPero no! El instrumento es verda-
deramente sutil. Es cierto que tie-
nen que superar el nivel del
diletantismo, pero una vez alcanza-
do el no-diletantismo, se les va a pre-
sentar una cuestién esencial y
humana: la de su desarrollo en
cuanto a persona. Y este tipo de co-
sas no se pueden manipular. O bien
aparece, algo falso, o bien se tie-

; nondad) En el dmbito de los “perfor-
i”  ming arts” y en las artes rituales, es en
, - realidad la misma cosa: los yaniras o los
- organon. Estos instrumentos son el re-
_ sultado de muy largas pricticas. No sélo
hay que saber construirlos, como cier-
", tostipos de danzas y cantos que tienen
sobre ustedes un efecto objetivo deter-
minado, sino que también deben saber
y ¢6mo utilizarlos para no degradarlos,

Samy S
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g sino para alcanzar una totalidad, una
_+ plenitud.

¥ N Les di ya un ejemplo de yantra: el
g+ ‘cuerpo rept.ll” la danza y el canto que

. hayque e_)ecutar de manera estructura-
’ y orgénica y al mismo tiempo seguir
% con conciencia vigilante. En nuestro
oficio hay una extraordinaria cantidad
de yantras posibles. El problema aqui
no es la falta de posibilidades sino —al
contrario— que hay demasiadas, y que
~ estos instrumentos’son tan sutiles
que es necesario gradualmente superar
- el nivel del diletantismo, Y después de

nen numerososefectos secundarios
patolégicos. Pues desde el punto de
vista de la circulacién de la energia, los
yantras (los organon) son instrumen-
tos muy poderosos.’

VI

Estamos ante “instrumentos” que
en un primer tiempo concentran en
ellos todo el aspecto técnico y artistico
del trabajo. Solamente en un primer

—tiEmpo, pero este comienzo es una con-
dicién indispensable, sin la cual nada
puede funcionar. Entonces se pierde, si
asi se puede decir, una enorme canti-
dad de tiempo para este comienzo, y se
es confrontado con todos 16s elementos
del trabajo artistico. Por ejemplo se es
confroritado con la diferencia entré la
improvisacién en cuanto a desorden y
la improvisacién en cuanto a readapta-
cién a una estructura, es decir laimpro-
visacién arménica. Evidentemente

abordo estas cuestiones de manera muy
parcial, visto que todo esto es bien com-,
plejo. De todas maneras, lo que es ne-
cesario hacer notar claramente, es que
no se puede realmente ser no-diletante,
tener competencia en este trabajo si se
tiene el espiritu de un turista. Por espi-
ritu de turista, quiero decir que se reem-
plaza una propuesta por otra, sin acabar
nada realmente.

Uno de los tests en ese dmbito es
una especie de etnodrama individual en
el cual el punto de partida es una vieja
cancién ligada a la tradicién étnico-re-
ligiosa de la persona concernida. Se em-
pieza a trabajar sobre esta cancién
como si, en ella, se encontrase codifica-
da en potencia (movimiento, accién, rit-
mo. . .) una totalidad. Es como un
etnodrama en el sentido tradicional co-
lectivo, pero aqui es una persona que ac-
tda con una cancidn y sola. Entonces
inmediatamente con la gente de hoy se
presenta el siguiente problema. se en-
cuentra algo, una pequena estructura
alrededor dela cancidn, luego se edifica
paralelamente una nueva versién, y lue-
go paralelamente aiin una tercera ver-
sién. Lo que significa que uno se
detiene siempre en el primer nivel,
se puede decir superficial, de la pro-
puesta, como si la propuesta fresca ex-
citara los nervios y diera la ilusién de
algo. Lo que significa que se trabaja al
lado, al lado—y no perpendicularmen-
te, como alguien que cava un pozo. Es
la diferencia entre el diletante y el no-
diletante. El diletante puede hacer una
bella cosa, mis o menos superﬁcla]men-
te, a través de esta excitacién de los ner-
vios de la primera improvisacién. Pero
es esculpir en el humo. Siempre desa-
parece. El diletante busca “al lado”. De
cierta manera, muchas formas del des-
arrollo industrial contemporineo obe-
decen a ese modelo, como por gjemplo
Sylicon Valley, el gran complejo electré-
nico americano; hay construcciones al
lado de otras construcciones; el comple-
jo se desarrolla de ladoy al final se vuel-
ve ingobernable. No tiene nada que ver
con la construccién de catedrales que
tienen slempre una clave de béveda. Es
la concepcién axial lo que determina
exactamente el valor. Pero con un etno-
drama individual, es una cosa dificil de
realizar, porque en el trabajo que se su-



me en profundidad y que va hacia lo
alto, siempre tienen que pasar por cri-
sis. La primera propuesta: funciona.
Luego hay que eliminar aquello que no
es necesario y reconstruirla de manera

més compacta. Pasan a través de fases -

de trabajo sin vitalidad, “sin vida". Es
como una especie de crisis, de aburri-
miento. Hay que resolver muchos pro-
blemas técnicos: por ejemplo el mon-
taje, como en la pelicula. Puesto que
deben reconstruir y rememorizar la
propuesta primera (la linea de peque-
fias acciones fisicas) pero eliminando
todas las acciones que no son absoluta-
mente necesarias. Luego tienen que
hacer cortes, y después saber unir los
diferentes fragmentos. Por ejemplo, pue-
den aplicar el siguiente principio: linea

de acciones fisicas-stop-eliminacién de
un ento-stop-linea de acciones fi-
sicas. Como en el cine, la secuencia en
movimiento se detiene sobre una ima-
gen fija—se corta—otra imagen fija mar-
ca el inicio de una nueva secuencia en
movimiento. Lo que les da: accién fisi-
ca:stop-stop-accién fisica. ¢Pero qué ha-
cer del corte, del agujero? En el primer

"stop digamos que usted esté, por ejem-

plo, de pie, los brazos levantados, y en
el segundo stop sentado,-los brazos
abajo. Una de las soluciones consiste en
efectuar el pasaje de una posiciéna otra
como una demostracién técnica de ha-
bilidad,.casi un ballet, un juego de
habilidad. Es sélo una posibilidad entre
otras. Pero en todo caso toma mucho
realizarlo. También tienen que resolver

este otro problema: el stop no debe ser
mecénico, sino algo como una cascada
congelada, quiero decir que todo e,
impulso del movimiento esta ahi, perc
detenido. La misma cosa en lo que con-
cierne el stop al principio de un nueve
fragmento de accién: la accién todaviz
invisible tiene que estar ya en el cuerpo,
sino no funciona. Luego tienen el pro
blema del acoplamiento entre el audic
yeel visual. éSi en el momento del corte-
tienen una cancién, la cancién debe se,
cortada o no? Tienen que decidir: Ic
que es el rio y lo que es el barco. Siel
rio es la cancién y el barco las accione. -
fisicas, entonces evidentemente el ric
no debe ser interrumpido: entonces Ia .
cancién no debe detenerse sino mode: -
lar las acciones fisicas. Pero mucho mi




- seguido es lo contrario que es vilido:

las acciones fisicas son el rio y modelan
la manera de cantar. Hay que saber lo

ue se elige. Y todo este ejemplo a pro-
pésito del montaje s6lo concierne la eli-

" minacién de un fragmento, pero existe

también el problema de las inserciones,
cuando toman un fragmento de otra
parte de su propuesta para insertarla
entre dos stops.

Como lo mencioné antes, este tipo
de trabajo pasa por momentos de crisis.

_ Llegan a elementos cada vez mis com-

pactos. Luego tienen que absorber com-
pletamente todo esto con su cuerpo y
reencontrar las reacciones orginicas.

- Luego tienen que volver atris, hacia la

semilla, hacia el inicio de su trabajo y

~ encontrar lo que, desde el punto de vis-
- ta de esta primera motivacién, exige

una nueva reestructuracion de la totali-
dad. Entonces el trabajo no se desarro-
lla “al lado, al lado™. .. sino axialmente
y siempre a través de fases de organi-

: cidad, de crisis, de organicidad, etc. Di-

gamos que a cada fase de espontanei-
dad de la vida siempre sigue una fase
de absorcién técnica.

VIl

Ustedes tienen que confrontarse
con todos los problemas clisicos de los
“performing arts”. Por ejemplo: éPero
quién es la persona que canta la can-
cién? {Eres ti? Pero si es una cancién
de tuabuela. ¢Eres atin td? Pero si estds
explorando a tu abuela, con los impul-
sos de tu propio cuerpo, entonces no
eres ni “t” ni tu “abuela quien ha can-
tado”, eres tii explorando a tu abuela
cantando. Pero tal vez vas mis lejos, ha-

. Cia algin lugar, hacia algiin tiempo di-

ficil de imaginar, donde por primera
vez se canté esa cancidn. Se trata de la
verdadera cancién tradicional que es
anénima. Nosotros, decimos: es el pue-

“* blo quien ha cantado. Pero en ese

pucblo hay alguicn que empezé. Tt tie-
nes la cancién, ti tienes qué preguntar-
te ddnde emipezé esa cancién. Tal vez
era el momento de alimentar el fuego
en la montafia donde alguien cuidaba
los animales. Y para calentarse con este
fuego alguien empezé a repetir las pri-
meras palabras. Adin no erala cancién,

era la encantacién como un “mantra”.
. Una encantacién primaria que alguien
"repiti6. Tii observas la cancién y te pre-
guntas: éddnde se encuentra esta encan-
tacién primaria? (En qué palabras?
¢Quizis estas palabras ya han desapare-
cido? Acaso la persona en cuestién can-
t6 otras palabrasu otra frase que la que
tii cantas y tal vez es otra persona quien
desarrollé ese primer niicleo. Pero si
eres capaz de ir con esa cancién hacia
el comienzo, ya no es tu abuela quien
canta, sino alguien de tu estirpe, de tu
pais, de tu pueblo, del lugar donde se

encontraba el pueblo de tus padres, de _

tus abuelos. En la manera misma de can-
tar estd codificado el espacio. Se canta
diferentemente en la montaiia y en el
llano. En la montafia se canta de un lu-
gar elevado hacia otro lugar elevado, en-
tonces la voz es lanzada como un arco.
Reencuentras lentamente las primeras
encantaciones. Reencuentras el paisaje,
el fuego, los animales, tal vez empezaste
a cantar porque tenfas miedo de la so-
ledad. éBuscaste alos otros? ¢Esto suce-
di6 en las montafias? Si estabas en una
montaiia los otros estaban sobre
otra montaiia. ¢éQuién era esa persona
que cantd asi? ¢Era joven o vieja? Final-
mente vas a descubrir que eres de algu-
na parte. Como se dice en una expre-

"si6n francesa: “eres hijo de alguien”. No
eres un vagabundo, eres de algin sitio,
de algin pais, de algiin lugar, de algin
paisaje. Habian personas reales a tu al-
rededor, cerca o lejos. Eres tii hace dos-
cientos, trescientos, cuatrocientos o mil
afios, pero eres ti. Porque quien empe-
z6 a cantar las primeras palabras era
hijo de alguien, de algiin sitio, de algin
lugar, entonces, si til reencuentras eso,
eres hijo de alguien. Si no reencuentras
eso, no eres hijo de alguien, estés cor-
tado, estéril, infecundo.

- VIII

Este ejemplo muestra c6mo, a par-
tir de-un pequefio elemento —una can-
cién— se desemboca sobre varios
problemas de pertenencia, de eparicién
de la cancidn, de la encantacién, de
nuestros lazos humanos, de nuestro li-
naje en el tiempo, todo esto aparece, y
con esto aparecen las preguntas clasicas

usted hombre?”

de tu oficio. ¢éQué es el personaje? {T4?
{El primero que canté la cancién? Pero.
si td eres hijo de aquel que por primera
vez cantd esa cancidn, si, es este el ver-
dadero rastro del personaje. Tt eres de
algiin tiempo, de algiin lugar. No se tra-
ta de actuar el rol de alguien que no
eres. Entonces en todo este trabajo apa-
rece el aspecto vertical, siempre mas ha-
cia el comienzo, siempre mads “estar de
pie en el comienzo”. Y cuando tienes el
no-diletantismo, entonces es el proble-
ma de ti —de hombre— que se abre. Con
esta cuestién de hombre es como una
gran puerta que se abre: detris de ti estd
la credibilidad artistica y delante de t
hay algo que no exige una competencia
técnica, sino una competencia de ti mis-
mo, Hamlet hablando con Horacio de
su padre, el rey muerto, dice: “He was
a man”. Dice: “Jamids encontraré otro
como él”. )
Esta es la verdadera pregunta: {Eres
hombre? Hay una imagen de esto en el
Evangelio. En el camino de Emmaus,
los dos compaiieros de Jestis, asustados,
excitados, desesperados, caminan hacia
esa pequefia aldea. Un desconocido los
alcanza. Ellos estin muy excitados, ha-
blan del acontecimiento: la muerte de
Jestis. Se estdn disputando. El descono-
cido dice: “dpor qué se disputan?”
“Pero, responden ellos, han pasado
cosas terribles. ¢No has escuchado?” Y
le cuentan. ¢Y qué historia le cuentan?
Esta historia, la conocemos. La primera
frase de esta historia (no en la versién
candnica, sino en una traduccién del
griego) dice: “Fue un hombre”. Es la pri-
mera frase que han tenido que decir
para describir a su héroe: “Fue un hom-
bre”. Esta es la pregunta que se pondrd
después de la del no-diletantismo. “¢Es

-8

(Este es el texto de una conferencia dic-
tada en el Gabinetto Viesseux, en Florencia,
el 15 de julio de 1985, en ocasién de la aper-
tura del Workcenter of Jerzy Grotowski,
creado en Italia por iniciativa del Centro per
la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale de
Pontedera. [Versién publicada en la revista
“Europe”, octubre 1989, Paris. Traducido
del francés por Hernén Bonet y Fernan-
do Montes, utilizando también la traduc-
cién del italiano de Margherita Pavia y Ri-
cardo Rodriguez].) © 1989 Jerzy Grotowski
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 pasala ensefianza; la ensefi

peligro y Ia suerte van juntos. No hay gran

R ————————————————— .— »\

el Petiormer

Jerzy Grotowsk..

el Performer, con mayscula, es el hombre de accién. No es el hombre que hace la
parte de otro. Es el danzante, el sacerdote, el guerrero: esti fuera de los géneros estéticos.’
El ritual es performance, una accién camplida, un acto. El ritual degenerado es

especticulo. No quiero descubrir algo nuevo, sino algo olvidado. Algo tan viejo que todas

las distinciones entre géneros estéticos ya no son vélidas.

Yo soy teacher of Performer. Hablo en singular. El teacher, es alguien a través del cual
‘ fianza debe ser recibida, pero la manera para el aprendiz de
~edescubrirla, de acordarse, es personal. ¢éCémo es que el teacher conocié la ensefianza? -
Por la iniciacién, o por el hurto, Fl Performer es un estado del ser. Al hombre de
conocimiento se le puede pensar en relacién a Castaneda, si se ama su color romintico.

Yo prefiero pensar en Pierre-de-Gembas. O hasta en Don Juan descrito por Nietzsche: un B

rebelde que debe conquistar el conocimiento; que atin si no es maldecido por los otros,
se siente diferente, como un outsider. En la tradicién hindi se habla de los vratias (las-
hordas rebeldes). Un vratia, es alguien que esté sobre el camino para conquistar el

conocimiento. El hombre de conocimiento dispone del doing, del kacer y no deideasode

teorias. ¢Qué hace por el aprendiz el verdadero teacher? El dice: haz esto. El aprendiz

lucha por comprender, por reducir lo desconocido a conocido, por evitar hacerlo. Porel -
mismo hecho de querer comprender opone resistencia. Puede comprender sélo si hace. .

Hace o no hace. El conocimiento es un problema de hacer.

el peligro| y Ia suerte
N At St

Si utilizo el término de guerrero, se piensa de nuevo en Castaneda pero todas las

Escrituras también hablan del guerrero. Se le enguentra tanto en la tradicién hindd como

africana. Es alguien que es conscicnte de su propia mortalidad. Si hay que afrontar los
cadiveres, los afronta, pero si no hay que matar, no mata. Entre los indios del Nuevo
Mundo se dice del guerrero que cntre dos batallas tiene el corazén tierno, como una joven

doncella. Para conquistar el conocimiento lucha, porque la pulsacién de la vida se vuelve

mis fuerte, més articulada en los momento'g\gg:  gran intensidad, de gran peligro. El :
€ sino con respecto a un gran peligro. En
‘el momento del desafto aparece la ritmatizacién de las pulsaciones humanas. El ritual es
un momento de gran intensidad. Intensidad provocada. La vida se vuelve entonces 'f
ritmica. El Performer sabe ligar el impulso corpéreo a la sonoridad (cl flujo de 1a vida dcbt -

. articularse en formas). Los testigos entran entonces cn estados intensos porque, dicen, -




in sentido una presencia. Y esto, gracias al Performer que es un puente entre el testigo y
go. En este sentido, el Performer es pontifex, hacedor de puentes. = ’

La esencia: etimolégicamente se trata del ser, de la seridad. La esencia me interesa
brque no tiene nada de sociolégico. Es eso que no esrecibido de los otros, aquello que
> viene del exterior, que no es aprendido. Por ejemplo, la conciencia (en el sentido de
h» conscience, 1a “conciencia moral”) es algo que pertenece a la esencia, y que es del todo
“diferente del cédigo moral que pertenece a la sociedad. Si infringes el cé6digo moral, te
ntes culpable, y es la sociedad la que habla en ti. Pero si haces un acto contra la
onciencia, sientes remordimiéntos — esto es entre tii y tii mismo, y no entre ti y la

jciedad. Porque casi todo aquello que poseemos es sociolégico, la esencia parece poca
‘5sa, pero es tuya. En los afios cincuenta, en Suddn, habia jévenes guerreros en los
eblos Kau. En el guerrero en organicidad plena, el cuerpo y la esencia pueden entrar
n 6smosis y parece imposible disociarlos. Pero esto no es un estado permanente, dura

olo un breve periodo. Es, segiin la expresién de Zeami, la flor de la juventud. En cambio,
‘on la edad, se puede pasar del cuerpoy-esencia al cuerpo de la esencia. Esto resulta de una
ificil evolucién, evolucién personal que, de cualquier modo, es la tarea de cada uno, La
sregunta clave es: ¢Cudl es tu proceso? ¢Eres fiel o luchas contra tu proceso? El proceso
:s como el destino de cada uno, el destino propio que se desarrolla (o: que simplemente
e desenvuelve) en el tiempo. Entonces: ¢Cudl es la cualidad de tu sumisidn a tu propio
destino? Se puede captar el proceso, si lo que se hace estd en relacién con nosotros
mismos, si no se odia lo que se hace. El proceso est4 ligado ala esencia y, virtualmente,
&conduce al cuerpo de la esencia. Cuando el guerrero estd en el breve tiempo de la ésmosis

euerpoy-esencia debe captar su proceso. Cuando nos adaptamos al proceso, el cuerpo i
resulta no-resistente, casi transparente. Todo es ligero, todo es evidente. En el Performer el P(\(o@ & O/(

serforming puede resultar muy préximo al proceso. Degi o0
DI S
el Yo-Yo ‘
- .. _ ‘ \/\Oy(
: Se puede leer en los textos antiguos: Nosotros somos dos. El pdjaro que picotea y el pdjaro _

que mira. Uno morird, uno vivird. Embriagados de estar en el tiempo, preocupados de

picotear, nos olvidamos de hacer vivir la parte de nosotros mismos que mira. Hay

ientonces el peligro de existir sélo en el tiempo y en ningtin modo fuera del tiempo.

Sentirse mirado por 1a otra parte de si misino, aquélla que est4 como fuera del tiempo,

““iotorga la otra dimensién. Existe un Yo-Yo. El segundo Yo es casi virtual; no estd en :
n'osotros la mirada de los otros, ni €l juicio, es como una mirada inmévil: presencia
ilenciosa, como el sol que ilumina las cosas y basta. El proceso de cada uno puede
cumplirse s6lo en el contexto de esta inmdvil presencia. Yo-Yo: en la experiencia la pareja’
:110 aparece como separada, sino como plena, tnica.

En el camino del Performer, se percibe Ia esencia durante su ésmosis con el cuerpo,
chlonces se trabaja el proceso desarrollando el Yo-Yo. La mirada del teacher puede a veces
y funcionar como el espejo de la conexién Yo-Yo (esta conexién no estando atin trazada).
Cuando el enlace Yo-Yo es trazado, el teacher puede desaparecer y el Performer continuar
1acia el cuerpo de la esencia. El que se puede reconocer en la foto de Gurdjieff viejo
Scitado sobre una banqueta en Paris. De la imagen del joven guerrero de Kau a aquélla

le Gurdjieff est4 el camino del cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia:

[
B



El Yo-Yo no quiere decir estar cortado en dos sino ser doble. Se trata de ser pasivoen
" la accién y activo en la'mirada (al contrario de lo habitual). Pasivo quiere decirser
receptivo. Activo estar presente. Para nutrir la vida del Yo-Yo, el Performer debe
desarrollar no un organismo-masa, organismo de musculos, atlético, sino un
organismo-canal a través del cual las fuerzas circulan. ' .

*El Performer debe trabajar en una estructura precisa. Haciendo esfuerzos, porque la
persistencia y el respeto de los detalles, son el rigor que permite hacer presente el Yo-Yo.
Las cosas por hacer deben ser exactas. Don 't improvise-please! Hay que encontrar acciones
simples; pero teniendo cuidado que sean dominadas y que esto dure. De otra manera no
se trata de lo simple, sino de lo banal. : '

"eso que recuerdo

Uno de los accesos a la via creativa consiste en descubrir en si mismo una corporeidad :
antigua a la ¢ual se est4 unido por una relacién ancestral fuerte. Entonces uno no se
encuentra ni en el personaje ni en el no-personaje, A partir de los detalles, se puede

" " descubrir en si a otro— alabuelo; lamadre. Unafoto, el recuerdo-de las-arrugas, el eco
lejano de un color de la voz permite re-construir una corporeidad. Al comienzo, una
corporeidad de alguien conocido, y después més y mis lejos, la corporeidad del
desconocido, del ancestro. ¢Es veridica o no? Tal vez no es como ha sido, sino como
hubiese podido ser. Puedes Ilegar a un pasado muy lejano como sila memoria se
despertase. Es un fenémeno de reminiscencia, como si uno recordase al Performer del
ritual primario. Cada vez que descubro algo tengo la sensacion que es eso que recuerdo.
Los descubrimientos est4n detris de nosotros y es necesario hacer un viaje hacia atrds
para llegar hasta ellos. '

¢Con la irrupcién —como en el regreso de un exiliado— se puede tocar algo que ya no
est ligado a los origenes pero —si 0so decirlo— al origen? Creo que si. ¢Estd la esencia tras
la memoria? No sé nada. Cuando trabajo muy cerca de la esencia, tengo la impresién de

~ actualizar Ia memoria. Cuando la esencia estd activada, es como si fuertes potencialidadcs -
se activasen. La reminiscencia es tal vez una de estas potencialidades.

hombre interior

Cito: Entre el hombre interior y el hombre exterior existe la misma diferencia infinila que enire e
cielo y la tierra. , o o
Cuando me tenia en mi causa primera, no tuve Dios, era mi propia causa. Alli nadie me
preguntaba hacia dénde tendia ni qué era lo que hacia; no habia nadie para interrogarme. Eso

que queria, lo era y eso que era lo queria; era libre de Dios y de lodas las cosas.

" Cuando me sali (me fluf) todas las criaturas hablaron de Dios. Si me preguntaba: —Hermano
Eckhart, écudndo saliste de casa? —Estaba alli tan sélo hace un instante. Era yo mismo, me querid
a mi mismo y me conocia a mi mismo, para hacer al hombre (que aqui abajo soy). .

Por esto soy nonato, y segin mi modo de no-nato no puedo morir. Eso que soy segin mi nacimieni
morird y desaparecerd, porque eso es devuelto al tiempo y se pudrird con el tiempo. Pero en mi
nacimiento nacieron también todas las criaturas. Todas prueban la necesidad de elevarse de su

vida a su esencia. ‘ ' : -




" Cuando regreso, esta irrupcion es mds noble que mi salida. En la irrupcién —alli- estoy por encima
de todas las criaturas, ni Dios, ni criatura; pero soy eso que era, eso que debo permanecer akora'§
por siempre. Guando llego alli, nadie me pregunia de dinde vengo, ni dénde he estado. Allf S0y eso

que era, mo crezco ni disminuyo, porque alli soy una causa inmévil, que hace mover todas las cosas.

NOTA: Una versidn de este texto (basado sobre la conferencia de Grotowski) fue publicada en mayo 1987 por ART-Presse
en Paris, con la siguiente nota de Georges Banu: “No es ni una grabacién, ni un resumen lo que propongo aqui, sino unos
apuntes tomados con cuidado, lo mis préximo posible a las formulaciones de Grotowski. Serfa necesario leerlos como

. indicaciones de trayecto y no como los términos de un programa, ni como un documento terminado, escrito, cerrado. Los ecos
" delavoz del ermitafio pucden llegar hasta nosotros aunque sus actos permanezcan secretos™. Los subtitulos (excepto el siltimo:
“hembre interior”) son de la redaccién de ART-Presse. Este texto ha sido elaborado y ampliado por Grotowski. Grotowski habla
__ aqui de su mds alto designio. Identificar, “el Performer” con los participantes del Workcenter of Jerzy Grotowski serfa un abuso,
" Se trata mis bien de la cumbre, del caso de aprendizaje que, en toda la actividad del “teacher of Performer”, no se presenta mas
_ que raras veces. o
3 [

- (Texto original en francés. Traduccién al espafiol a cargo de Farahilda Sevilla y Fernando Montes, autorizada por
* elautor.) © 1987 Jerzy Grotowski ‘




GROTOWSKI, EL ARTE COMO VEHICULO

Peter Brook

o que me impresiona es
que nada es tan alegre co-
mo una paradoja, y que
hablar.de Grotowski y de
su trabajo nos pone inme-
diatamente delante a una inmensa pa-
radoja. Grotowski, tal que lo conozco
desde hace mis de veinte afios, es un
hombre profundamente simple que
conduce una investigacién profunda-

L

mente pura. ¢Cémo sucede que, a tra-

vés de los afos, el resultado de esta
simplicidad es crear también la compli-
cacién y hasta la confusién? Por el con-
tacto personal con su trabajo conozco,
de manera intima, el valor; un trabajo
iniciado en Polonia por un hombre
excepcional con un pequeiiisimo ni-
" mero de personas y que, gracias al sis-
tema de viajes y comunicaciones del
siglo veinte, pasé muy répido en los li-
bros, revistas, entrevistas, en el trabajo
de pequeiios grupos en todos los pai-
ses del mundo. Entonces, es inevitable
que esta difusién ultra-ripida no pase
necesariamente por medio de personas
calificadas, y que, alrededor del solo
nombre de Grotowski, como a una roca
que rueda, vengan a pegarse, a injertar-
se, todo tipo de malentendidos, de
excrecencias. '

Recuerdo que, hace algunos afios,
habia en el aeropuerto de Paris un ins-
pector de vuelo. Cuando, después de
su trabajo, que es muy duro e.intenso,
regresaba a casa, en periferia, este tipo
daba cursos Grotowski. Entonces, no
estoy en grado de decirselos, quizi era
una persona extremadamente califica-
da que transmilia algo esencial a dos o
tres personas. ¢{Pero quizi era solo al-

guien que habiendo visto aterrizar un
avién de la compaiifa polaca Lot, se sen-
tia especialista en cuestiones polacas y
por lo tanto también en el trabajo de
Grotowski? '

~ Entonces, écuil es el resultado, hoy,

* de todos estos afios de malentendidos?

Lo que no es claroy que debe ser claro,
es: dcudl esla relacién precisay concreta
entre el trabajo de Grotowski y el tea-
tro? )

Habi{a un periodo en que esto pa-
recfa sencillo, porque los actores de

Wroclaw hacian especticulos que pro-

vocaron un shock en el mundo del tea-
tro, inmediatamente, a causa de la
calidad, a todos los niveles, de su traba-
jo, digamos de orden dramdtico, que
pasaba a través de los medios del actor.

" Entonces, en aquel tiempo, era claro

que era como una luz, como un faro,
para mostrar que, en el teatro, era po-
sible alcanzar un nivel superior, mis
profundo, mis intenso, a condicién
que los actores llegasen a un nivel de
dedicacién, sinceridad, seriedad y com-
prensién de sus propios medios que no
existe al nivel mediocre del teatro habi-
tual. Y entonces, muy ripidamente in-
tervino el primer malentendido. En
otros paises, ciertos grupos de teatro,
porque compartian este ideal, porque
compartian este deseo de salir de un
teatro sérdido, de ir hacia un teatro de
otraintensidad, comenzaron a seguir el
camino de Grotowski, sin darse cuenta
que si el maestro y los alumnos mismos
no se encontraban en este altisimo ni-
vel, si no poseian por su propia expe-
riencia este nivel de comprensién, todo
el trabajo sincero que hacian, en vezde
subir hacia el ideal hacia descender el
ideal a su nivel real, que era el nivel con-
tra el cual estaban en revuelta.

La segunda fase del trabajo de Gro- -

towski, vista desde el exterior, se volvié
mds misteriosa y mis compleja porque
Grotowski, siguiendo un camino que era
siempre sencillo, l6gico y directo, daba
la impresién de hacer un cambio ex-

_ traordinario de direccién, porque deia

ba de dar representaciones piblic..
Entonces comenzé a surgir una pregyv -
ta del todo real: {qué tiene que ver con
el teatro este trabajo si no hay misr¢,
resentacién? -

Si se mira ese trabajo en su evolu

- ci6n, visto desde muy cerca, ello cor. .

nta a desarrollarse, a evolucionar. -

_volverse més y mis rico, importante, ne

cesario, y, visto desde lejos, parece :
siempre mis misterioso. Un trabz*-

_profundo debe ser protegido. Un ti«

bajo no puede contemporineamer

ser una busqueda en profundidad y
abrirse a diario a todos los que vienw.
con una natural curiosidad. Serialad
truccién de un trabajo intenso y serin
Pero creo que hay ciertos momente.,
como hoy, en que es necesario dejar |

sar un gran viento deé apertura sobre ¢/
misterio. Eatonces, miremos muy ces

lo que queremos entender mejor, hr -

En primer lugar, desde el punto de

- vista del teatro. El vehiculo mis fue. ..

en todas las formas de teatro que &~
ten en el mundo siempre ha sido ¢
hombre o, para no crear reacciones
ministas, la persona, el individuo. E-~
individuo, esta persona es siempre des
conocida. Y es una necesidad absol.
para todo lo que sucede doquiera er -
mundo del teatro, que en alguna parv
existan las condiciones excepcion:
para que la tinica persona en el mun-
de hoy que haya hecho investigaciot
tan profundas sobre este sujeto puc
continuar explorando este extra’
desconocido que es el actor.
Entrando aqui, saludé a un vi _
amigo que me ha recordado que er
hijo de uno de nuestros mis grano.
maestros, Gordon Craig. Digo uno
nuestros mis grandes maestros, p~
que hay pocas personas que hayan ..
nido una influencia tan direct
duradera en la totalidad del teatro 4
nuestro siglo como Gordon Craig. Y --
ta influencia ha pasado a través de
o tres cosas, que sélo un pequenisim'



- sado el mundo. Porque el mundo del

niimero de personas han leido o visto,
 pero eran cosas extraordinarias, La ca-
lidad de la investigacién de este hombre
‘ha creado una influencia que ha atrave-

teatro es muy intuitivo y, es su gran cua-

' lidad, muy capaz de aprehender aquello

- queestd en el aire. Las grandes influen-
cias, si son fuertes, penetran ripida-
mente y van muy lejos. Es por esto que
puedo decir que el trabajo en Pontede-
' raconcierne y toca el mundo del teatro.

" Eso es en relacién a su aspecto de labo-

_ ratorio donde se hacen experiencias im-
'posibles de cumplirse fuera de un

*laboratorio. Y si no hemos asociado,

_ como Centro Internacional de Creacio-
nes en Paris, con el Centro de Grotows-
ki, es porque estamos absolutamente
" convencidos que hay una relacién vi-
viente y permanente a establecer entre
el trabajo escondido de bisqueda y la
- alimentacién inmediata que ello puede

~_ daral trabajo piblico.

Pero hoy, creo que hay otro aspecto
* que seriainteresante abordar. Desde el

'’ momento en que se comienzan a explo-
- rar las posibilidades del hombre, que se

' quiera o no, que se tenga miedo de

" loqueellorepresenta o no, es necesario

meterse decididamente delante al he-
cho que esta biisqueda es una biisqueda
 espiritual; comienzo con una palabra
_ explosiva, muy simple, pero crea aqui

7 malentendidos. Quiero decir “espiri-

tual”, en el sentido que yendo hacia la
interioridad del hombre, se pasa de lo
conocidoalo desconocido, y que, a me-
dida que el trabajo de los grupos suce-
sivos de Grotowski, gracias a su
evolucién personal, se ha vuelto mis
esencial, los puntos interiores que fue-
ron tocados se han vuelto mis y mis
inalcanzables, siempre mis lejanos de
toda definicién ordinaria. Entonces, se
puede decir que, en una época diferen-
te alanuestra, este trabajo hubiera sido
como la evolucién natural de una gran
tradicién espiritual. Porque las gran-
des tradiciones espirituales en toda la
historia de la humanidad, han tenido
siempre la necesidad de formas. Nada
es peor que la necesidad del mis alld
tomada de manera vaga y generalizada.
En las grandes tradiciones, se han visto,
por ejemplo, los monjes que, buscando
una base sélida para su biisqueda inte-
rior, trabajaban la alfareria, o bien en-
contraban como vekiculo la miisica. Me
parece que, hoy, estamos frente a algo
que existié antes, pero que ha sido ol-
vidado porsiglos y siglos, y es que entre
los vehiculos que permitirian al hom-
bre acceder a otro nivel y servir una fun-
cién en el universo mis justa, existe este
medio de comprensién que es el arte dra-
mitico en todas sus formas. Pero esto,
¢de qué depende? De una sola cosa: que
la persona sea dotada para esta forma.
Es evidente que si un hombre queria ir

en busca de Dios, y entraba a un mo-
nasterio donde todo el trabajo giraba
en torno a la misica, pero él no ama-
ba la musica con su corazén, no tenia
“oreja”, entonces se habia equivocado
de puerta. Por el contrario hay muchas
personas en el mundo que son atrai-
das por esta funcién, muy natural para
el hombre, que es la representacién. Sa-
bemos muy bien, cuando hacemos au-
diciones, que la humanidad se divide en

dos partes: los que quieren volverse ac-

tores y no tienen talento, y aquellos que
al n’smo tiempo tienen un verdadero
ta'ento. Entonces, aquellos que tienen
e:22 talento, no tienen la minima idea
de que lo que esto significa; no saben de-
cirlo para ellos mismos; saben sencilla-
mente que tienen una atraccién. Con
esta atraccién, el hombre que suefia
con un papel en la vida: volverse actor,
puede, de manera del todo natural, sen-
tir que su tarea es ir justo hacia el espec-
ticulo. Pero puede también sentir otra
cosa, sentir que todo este don, todo este
amor es una apertura hacia otra com-
prension; y sentir que esta compresién
no la puede encontrar sino a través de
un trabajo personal con un maestro,
como en todas las tradiciones intimas y
esotéricas que siempre han existido.
Es por esta razén, que quisiera pe-
dir a mi, a nuestro amigo Grotowski, el
aclararnos hoy de qué maneray en qué
grado su trabajo sobre el arte dramdtico
toma una forma inseparable de

Ia necesidad de una evolucién
personal para los que trabajan
alrededor de él. Quisiera que
hiciera la luz en esto. En cuanto
a mi, estoy convencido que su
actividad en el Ambito de El arte
como vehiculo es no sélo del mas
alto valor para el mundo de
hoy, sino que ningin otro pue-
de ni imitarlo, ni hacerlo por
él. Por esta razén sacaré una
sencilla conclusién: nadie pue-

de hablar por éL ‘@

{En marzo de 1987, Peter Brook
dio en Florencia una conferencia
en francés. Esta es la traduccién es-
paitola de la transcripcion, a cargo
de Yalma-1Iail Porras con la cola-

boracién de Fernando Montes.)






) Marco de Marinis

;/ n todo el panorama del

L Nuevo teatro de la década

v de los sesentas no existe
3 quizis un fenémeno tan

E“ B -

!J disciplinaria” del happening como el

Teatr Laboratorium de Grotowski. Es
1’ raro que con un mismo objetivo (léase:
) lasuperacién del teatro oficial y de con-
sumo) se hayan puesto en prictica, co-
mo en este caso, medios tan distintos
para su logro.

En efecto, porunlado se dioel Tea- -

happeningylos “medios mixtos”, amplia
aunque no exclusivamente fundado en
¢ ¢lazarylainmediatez, y en consecuen-
"  ciaenun equilibrio constante y preca-
§ rioenlos confines cada vez mis claros
_ E] entre arte y vida; por otro lado ¢l Teatro
"% pobre de Grotowski abrié camino y
{ abandons cualquier otro medio expre-
- sivo que no fuese el arte del actor, para
{  tratarde favorecer, con la tinica ayuda
¢ de este viltimo (aparte del espectador)
n.xcdiantc una rigurosa premeditacién,
§ situaciones quie si bien estaban al pare-
- E cer fuera del arte teatral en su sentido
§
¢

i
]
§  tro rico o mejor dicho riquisimo, del
¥

tradicional, se colocaron mis alld de la
“trivial” vida cotidiana, aproximandose
mis, en todo caso, a la dimensién “ar-
caica” del rito.

En uno de sus mis famosos escritos
tedricos.(Hacia un teatro pobre, de 1965,
que poco después serfa el titulo de'la
recopilacién homénima de ensayos pu-
blicada en 1968), Grotowski cuenta cé-
‘Mo lleg, a través del quehacer prictico
con los actores, a rechazar como perju-
dicial ¢ improductiva toda forma de

ic

Teatro rico —es decir, de teatro enten-
dido como “sintesis de disciplinas crea-
tivas diversas” y fundado en la
“cleptomania artistica”—, para tomar
decididamente el camino opuesto, el de
la “pobreza en el teatro”.

¢Cuil era, segiin Grotowski, el prin-
cipal error estratégico del Teatro rico?
Fundamentalmente en la pretensién, a
su juicio absurda, de competir a un mis-
mo plano con el cine y la televisién, sus
poderosisimos rivales. Es evidente que
“por mis que el teatro pueda ampliar o
aprovechar sus propios recursos, siem-

alejado de la linea “inter-—pre seguird siendo inferior al cineyala

televisién en el aspecto tecnolégico”.

Si el teatro quiere entonces preser-
var, 0 mis exactamente recuperar, hoy
en dia una necesidad suya, sin ser venci-
do o inutilizado —como gran parte del
teatro actual— por la feroz competencia
de los medios tecnolégicos de comuni-
cacién, debe elegir un campo de batalla
que le sea mis propicio, trabajando en
aquello que le es especifico, en aquello
que lo hace tinico e inimitable respecto
de las demis formas del especticulo y
la comunicacién de masas; es decir, la
relacién directa, cara a cara, entre el es-
cenario y el piiblico, entre el actor y el
espectador.

Esta segunda estrategia, opuesta a
la otra, no puede menos, si se sigue
a fondo, que conducir a la supresién
progresiva, en el hecho teatral, de todos
aquellos elementos (escenografia, ves-
tuario, maquillaje, etc.) que aunque pre-
sentes en la tradicién, y por tanto
considerados generalmente necesarios
(esenciales), demuestran en cambio no
ser indispensable, y en consecuencia
indtiles y de algiin modo nocivos si se
les observa desde el punto de vista que
sirve de base a la siguiente interrogante:
“¢Qué es lo que hace realmente tinico
al teatro y puede, por censiguiente, re-
servarle (garantizarle), incluso en Ia ac-
tualidad, un espacio en la lucha con las

demis formas tecnolégicas del espec-
ticulo?”

TEATRO POBRE

En otro famoso trabajo, escrito mis
0 menos en la misma época (El Nuevo
Testamento del teatro, de 1964), Gro-
towski se enfrenta con esta interrogan-

. te, tratando de llegar sobre esa base a
- unaredefinicién total del hecho teatral,

que no pretende en absoluto ser vilida
para siempre, sino sélo vitil, practicable,
en relacidn con el presente.

Se trata de una pégina ahora céle-
bre que no ha dejado de suscitar agudas
polémicas por su tono provocativamen-
te dristico:

“La cantidad de definiciones del
teatro es pricticamente ilimitada.

. Con el fin de evitar este circulo vi-
cioso es necesario sin duda suprimir y
no afiadir: es decir, hay que plantearse
el problema de aquello que es indispen-
sable para el teatro. Veamos.

{Puede el teatro existir sin vestua-
rioy escenografia? Si. éPuede existir sin
miisica que comente el desarrollo de la
accién? Si. i

¢Puede existir sin efectos de luz?
Sin duda.

{Y sin libreto? Si, la historia del tea-
tro nos lo confirma: en la evolucién del
arte teatral, el libreto es uno de los dl-
timos eclementos que se introduje-
ron(...).

Pero, {puede el teatro existir sin ac-
tores? No conozco ejemplos de este ti-
po. Podriamos recordar el teatro de
marionetas. Pero también ahi, entre
bastidores, tenemos un actor, aunque
de cardcter muy distinto.

{Puede el teatro existir sin especta-
dores? Se necesita al menos uno para
que se pueda hablar de especticulo. Y
de este modo sélo quedan el actor y
el espectador. Podemos pues definir el
teatro como «aquello que ocurre entre
el espectadory el actor». Todo lo demis
es secundario, quizd necesario, pero se-
cundario.”

De Teatro a Instituto

Cuando Grotowski, en 1964-965,
escribe los dos textos citados es bastante
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" nacién esta que en enero

" tituto del Actor-Teatro

" mds alld de los limites del
~ teatro como especticulo.
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conocido, incluso fuera de su pais. En
efecto, dirige a partir de 1959 el Teatro
“13 Rzedéw” (Teatro “de las 13 filas™)
de Opole (pequeiia ciudad al sudeste de
Polonia), donde produjo muchos es-
pecticulos importantes, y estd a punto
de obtener su consagracién internacio-
nal definitiva en el festival de las Na-
ciones de Paris de 1966, con El principe

constante de Calderén y Slowacki (con-

sagracién confirmada por un elogioso -

articulo de Peter Brook, el director tea-
tral mds famoso de ese momento, pu-
blicado-en Flurish, periédico del Royal
Shakespeare Theatre Clubde Londres,
en el invierno de 1965). -

‘Ademis en esa épom, Grotowskl‘

habia efectuado el primer viraje decisi-

vo de su obra, pasando de la direccién a -

la investigacidn sobre el actor o sea, de un

teatro en el que el director es el princi- —

pal autor de la creacién escénica a un
teatro (Teatro pobre) en el cual el lide-
razgo creativo es asumido por el actor.

Esta inversién radical de conceptos,

con el consiguiente desplazamiento -
* paulatino del interés de Grotowski y sus

colaboradores, del producto teatral (el es-

pecticulo, la puesta en escena) al proceso

crealivo, se refleja puntualmente en los

. distintos cambios a que fue sometido el

nombre de su teatro en la década de
1960: en 1962 aparece por primera vez
(y significativamente, como veremos) la
palabra “laboratorio™; en

no pero irreversible del interés se tra-
duce, de modo mucho mis concreto,
en el ritmo de la produccién escénica,
g:e_ bruscamente se vuelve m4s espacia-
en 1963-1964, para ser menos inten-
sa atin en el periodo 1965-1969 (en el
cual sélo se presentan dos “novedades”
contra las diez de los afios 1959-1964)
e interrumpirse por completo en 1969.
Con posterioridad a esta fecha, Gro-
towski ya no preparari nuevos espec-
ticulos, limitindose a reponer (con
continuas y significativas variaciones) y
a mostrar por todo el mundo su espec-

ticulo Apocalypsis cum figuris (1968-

1969), testimonio viviente de los
resultados alcanzados por el Teatr La-
boratorium durante la década de 1960.

Guatro periodos;":’: T

Con cierta arbitrariedad inevitable,
pero también siguiendo indicaciones
precisas del propio Grotowski, se pue-
den distinguir al menos cuatro grandes
periodos en sus acmndades, desde los

comienzos hasta 1984, afio de la clausu-

radefinitiva del Tutr Laboratonum de
Wroclaw.

El primer periodo, al que podria-
mos denominar Teatro de
es aquel que va de 1957 a 1961 y que
€n consecuencia, se superpone a la fun-

dacién del Teatro “de las 13 filas™. F-
fase de aprendizaje incluye los trabax
de direccién del que se hace cargo (.
towski mientras sigue siendo discip-
de la Escuela Superior de Arte de Ls
covia, en la que se gradiia en 1960
buta en 1957 con Las sillas, de lone-~
en el Teatr Stary de esa cmdad, sigue
el Tio Vania de Chéjov, siempreen(
covia, en 1958, y el Fausto de Goethe -
1960, en Poznan) y las primeras ob.;
producidasen Opole consunuevo;
Orfeo, segtin Cocteau (1959); Co#
segun Byron (1960); Misterio bufo, sey
Maiakovski (1960); Sakuniala, segiin
lidasa (1960); y Los afdejmado: segi
Mickievicz (1961). Cabe advertir qu. .
preposicién “segiin” fue usada por
towski en-lugar del tradicional “de
para poner de manifiesto desde el til

~del especticulo, suautonomia respe~

dela obraliteraria de la cual partié. Pa
confirmar esto, él figura siemprecc
autor del libreto tatmlyno sélocomo"
rector.

Si las puestas en escena anteric
o fuera del Teatro “de las 13 filas”, ~
dencian sin duda alguna su carictera
ensayos Juvemles, impregnadosdeir

 lectualismo é la page y de trouvailles f~

males, a menudo gratuitas, las prime..

. realizaciones en Opole, aunque der ~

del eclecticismo dramitico y estilisti~
que lo caracteriza (el joven Grotow...

1965, con el traslado a
Wroclaw, al sudoeste de
Polonia, el Teatro Labo-
ratorio “de las 13 filas”
pasa a ser el Instituto de -
Investigaciones sobre los
Métodos del Actor-Tea-
tro Laboratorio, denomi-

de 1970 se abrevia a Ins-

Laboratorio y que, por i}
timo, se reduce en 1975
a Teatr Laboratorium, ra-
tificando asf en términos
oficiales su colocacién

Aparte de las deno-
minaciones sucesivas del
Teatr Laboratorium, este
desplazamiento paulati-
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distribuye a manos llenas las diferentes

y ricas experiencias teatrales y cultura-
les acumuladas hasta ese momento: del
estudio de Stanislavski y Meyerhold,
dos polos que constantemente tratard
de conjugar en su labor, al conocimien-
to directo de distintas formas del teatro

“oriental, del Kathakali al N6 yala Opera

de Pekin; de los seminarios en Aviiién,
con Jean Vilar, y en Praga, con Emil Bu-
rian, a la visién de algunas adaptaciones
del Berliner Ensemble, la compaiiia de
Brecht, y también la filosofia de Sartre,
la llamada dramaturgia del absurdo, la
historia de las religiones, la filosofia
oriental, etc.) pone de manifiesto ya en

ese entonces, aunque en estado embrio--

nario, algunos de los elementos clave
alrededor de los cuales girard, radicali-
zindose cada vez m4s, toda la investiga-
cién posterior de Grotowski:

* la autonomia del teatro con res-
pecto a la matriz literaria (en estas obras
Grotowski aparece ya en su doble con-
dicién de director y autor de la esceni-
ficacién teatral);

* cl protagonismo del actor y su ex-
presidn fisica;

* el contacto con el espectador.

Por otro lado, se trataba ademis de
especticulos poco logrados que fueron
mal acogidos por el piblico. En 1960
Mmientras Grotowski trabajaba en Poz-

nan su Fausto, en Opole habia que sus-
pender frecuentemente las repre-

sentaciones por falta de piiblico. Para -

solucionar ese inconveniente se fundé
incluso un Circulo de amigos del Teatro
de las 13 filas.

El segundo periodo, de 1962 a
1969, coincide, con el momento de la
gran aceptacién internacional, gracias
aalgunos especticulos memorables, en
los cuales Ia poética del Teatro pobrey

- la experimentacién de las técnicas del

actor llegan a su apogeo, fundiéndose
en una sintesis artistica irrepetible: Kor-

dian, segiin Slowacki (1962); Akropolis,

segin Wyspianski (1962: este especti-
culo conoce cinco variantes, remontin-
doselailtimaa 1967); La trdgica historia
del doctor Fausto, segiin Marlowe (1963);
Estudio sobre Hamlet, segiin Shakespeare
y Wyspianski (1964); E! principe constan-
te, segiin Calderén y Slowacki (1965,
con otras dos variantes, en el mismo aiio
y en 1968); Apocalypsis cum figuris, mon-
taje de textos de varios autores (1968-
1969).

El tercer periodo de 1970 a 1979
(parateatro). En el otofio de 1970, des-
pués de una larga estancia en la India
(de donde regresa transformado inclu-
so fisicamente: delgadisimo y ascético
como un verdadero yogui), Grotowski
anuncia fa intencién, suya y de su gru-

Akropolis, 1062.

Po, de no volver a preparar nuevos es-
pecticulos y, por tanto, de interrumpir
la actividad teatral propiamente dicha
para dedicarse a investigaciones refe-
rentes a la intercomunicacién y el “en-
cuentro” entre los individuos. Estas

- actividades, a las que muy pronto se dio

el nombre de “parateatrales”, se des-
arrollaron durante toda la década de
1970, pero en particular entre 1975
y 1979 (después de un largo periodo de
dificil gestacién interna), mediante una
serie de “proyectos especiales”, cada
uno de ellos articulado a su vez en una
determinada cantidad de etapas inter-
medias: Proyecto montasia, La vigilia, El
drbol de la gente, Meditacién en voz alta,
etc.

El cuarto periodo es el que sigue a
la fase parateatral, agotada aproxima-
damente a fines de la década de 1970,
y que sin embargo continiia, pero ahora
solo como actividad individual de Gro-
towski, desde el momento en que el
Teatr:Laboratorium en crisis desde ha-’
cia icmpo y con sus miembros disper-
sos en gira por el mundo, se cerré
definitivamente en 1984 (por diferen-
cias con el nuevo régimen polaco). Se
trata aqui de una fase a la que Grotowski
dio al comienzo un nombre sugestivo,
aunque no carcnte de ambigiiedad
(Teatro de las fuentes), que lejos de
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Brecht, y también la filosofia de Sartre,
]a llamada dramaturgia del absurdo, la

Mhistoria de las religiones, la filosofia
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»ese entonces, aunque en estado embrio-
hario, algunos de los elementos clave
rededor de los cuales girar, radicali-
Zindose cada vez mis, toda la investiga-
6n posterior de Grotowski: )
= *la autonomia del teatio con res-
Pecto a la matrizliteraria (en estas obras
srotowski aparece ya en su doble con-
dicién de director y autor de la esceni-
ficacién teatral); L
* © *cl protagonismo del actor y su ex-
presién fisica; . .
= * el contacto con el espectador.
i Por otro lado, se trataba ademis de
-Specticulos poco logrados que fueron
al acogidos por el piblico. En 1960
filentras Grotowski trabajaba en Poz-

nan su Fausto, en Opole habfa que sus-
pender frecuentemente las repre-
sentaciones por falta de publico. Para
solucionar ese inconveniente se fundé
incluso un Circulo de amigos del Teatro
de las 13 filas. -

El segundo periodo, de 1962 a
1969, coincide, con el momento de la
gran aceptacion internacional, gracias
aalgunos especticulos memorables, en

los cuales la poética del Teatro pobrey .
la experimernitacién de las técnicas del -

actor llegan a su apogeo, fundiéndose

_en una sintesis artistica irrepetible: Kor-

dian, segiin Slowacki (1962); Akropolis,
seglin Wyspianski (1962: cste espects-
culo conoce cinco variantes, remontin-
dose latiltima a 1967); La trdgica historia
del doctor Fausto, segtin Marlowe (1963);
Estudio sobre Hamlet, segtin Shakespeare
y Wyspianski (1964); El principe constan-
te, segin Calderén y Slowacki (1965,
con otras dos variantes, en el mismo afio
y en 1968); Apocalypsis cum figuris, mon-
taje de textos de varios autores (1968-
1969). - ' ;

“El tercer periodo de 1970 a'1979
(paratéatro). En el otoiio de 1970, des-
- plés de una larga estancia en la India

(de donde regresa transformado inclu-
so fisicamente: delgadisimo y ascético
como un verdadero yogui), Grotowski
anuncia la intencién, suya y de su gru-

Akropots, 1962.

po, de no volver a preparar nuevos es-
pecticulos y, por tanto, de interrumpir -
la actividad teatral propiamente dicha °
para dedicarse a investigaciones refe-
rentes a la intercomunicacién y el “en- -
cuentro” entre los individuos. Estas
actividades, alas que muy pronto se dio -
¢l nombre de “parateatrales”, se des- ..
arrollaron durante toda la década de -
1970, pero en particular entre 1975
y 1979 (después de un largo periodode
«dificil gestacién jnterna), medianteuna -
serie de “proyéitos especiales”, cada
uno de ellos articulado a su vez en una
‘determinada cantidad de etapas inter-
‘medias: montaiia, La vigilia, El
drbol de la gente, Meditacion en voz alta, .
etc.-
" El cuarto periodo es el que siguéa
la fase parateatral, agotada aproxima-
daniente a fines de la década de 1970,
Y que sin embargo continia, peroahora
sélo como actividad individual de Gro-
towski, desde el momento en que el
TeatrLaboratorium en crisis desde ha-" .
cia ticmpo y con sus miembros disper-
sos en gira por el mundo, se cerré
definitivamente en 1984 (por diferen-
cias con el nuevo régimen polaco). Se .
trata aqui de una fase ala que Grotowski
dio al comienzo un nombre sugestivo,
aunque no carcnte de ambigiiedad
(Teatro de las fuentes), que lejos de



constituir, como podria insinuar la ex-
‘presién, un'retorno a alguna forma del
teatro-especticulo —que otros directo-
res del nuevo teatro nos hicieron pre-
senciar a menudo durante esos tltimos
afios— equivale, en todo caso, a una re-
cuperacién, desde una nueva éptica, de
aquellos intereses antropolégicos e his-
téricoreligiosos que Grotowski habia
cultivado desde muy joven, entre otras
cosas por medio de sus frecuentes viajes
" al Oriente. La diferencia decisiva con
respecto a entonces es que, mientras
que enla década de 1950 y en la siguierr
te los resultados de sus estudios einves-
tigaciones en la:materia estaban todos
orientados a la tarea de direccién e in-
vestigacién sobre et actor, en esta etapa
su interés se dirige exclusivamente al
hombre y al conjunto de técnicas de la
conducta (sobre todo corporal), que le
permiten, en cualquier épocay latitud,
tratar de mantener una relacién con sus
propias raices, con su propio proceso
orginico, saltando también los “muros”
que normalmente obstruyen su percep-
cién interna y externa. Considerado
desde esta:perspectiva, el teatro, de ahi

en adelante, sélo constituye una de es-

tas técnicas, junto con los distintos ri-
tuales de trance y posesién, los métodos
de ‘oracién y meditacién, el Yoga y el
Zen, con sus respectivas concepciones
y précticas del cuerpo, etc.

Como es natural, teniendo en cuen-
ta los limites cronolégicos de estaobra,

sélo nos ocuparemos del primero y so-

bre todo del segundo periodo. En efec-
to, este dltimo se ha revelado desde
hace mucho tiempo como el mis im-
portante, puesto que gracias a los tra-
bajos y teorizaciones de la década de
1960 Grotowski llegd a ejercer una
enorme influencia sobre la gente de tea-
tro del mundo entero, imponiéndose
asi como uno de los maestros indiscu-
tibles del nuevo teatro internacional.

...yuna sustancial continuidad de
fondo

Pese a los cambios y virajes, a veces
violentos, que sin duda caracterizan su-
perficialmente la actividad de Grotows-
ki y el Teatr Laboratorium, ante una
observacién més exhaustiva no resulta

dificil descubrir en su evolucién de mads

tancial en lo que se refiere a los objeti-

- vos de fondo, que en definitiva siempre

han estado relacionados con el hombre
y su viaje hacia la verdad a través de un
proceso mis alld de la mdscara de lo
cotidiano, lo social y cultural.
Respecto de ese objeto recurrente
(aunque con los aiios se abordd cada
vez mejor), los medios y modos para tra-
tar de alcanzarlo varian profundamen-
te con el transcurso del tiempo. En
concreto, si bien hasta una época de-
terminada Grotowski considera que el
teatro y el actor pueden constituir ins-
trumentos impartantes y hasta decisi-
vos en este recorrido, a partir de un
determinado momento la representa-
cién y el recitado se le empiezan a ma-
nifestar en cambio como obsticulos,

- .como un escollo superfluo en ese mis-

mo camino, y se libera de ellos.

Si esto es verdad; es decir, si es ver-
dad que el teatro ha representado para
Grotowski inicamente un medio y un
momento, por importante que sea,
dentro de un recorrido cognocitivo mu-
cho mis amplio, podemos comprender
entonces, en todo su significado, algu-
nas actitudes que el director polaco asu-
mié desde principios de la década
de 1960; en primer término, el hecho de
que muy pronto le interese el actor,
sobre todo en su condicién de hombre
(como ejemplo o modelo de hombre)y

. que sea precisamente la relacién inter-

humana del hombre con otro hombre
la que pase en seguida a ocupar el cen-
tro de su trabajo: una relacién de la que
sin duda el vinculo actor-espectador
sélo es un caso particular y en ciertos
aspectos privilegiado y en el que, con-
siguientemente, es posible trabajar en
condiciones favorables, casi como en un
laboratorio cientifico.

de-treinta. afios, una continuidad sus--

Insistimos: continuidad en los obje -

tivos de fondo y transformaciones it

cluso dristicas en los medios y las.

ticticas que se van empleando. Sin em-

bargo, esto no es ébice para que, tant

bién en lo referente a estos tiltimos, sea
posible identificar al menos una carac
teristica fundamental que sigue siendo

constante a lo largo del tiempo y que,

m4s aiin, constituye de algiin modo I2

estrategia global dentro de la cual se st
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tiian y explican los distintos cambios
. (sin que con esto se pretenda atribuir a

Teatr Laboratorium un aspecto super-
programdtico que con seguridad nunca
tuvo). Esta estrategia global consiste en
haberse colocado Grotowski y su grupo
no en una relacién de sintonfa confor-
mista, sino por el contrario, de oposi-
cién complementaria respecto de las
tendencias que cada cierto tiempo do-
minaron el campo de las artes y la cul-
tura. Se trata de aquello que al decir del
. propio Grotowski consistia, en 1979, en
“ir contra corriente”, moviéndose se-

es como durante la década de los sesen-
tas, mientras la contracultura juvenil ce-
lebraba al aire libre sus ritos de masas,
el Teatr Laboratorium optaba por tra-
bajar bajo techo y con pocos integran-
tes, como una comunidad hermética,

dominante de hacer cosas grandiosas”.
. Cuando mis adelante, en la década de
los setentas, se afirme el retorno a'lo
privado y personal, al aislamiento en

boradores sentirdin en cambio la nece-
sidad de abrir el laboratorio y abordar
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mayor de personas.

Estar (deliberadamente) fuera del
tiempo, de las tendencias predominan-
tes, fue uno de los “gestos” filoséficos
fundamentales de toda la obra —teatral
o no—de Grotowski, la principal de sus
provocaciones a la que el establishment
cultural (incluso el progresista) reaccio-
né con la irritacién de quien se siente

adudar de sus c6modas verdades. Vale
la pena recordar que fue este deseo de
ir siempre contra corriente la razén
Principal de los miltiples equivocos que
;. se fueron acumulando desde los prime-
ros afios de la década de los sesentas
respecto a Grotowski y sus colabora-
dores, acusados de ser reaccionarios y
¥ Oscurantistas, de querer hacer un teatro
Mistico y casi arcaico, alterando no sélo

i, ITor, espantol— hasta las diferencias en-
- re clases sociales. Era inevitable tal vez,
3 que asi ocurriese en tiempos de una
-confusa exaltacién colectiva del marxis-

las investigaciones y experiencias del -

gin una idea de “cultura miiltiple”. Asi

“totalmente al margen de la tendencia '

grupos cerrados, Grotowski y sus cola- -

experiencias con una cantidad cada vez -

espiado en sus certidumbres e inducido -

los datos histéricoculturales sino —iho- .

en sus versiones filoséficamente mis
groseras), un grupo teatral que se arries-
- gabaa hablar de mitos y arquetipos, que.
decia querer buscar la verdad del hom-
bre (sin mis determinacién), y que plan-
teaba el programa de lo sagrado en la
aparentemente laica sociedad contem-
porénea, no podia ser visto mis que co-
mo hostil provocador, y asi ocurrié
exactamente. Gran parte de la intelec-
tualidad europea —incluyendo su por-

. .cibn quiz4 m4s atrasada desde el punto

de vista cultural, como fue siempre la
_critica teatral—, reaccioné atacdndolo
sin piedad, con una verdadera artillerfa
ideolégica y formulando objeciones,
por lo general cargadas de prejuicios,
que solicitamente impugnaban los pre-
supuestos tedricos de una tarea esen-
cialmente prictica, impidiendo (e _
impidiéndose) ver los aspectos concre-

. tos.y técnicos de esa labor para captar

su cualidad artistica, sin duda muy alta.

¢Vanguardia o retaguardia? Las '
t::adiciona del Teatr Laboratorium

Resulta claro a estas alturas que la
situacién de Grotowski en el 4mbito de
Ias vanguardias europeas no era nada
clara, ante todo si se piensa en los ca-
racteres agresivamente antitradiciona-
listas que distinguen a estos
movimi¢ntos durante todo el siglo XX.
Aun cuando, por razones profunda-
mente sustanciales es innegable el ple-
no derecho de la labor de Grotowski al
nuevo teatro, ésta ocupa una posicién
muy singular, una vez mis anémala y
contra corriente, entre vanguardiay tra-
dicién. Experiencia extrema de trans-
gresién de las convenciones del teatro
¥ como tal, elevada muy prontoalaca- -
tegoria de simbolo y ¢jemplo en el mun-
do entero, la bisqueda de Grotowski y
del Teatr Laboratorium muestra sin
embargo, nexos mis estrechos con la
tradicién y el pasado —en particular po-
laco—, que con la cultura de las vanguar-
dias europeas, denunciada con mucha
frecuencia como ajena y explicitamente
rechazada (desde los primeros aiios).
Veamos por ejemplo lo que declarara
en 1967, durante el Congreso Interna-
cional de Jévenes Escritores en Paris,
Ludwig Flaszen, cofundador con Gro-



towski del Teatro “de las 13 filas”, su
asesor dramdtico y principal colabora-
dor: “Nuestra actividad puede ser inter-
pretada como una tentativa de restituir
los valores arcaicos del teatro. No so-
mos modernos sino por el contrario,
plenamente tradicionales. Podrfamos
decir, bromeando, que no estamos en
la vanguardia, sino en la retaguardia.”

La primera y mis importante de las
tradiciones con las que el teatro de Gro-
towski estd en contacto intimo y cons-
tante es el drama romdntico polaco (para
que no haya errores, aquel que va de
Mickiewicz a Wyspianski, pasando por
Slowacki).

Desde luego no es casual que casi
todas las obras dirigidas por Grotowski
pertenezcan a la dramaturgia polaca del
siglo XIX. No se trata del debido home-
naje a un gran patrimonio cultural
(homenaje, por lo demis, de significado

- al menos ambiguo si esti realizado por
un director que desde 1959 se proponia
expresamente profundizar en

rior en lo que se refiere ala eleccién de
los modos de representarlo. En efecto,
tanto en los dramas polacos del siglo
XIX como enlos especticu-los de Gro-
towski se avanza mediante cambios
bruscos, contrastes violentos, verdade-
ra contraposiciénde contrarios en el me-
jor estilo barroco: sublime/ridiculo,
bondad/crueldad, dotes visiona-
rias/realismo, apoteosis/irrisién (este
dltimo binomio se refiere —como vere-

mos— a la técnica bisica del Teatr

Laboratorium para la adaptacién de
textos). Y de nuevo tiene razén Puzyna
cuando observa cémo mis alli de la de-
sacralizacién aparente y las conspicuas
manipulaciones textuales, las versiones
grotowskianas de Mickiewicz, Slowacki
y Wyspianski respetan profundamente,
en definitiva, la Weltanschauung de
aquellas obras.

Ademis del romanticismo, hay otra
herencia cultural polaca que desde un
principio ejercié gran influencia en Ia

obra de Grotowski: se trata de Reduta,
una institucién teatral muy sui generis
que funcioné con caricter de asocia-
cién entre las dos guerras mundiales
(1919-1939) bajo la direccién de Juliusz
Osterwa y Mieczyslaw Limanowski. Im-
pregnada de rigor moral y tendencias
abiertamente escénicas de Osterwa, Re-
duta fue al mismo tiempo un teatro y
una escuela para actores. Durante algu-
nos periodos, la escuela se organizé co-
mo una comunidad en la que maestros
y discipulos vivian de acuerdo con una
disciplina casi mondstica, cultivando
una investigacién mis ética que técni-
co-profesional. Y aqui sélo podemos
pensar en otras experiencias anilogas
y mis conocidas de pedagogia teatral
comunitaria, anteriores o mis o menos
contemporineas a la Reduta, como los
Estudios abiertos de Stanislavski en
Moscfia partir de 1912 o la Escuela del
Vieux-Colombier ideada y dirigida por
Jacques Copeau en Paris entre 1921 y

: 1924 (sobre éstas y otras pro-

el teatro tradicional), ni tampo-
co dela preferencia instrumen-
tal por textos singularmente
ricos en aquellas caracteristicas
“miticopoéticas” de las que
Grotowski —como veremos—
tenia necesidad para sus opera-
ciones psicodinimicas con los
espectadores. Hay algo mds
que hace que Grotowski se
sienta atraido por el drama ro- :
méntico de su pueblo y que le
hace sentir simpatia por él: se
trata precisamente de aquella
negacién de la realidad existen-
te y aquella tendencia al cam-
bio que en otros romanticis-
mos son mucho menos inten-
sas o estin ausentes. Por otro
lado, este mismo aspecto,
mucho antes de Grotowski, ha-
bfa atraido y no por casualidad,
la atencién de muchos expo-
nentes de las vanguardias his-
téricas, de Witkiewicz a Leén
Schiller. -
Esta profunda afinidad en-
tre los roménticos y Grotowski
en cuanto a la manera de “sen-
tir” el mundo produce —como
senalé el critico Konstanty
Puzyna— una semejanza ulte-

puestas de comunidades tea-
trales en el siglo XX. Grotowski
se hareferido en varias fasesde
su trabajo a Osterwa, cuyo
nombre recorre con frecuen-
cia las péginas del libro Hacia
un teatro pobre, y a menudo ha
sefalado como ejemplo la sin-
gular experiencia utopista de
Reduta, en particular en lo que
concierne a la formacién del
actor y sus tentativas de descen-
tralizacién en su actividad tea-
tral ante litteram, en algunos
territorios fronterizos de Polo-
nia). _

En este punto, queda aiin
algo por decir respecto de la
tercera gran tradicién del
Teatr Laboratorium: habla-
mos de Stanislavski y sus inves-
tigaciones sobre el actor. Para
resumir, si el romanticismo
polaco representa la tradici6n
filoséfica-literaria del Teatr La-
boratorium y la Reduta —como
acabamos de ver— encarna €n
cambio la ética, el trabajo de
Stanislavski constituye con se-
guridad su tradicién técnica. En
el ya citado manifiesto de 1905,

Hacia un teatro pobre, Grolows:
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ki expresa: “Me he formado en laescuela
de Stanislavski; en sus estudios tenaces,
en la renovacién sistemdtica de los mé-
todos de observaci6n y la relacién dia-
léctica que establecié respecto a su
primera produccién han hecho de él mi
idea personal. Stanislavski ha planteado
todos los problemas metodolégicos.”
Conviene ahora aclarar que se trata
de un Stanislavski muy distinto del pro-
puesto, de manera arbitrariamente sim-
plificada y fosilizada, por el Actor’s
Studio de Lee Strasberg, en los Estados
Unidos:-el Stanislavski de Grotowski
es el experimentador innagotable de las

“Acciones fisicas” que, como verdadero |

“cientifico” teatral, se esfuerza.en pen-
sar sélo sobre la base de lo prictico y lo
concreto, dispuesto siempre a abrir el
dcbate, con coraje y honestidad, sobre
su-labor precedente; es-el Stanislavski
que cree en la importancia fundamen-

tal de la escuela y la educacién continua -

parala creacidn actoral; es en fin, el Sta-

-nislavski que durante los iiltimos afios

de su existencia descubre la importan-
cia de las Acciones fisicas del actor y,
prosiguiendo con la experimentacion,
no retrocede frente a las consecuencias
aun cuando éstas supongan en el plano
tedrico que implican un fiesgo de pro-
vocar crisis en los puntos clave de su
Sistema. :

No obstante —que esto quede cla-
ro— Grotowski se trataba ni se tratd ja-
mis de aplicar los descubrimientos del
gran maestro ruso, sino —de acuerdo
con el titulo dc un escrito suyo sobre el
tema— dar su propia respuesta a Stanis-
lavski. Principio éste que evidentemen-
te no vale s6lo para su tradicién técnica
de eleccién, sino también respecto de
los demis métodos europeos y extracu-
ropeos para educacién de los actores
que el Teatr Laboratorium utilizé, to-

mindolos prestados de Charles Dullin, -

Frangois Delsarte, Meyerhold, Vajtan-
gov; del Kathakali y el N6.

Confrontacién con el texto:
apoteosis e irrisién

Uno de los prejuicios mis tenaces

dcl nuevo teatro fue siempre aquel que

Teconacia en sus especticulos una acti-

‘tud de total hostilidad preconcebida ha-

 cia la dramaturgja escrita, sobre la que. .

actuaria siempre ‘en términos de mani-
pulacién, desacralizacién o parodia.
Mis adelante veremos hasta qué punto
este lugar comiin fue del todo infunda-
do én el caso del Living y lo mismo de-
bemos reiterar ahora en lo que se

‘refieré a Grotowski.

En realidad, lo que Grotowski negé
siempre (pero esto podrian haberlo di-
cho también muchos otros exponentes
del teatro contempordneo de experi-
mentacién) no fue el texto dramitico
escrito en si, sino mis bien el modo en
que el teatro tradicional lo habia usado

‘predominantemente desde hacia dos

o tres siglos: como-algo que se debia

“traducir” con fidelidad en el escenario,

como algo que seria en potendia teatro,
especticulo, y en consecuencia, puesta

en- escena (en definitiva, una ‘prictica -

nocreativa, carente de verdadera autono-

-mia) deberia limitarse a ilustrar o como

miximo a interpretar, pero con pru-
dencia.

A Grotowski en cambio, el campo
de la creacién teatral se-le manifest6
siempre como totalmente auténomo
del campo de la literatura, incluida la

- literatura dramdtica: para él llevar a es-

cena un texto nada tenia que ver con su
interpretacién, reelaboracién, actuali-
zacién, etc. Los mismos términos “pues-
ta en escena” y “representacién”
demostraron muy pronto ser inadecua-
dos y ambiguos. Segiin el director pola-
<o, entre el grupo teatral y el texto se
debia producir un encuentro y una con-
frontacién (por lo demis, en su opi-

. nién, todo aspecto del quehacer teatral
siempre ha consistido en encuentrosy
- confrontaciones: entre el actor y el di-

rector, entre el actory su “parte”, entre
ysupa

el especticulo y el espectador): es nece—
" sario situarse frente a la obra draindtica

como ante una entidad material y espi-
ritual dotada de vida y “objetividad”
propias (pero no de significados univo-
€os) y asumir este encuentro-confronta-
cién como punto de partida, como

impulso para encauzar un proceso crea-

tivo totalmente independiente. -

“Grotowski ha vuelto en varias oca-
siones sobre este momento decisivo
del quehacer teatral, aproximéndose a él
analégicamente por medio de una serie
de imdgenes muy eficaces. En especial

cuando habla de la obra dramdtica co-

- mo de un bisturi y un trampolin:

“Mi encuentro con el texto es simi- -
lar a mi encuentro con el actor y a su
encuentro conmigo: para ambos el tex-
to €s una suerte de bisturf que nos per-
mite abrirnos, trascender nuestro yo,
descubrir aquello que esté oculto en no-
sotros e ir hacia los demis (.. .) ’

Para dar paso a este proceso de
provocacién al piiblico hay que tomar
impulso en el trampolén constituido por
un texto ya enriquecido conun conjun-

* todeasociaciones de ideas generales (el
subrayado es mio)."

Quede claro’ que —como seiialaba
Grotowski en el fragmento que acaba-
mos de citar— el texto debe funcionar
como bisturi y como trampolin, no sélo
para el director, sino también para el
actor en su relacién con su “parte”, si
es que quiere evitar las trampas opues-'
tas de la identificacién naturalista y el
recitado épico-extravagante, y lograr
desencadenar ese proceso dé revela-
cién no exhibicionista de la verdad pro-
pia e intima, que —segin el director-
polaco— sirva de base al acto creativo
en el teatro. ~

Pero debemos preguntarnos ahora -
(retéricamente) si todos los textos tea- -
trales estin en iguales condiciones de
ejercer esta doble funcién fundamen-
tal. Como es natural la respuesta para
Grotowski fue negativa, tal como se
puede argiiir recorriendo la lista de
obras que utiliz6 para sus especticulos:
Hamlet de Shakespeare; Fausto de Goet-
he y Marlowe; Sakuntala de Kalidasa;
Akrdpolis de Wyspianski, etc. Se trata-
ban siempre de dramas a los que pode-
mos llamar clisicos, en el sentido mds
amplio y menos convencional del tér-
mino; es decir, de obras antiguas o me-
nos antiguas e incluso modernas “cuyo
contenido [. . .] (estd) arraigado en la
sique de la sociedad”. Para ser mds exac-
tos, este contenido consiste en un ni-
cleo todavia viviente de imigenes
profundas y representaciones colecti-
vas 0, dicho de otro modo, de mitos ca-

paces de constituir para el actor y cl

espectador, “un terreno comin pre-
existente en ambos”. Aqui Grotowski,
mientras utilizaba libremente algunas
adquisiciones del sicoandlisis junguia-
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no, parecié encontrar también el eco

de algunas propuestas inspiradas en Ar-
taud:

“El teatro debe agredir alos deno-
minados complejos colectivos de la so-
ciedad, a la esencia del subconsciente
colecuvo o quizi del superyo (no im-
porta cémo lo llamemos), los mitos que
no son una estructura del espiritu, sino
son, por asi decirlo, heredados a través

. v

de la propia sangre, la religién, la cul-
turay el clima.”

Segiin el director polaco, es en esta
cualidad miticopoética, en su hallazgo
de situaciones arquetipicas que tocan

_nervios todavia sensibles del incons-
ciente colectivo de la humanidad o la
memoria histérica de un pueblo, lo que
decidira en la actualidad el valor tea-
tral de un texto dramditico e incluso su
posibilidad de utilizacién en el teatro;
no la posible excelencia del caricter li-
terario. :

Con frecuencia se ha acusado a
Grotowski de proponer regresiones ar-
caizantes o querer restablecer ritos ma-
gicos y cultos religiosos, olvidando asi
que una cosa es la (conjurable) exalta-
cién acritica de algunos mitos —como
serian para nosotros, occidentales, los
"de la religién cristiana, el etnos, la Na-

cién, etc.— y otra cosa completamente
distinta fue plantear, como lo hizo Gro-
towski, el problema de la presencia mi-
tico-migica en el fondo del imaginario
contemporaneo y, por tanto, el proble-
ma de la necesidad de una confronta-
cién con ella, no para restablecer esa
dimensién, sino en todo caso para fa-
vorecer su superacién real, basada, no
ya en la represién sino en una autocla-
rificacién plena y laica.

Por otro lado, si Grotowski no fue
condescendiente con la “letra” de los
textos, estuvo muy lejos de respetar sus
contenidos miticos, no tanto por razo-

nes ideolégicas, sino mds bien por mo- -

tivos que podriamos considerar
pricticos, ligados a una constatacion
histérico-cultural de fondo, dificilmen-
te discutible:

“Los espectadores estan cada vez
mas individualizados en su relacion con
¢l mito como verdad colectiva o modelo
de masas y la fe es a menudo cuestion

de conviccidn intelectual (. . .). Laiden-
tificacién de la colectividad con el mito
(-..) eshoyéen dia pricticamente lmpo—
sible. Pero, ¢qué es posible? En primer
lugar, una confrontacién con el mito,
mis que una identificacién.”

Volvemos asi a aquella confronta-
cién de la que habfamos partido cuando
hablibamos del tipo de trabajo a que se
somete el texto en el Teatr Laborato-
rium. Pero, {qué quiso decir para Gro-

towski —en la pricticay desde un punto .

de vista estrictamente teatral— enfren-
tarse y no identificarse con el mito (o
arquetipo) de una obra dramitica? Sig-

_nificé tratar ese mito (o arquetipo) a

‘manera de contrapunto, mediante un
proceso dialéctico doble de aceptaciéon
y rechazo, celebracién y profanacién,
respeto y transgresién: algo muy similar
aaquello que en la Edad Media se llamé
—refiriéndose a determinadas actitudes
frente a la religién cristiana— sacra blas-
phemza Y Queen el Teatr Laboratorium
se menciona, a partir de un momento
dado, recurriendo a la feliz fé6rmula del
critico polaco Tadeusz Kudlinski: dia-
léctica de apoteosis e irrisién.

En Kordian de Juliusz Slowacki, el
protagonista es un joven aristcrata
que quicre sacrificarse por su propio
pais para liberarlo de la opresién zaris-
ta. Al no encontrar a nadie dispuesto.a
asociarse a su cmprésa, decide eliminar
por su cucnta al Zar. Pero el atentado
fracasaylo capturan. Internado en una
clinica y sometido a un examen psiquis-
trico, se llega a la conclusién de que
Kordian estd mentalmente sano y se le
condena a muerte. Resulta ficil identi-
ficar en esta obra el arquetipo del “ho-
locausto individual en befieficio ‘'de la
colectividad”, arquetipo que la puesta
en escena de Grotowski sornete ala dia-
léctica de apoteosis ¢ irrision, presen-
tando por un lado las aspiraciones
patridticas y tiranicidas de Kordian co-

mo aceesqs de locura, pero indicando

también por otro lado que, mds alla de
su locura, las intenciones del protago-

nista siguen siendo vilidas y nobles. To-

da la representacién estd ambientada
cn una clinica siquidtrica.

En Akrépolis de Stanislaw Wyspians-
ki, Ia accion se desarrolla en la catedral
de Cracovia (Wawel), acrépolis nacio-

nal de los polacos. Durante la noche de
la Resurreccién, los personajes de los
taplces Y esculturas se animan haciendo
revivir episodios del Viejo Testamento
y la antigiiedad, raices primordiales de
la tradicién europea. A la Resurreccién
le sigue una escena triunfal que simbo-
liza el advenimiento de una nueva era
para Polonia y toda Europa. El arqueti-
po central de este drama constﬁte como
lo manifiesta expresamente su autor, en
la Asuncién de la Catedral-Acrépolis

-como simbolo del vértice supremo de

una civilizacién. Esta imagen, después
de haber sido sometida por Grotowski
a la ya aludida dialéctica de apoteosis e
irrisién, se puede reformular verbal-
mente en los siguientes términos: la
acrépolis, la cumbre de nuestra civiliza-
cién contemporinea, es un campo de
exterminio: es Auschwitz.

Esta es la sintesis que Eugenio Bar-
ba hizo del especticulo:

“Despojos humanos resucitados

en esta acrépolis contemporinea reci-
tan el texto de Wynspianski mientras

_construyen, entre los espectadores, un
nuevo Partenén: fijan y clavan tubos
metilicos que poco a poco van inva-
diendo toda la sala. Los distintos episo-
dios que reviven los prisioneros
representan toda una serie de situacio-
nes de arquetipos (. . .). La escena final
de la Resurreccién se convierte en un
cortcjo histérico y grotesco: los prisio-
ncros llevan triunfalmente un cadiver
en el cual ven al Salvador resucitado (su
dltima «mentira vital») y cantando
un himno navideno desaparecen enun
horno crematorio. Pese a que la acré-
polis de Ia época de los «hornos crema-
Lorios» fuera un campo de exterminio,
la tradicién y la herencia cultural con-
servan sin embargo su grandeza y todo
su valor.”

En Apocalypsis cum figuris, el Gltimo
especticulo del Teatr Laboratorium,
faltard el texto como punto unitario de
encausamiento del proceso creativo (en
efecto, sélo en la 1iltima fase de los en-
sayos se encontrari el material verbal

en forma de “citas extraidas de fuentes -
que pueden ser consideradas como

obra no de un solo autor, sino de toda
la humanidad™: la Biblia, Dostoievski,
Eliot, Simone Weil, pero no desapare-
cerd la despiadada viviseccién del mito

. e



de acuerdo con la habitual dialéctica.
Se tratari en este caso del mito de Cris-
to, de.quien el especticulo muestra la
Segunda vueltaala tierra (la profetizada
por Juan), encarnado en el ridiculo
cuerpo de Simpleton, el tonto del pue-
blo. Puzyna, después de haber asistido
a una representacién de Apocalypsis,
hari el siguiente comentario:

“La viviseccién es realmente feroz.
El mito de Cristo es sometido al test de
la blasfemia, el cinismo, la argumenta-
cién verbal mds aguda que se haya he-
cho nunca, desde el momento en que
proviene de los fermanos Karamazov.
La finalidad fue despojar al mito de to-
da la riqueza ornamental con que la re-
ligién, la tradicién y la costumbre lo
habian revestido: para que estuviese
frente a nosotros desnudo, tratando de
defenderse.”

El espectador: de la participacién al
testimonio

Para Grotowski, como hemos visto,
S¢ podia eliminar todo de la imagen tra-
dicional (estereotipada) del teatro, con
€xcepcién del actor y el espectador. Mis

4n, segtn el director polaco era posi-

ble definir el teatro —y también esto lo
hemos dicho antes— precisamente co-
mo “aquello que ocurre entre el espec-
tadory el actor”. Pero cabe preguntarse
dde qué tipo de espectador se trata y
cémo puede el actor entablar con él una
verdadera relacién?

Aqui el punto de vista de Grotowski
—aunque tiene en cuenta las modifica-
ciones que en ese sentido se han pro-
ducido a lo largo del tiempo— se hace
complejo y contradictorio. Con una ac-
titud ¢comin con otros exponentés del
nuevo teatro (y anticipada por algunos
maestros de la Gran Reforma de prin-

' cipios de siglo), Grotowski coloca al es-

pectador por encima de sus intereses y
preocupaciones y hace precisamente de

" la relacién actor-espectador el hecho

central y constitutivo del acontecimien-
to teatral, micntras que (y aqui estarfa
la contradiccién aparente), rechaza

- enérgicamente la subordinacién opor-

tunista y el servilisnio hipcrita que a

menudo han caracterizado la relacién’

del actor occidental con su piiblico,
siempre dispuesto, de manera exhibi-
cionista, a gustar, a obtener el consenso,

- arecoger el aplauso y el elogio. Esta ac-

titud a la que Grotowski —retomando
un término del admirado Osterwa— de-

nomin3 “puiblicotropismo”, representa
a su entender “el peor enemigo del ac
tor” y como tal lo combate duramente.
El actor, segtin Grotowski, debe recitai
no para el publico, sino en su presencia,
tratando de establecer con él una con-
Jrontacién (y una vez mis vuelve esta pa.
labra clave). _
Paralograrlo necesita de un actory
un piiblico nuevo, no aquel genérica:
mente, indiferenciado, sino un piblico
rio indiferenciado (compuesto ademis
de pocos espectadores por funcién)
“que alimente auténticas exigencias es-
pirituales y que desee realmente definir
a si mismo a través de una confronta-
cién directa con la representacién”.

‘Durante un largo periodo que se
dio a partir de la fundacién del Teatro
“delas 13 filas” hasta 1968 (afio de crisis
y cambios para Grotowski), el director
polaco consideré que para obtener del
piblico un tipo de adhesién mis estre-
cha no bastaba con abolir la divisién es-
cenario-platea (que no es sino una
premisa), sino que se hacfa necesario
hacer del espectador “un elemento es-
pecifico del especticulo”, integrindolo
al lugar teatral y ala accién escénica, de
modo distinto segiin las exigencias
de la representacién.

Asi fue como en Cain los especta-
dores se convirtieron en los descendien-

_tes del fratricida; en Sakuntals,

divididos en dos bloques separados,
personificaban a las monjas y a las cor-
tesanas; en Kordian, sentados sobre las
camas de los pacientes del hospital psi-
quidtrico; en Akrdpolis eran los vivos que
se contraponian a los muertos de las cd-
maras de gas; en Fausto eran los hués-
pedes de latiltima cena del protagonista
en el refectorio de un monasterio.
Hay quienes con acierto, han habla-
do en este sentido del “piiblico como
objeto de direccidn teatral”, pero de to-
dos modos son muchos los que han des-
tacado el caricter constrictivo y hasta

“violento de esta rigida predetermina-

cién del papel de los espectadores y han
formulado sus dudas en cuanto al he-
cho de que una manipulacién de este
tipo pudiera lograr realmente los resul-
tados esperados. Para ser ficles a la ver-
dad habria que anadir que entre los
criticos mds severos figurarian en pri-
mera linea los del propio Grotowski y



sus colaboradores, quienes en un mo-
mento dado se dieron cuenta que el mé-
todo seguidd hasta entonces para
activar al espectador era opresivo y
“deshonesto”, y por tanto del todo ine-
ficaz —cuando no contraproducente—,
puesto que se habian creado formas de
participacién tan faltas de autenticidad,
tan intelectuales y estereotipadas como
las tradicionales: reacciones torpes e in-
hibidas, falsa desenvoltura, tentativas
de “seguir el juego”, etc.

“Un dia(eraalrededor de 1963) ha-
biamos dicho no. Basta de todo esto.
La participacién activa de los especta-
dores no es posible en estas condicio-
nes. éQué hater entonces? Habia que
buscar algo totalmente diferente.”

No se trataba en modo alguno, de
volver al teatro a la italiana, con su se-
paracién bien definida entre escenario
¥ platea, sino de imprimir un nuevo im-
pulso a la investigacién, superando el
falso axioma que identificaba la partici-
pacién activa del piiblico con su coope-
racién fisica. Esta nueva estrategia, que
se manifestd en El principe constante (los
espectadores estaban sentados en lo al-
to, a lo largo de los tres lados de un
balcdn, y miraban la accién que sé des-
arrollaba abajo, en el foso-recinto:
dcorrida de toros? éleccién de anato-
mia? éAuto de fe?). En las Gltimas versio-
nes de Akrdpolis, para desplegarse com-
pletamente en Apocalypsis cum figuris
(los espectadores, distribuidos a lo lar-
go de los cuatro lados de Ia sala, algunos
sentados en bancos o é1f el suelo,
otros de pie, formaban una especie de

circulo en medio del cual actuaban los

actores) se sintetiz una nueva y suges-
tiva imagen cargada de significados: el
testigo, el espectador como testigo. Los fra-
casos de la cooperacién fisica ensefa-
ron a Grotowski que:

“cuando queremos dar al especta-
dor la posibilidad de una participacién
emocional directa (. . .) se hace necesario
alejar a los espectadores de los actores, lo

contrario de cuanto en apariencia po- .

driaser (.. .). El espectador tiene vocacién
para ser observador, pero sobre todo para
ser testigo. Testigo no es aquel que mete
la nariz en todas partes, que se esfuerza
por estar lo mds cerca posible y hasta

por interferir en la actividad de los de-

mis. El testigo se mantiene alejado, no .
quiere entrometerse, desea ser cons-

cientey observar aquello que ocurre de
principio a fin y conservarlo en la me-
moria (. . .). Respicio, este verbo latino
que indica el respeto por las cosas es la
funcién del testigo real; no entrometer-

" se con su propio papel miserable, con
la importuna demostracién «yo tam-
bién», sino ser testigo; es decir, no olvi-
dar.” .

Un profesional de la verdad

“Como nuestro teatro dispone s6-
lo de actores y piiblico, somos especial-
mente exigentes con ambos. Aun
cuando nonos sea posible formaral pi-
blico —al menos no de modo sistemiti-
co—, podemos sin embargo formar al
actor.” :

Este breve fragmento, extraido de
un ensayo-manifiesto de 1965, es signi-
ficativo porque permite captar en se-
guida toda laimportancia que reviste et

Ryszard Cieslak en Apocalypsis cum  figuris,

.que de diferente manera,-en’la labor' .

.

actor en la labor teatral (y también, aun.

parateatral), indicando al mismo tiem.
po una de sus razones de fondo. Si para
Grotowski el teatro consiste esencial
mente en la relacién entre piiblico
actor, entonces, verificada la imposibj.
lidad como timbién la inutilidad de
“dirigir” (para emplear unr término su-
yo) al primero, sélo resta concentrar los
propios esfuerzos en el segundo, el
actor, tinico elemento que realmente
dispone, determina y define un teatro
y lo pone o no en condiciones de ser en
realidad aquello que pretende ser.
Como es légico, Grotowski no se |
ilusiona con poder realizar las finalida- |
!
i
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des del Teatro pobre utilizando cual-
quier tipo de actor, tal como el “oficio”
los pone en general a disposicién del
director. Si es muy exigente con el pi- -
blico, hasta el punto de no vacilar en
desafiar las acusaciones de elitismo aris- -
tocritico por el hecho de aceptar sélo |
a pocos espectadores por funcién, con
mayor razén deberi serlo con el actor.
Si el Teatro pobre necesita de un auevo
espectador, mucho mis de un nuevo |
actor. Pero, ¢dénde buscarlo? ¢Cdmo for-

marlo? Son preguntas que ningyin otro

gran reformador o revolucionario del

teatro moderno (de Appia a Copeau,
de Stanislavski a Meyerhold, por no

citar mis que algunos) pudo formular

y con las cuales el director polaco deci-

de arreglar cuentas de inmediato. En ;
efecto para responderlas fundaen 1959 :
un teatro que muy pronto pasari a ser,
de hecho y de nombre, un Laboratorio.

El problema para él fue mds ético
que lécnico: no tratd de formar actores .
mis idéneos que los demas, sinio acto- -
res que estuviesen en condiciones de .
concebir y vivir su trabajo de un modo;_
diferente y mejor que el visual:

¥ s

“Aquello que sorprende cuandose’:
piensa en el oficio del actor, tal como =
se practica en la actualidad, es su misc
ria: la apropiacién de un cuerpo que &
aprovechado por sus protectores —
rectores—, lo que a su vez fomenta wi
clima de intrigas y rebelion.”

Sin embargo, del mismo modo
que sélo un gran pecador puede llegar.
a santo, también “la pobreza del act




puede. transformarse en una forma de .

% santidad”. Nos encontramos aqui con
fas famosas metiforas del actorcortesano
5 ‘y el actorsanto, también éstas, como mu-
52 'chas otras, fuente de infinitos malenten-

T¥  espiritual) y sin embargo —segin Gro-
Ri¥= towski— esa distancia se puede salvar si

3 prostituye en el actor-cortesano puede
. ser transformado por el mismo indivi-
. duo —mediante una valiente toma de
* conciericia— en un impulso decisivo ha-
cia el acto total de auto revelacién; total,
pero no de narcisista despojamiento de
s mismo:

"Que na se me malentienda. Hablo
de la «santidads del descreido: la «san-
tidad laica». Si el actor provoca a los
demis provocindose a si mismo en pi-

~ blico, si en un exceso, una profanacién,

" - un sacrilegio inadmisible, se descubre
a si mismo arrojando la miscara de to-
dos los dias, permite también al espec-
tador emprender un proceso similar de
autopenetracién. Si no exhibe su cuer-

. posino quelo anula, lo quema, lo libera
de toda resistencia a los impulsos siqui-
cos, entonces no vende su cuerpo sino
que lo ofrece en sacrificio; repite el acto
de la Redencién, se aproxima a la san-
tdad.”

. Era inevitable, teniendo en cuenta
;. Sulenguaje, que estas propuestas pro-
= vocarfan irritaciones y equivocos, y mis
f:2 si se las lefa, como de hecho ocurrié
E= casi siempre sin un conocimiento direc-
* to del trabajo prictico que les habia
dado origen y al cual se referian. Y no
 Pienso tanto en los equivocos tedricos
> —que fueron abundantes y graves— co-
‘Mo en los malentendidos pricticos, mu-
+: cho mds importantes, al menos en el
contexto general de nuestro discurso.
- No pocos grupos teatrales que crefan
aplicar con fidelidad las concepciones
de Grotowski (quien con respecto a
= laautopenetracién y el acto total del
.. actor-santo, usaba entre otras metifo-
ms “trance” y “transiluminacién”) die-
=" ron vida durante afios en el mundo
€ntero, especticulos basados en la im-
- Provisacién colectiva mis caética, en la
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" didos. La distancia que separa al -
L2, actor-cortesano del actor-santo es abis-

32 mal: uno y otro estin en las antipodas

;g " (sobre todo desde el punto de vista .

" la'misma pasién con que hoy en dia se

mis absoluta falta de control yenlaim-

precisién diletante, condimentados por -

aiiadidura con grandes dosis de histe-
rismo, trance y violencia.

Se trat6 de un equivoco grave, con-
tra el que Grotowski nunca dejé de

. protestar y del que no podemos consi-

derarlo ni siquiera indirectamente res-
ponsable: para evitarlo no se necesité
de un especial conocimiento directo de
sus especticulos; hubiera sido suficien-
te leer con atencién lo que él habia es-
crito. En efecto, incluso en sus-textos
tebricos, mis alli de algunas im4genes
‘seductoras pero atipicas, la llamada de.

- atencién contra el espontaneismo indis-

ciplinado fue claro y reiterado:

“La expresividad estd siempre rela- -

cionada con algunas contradicciones y
~ contrastes: una autopernictracién sin' el
acompafiamiento de una disciplina no
constituye una liberacién, sino que se
sientc como una forma de caos biolégi-
co(...).
Uno de los mayores peligros que
amenazan al actor es naturalmente Ia
falta de disciplina. No es posible expre-

sarse por medio de la anarquia. No pue——

de existir ningln proceso creativo
auténtico en el actorsi le falta disciplina
o espontancidad.” -

A La tendencia del actor a la sinceri-

dad no le autoriza —segiin Grotowski—
acederante loinformaly lo casual; ante
el espontaneismo en el peor sentido del
término, 'sino todo lo contrario. Para
evitar que su proceso de autopenetra-
cién, su viaje a su fuero intimo, caigaen

- loconfusoyloinexpresable y por tanto

teatralmente ineficaz, es necesario que
el actor lo frene de modo artificial, ex-
presdridolo por medio de signos articu-
lados, traduciéndolo a una partitura
gestual, vocal, visual y sonora, que fuese
el reflejo material de ese viaje. Un refle-

jo “lingiiisticamente” legible y comuni-
- cativamente funcional. Y de éste

coniunctio opposilorum entre espontanei-
dady disciplina, interioridad y artificia-
lidad, sentimiento y forma, nace el “acta
total” en ¢l teatro.

Que el acto creativo én el teatro sea

el resultado de la dialéctica findamen- -

al entre precision y espontaneidad fue
otra idea clave en toda la obra de Gro-
towski, como lo confirma también el he-

. cho de que sea recurrente en todos sus

escritos, desde aquellos de los primeros
afios de la década de 1960 hasta las re-
flexiones antropolégicas m4s recientes
- sobre la copresencia de proceso orgdnico
Y proceso artificial en las distintas formas
existentes de ritual. Aquello que cambia
con el transcurso del tiempo (y en co-
rresponidencia con los virajes, a veces

. drésticos, efectuados en la esfera de las

opciones pricticas) es el acento que se

- pone enuno u otro de los dos polos del
. proceso. En un primer momento diga-

mos que hasta mediados de la década
‘de 1960, se pone el énfasis en la artifi-
cialidad y por consiguiente en la nece-
sidad de construir una estructura, una
forma antinatural que permita refrenar
y modelar el flujo de los impulsos vivien-
tes, eliminando “el seudorrealisma de
lo cstidiano™; a partir de un momento
dado; en cambio, se empieza a sentir la

"~ artificialidad como un limite, comouna

‘jaula”y se nos plantea de nuevo el pro-
blema de recuperar la espontaneidad,
evidentemente a un nivel muy distinto
de aquel del espontaneismo diletante.
Surge entonces la idea de una nuevs es-
ponlancidad, hecha a la vez de lo cotidia-
no y lo no cotidiano, algo que, como
quiera que sea, se sitia en los limites
del teatro y quizd mds all4 de ellos y que

- en todo caso presupone para el actor,

como acto preliminar, la “renunciaare-

- citar”, aunque tal vez sélo por pocos ins-

tantes, per intervalla fictionis.

El entrenamiento del actor

Todavia tenemos grabadas en fa re-
tina algunas im4genes de aquel (al que -
se denominé Teatro de grupo o Tercer
teatro): ) .

* actores (o que pretendian serlo),
quienes mis que recitar, hacian alarde
en los especticulos (0-que pretendian
hacerlo) de gran exhuberancia fisica,
ejecutando saltos (incluso mortales) y
cabriolas, corriendo y gritando; cami-
nando sobre zancosy siempre, en todos
los casos, sudando, sudando, sudando;

* actores (tal vez los mismos) que
dia tras dia pasaban horas y horas en
extenuantes sesiones de training (asf se
le llamaba), sometiéndose a una serie
interminable de ejercicios agotadores



(tal vez los mismos que 2 menudo se
vefan re-presentados en los especticu-
los, sin variante alguna, hasta el punto
de que se hacia dificil distinguirlos de
los ensayos).

Hay que reconocer que todo esto
empezé con Grotowski, sin que ello im-
plique considerarlo responsable por los
dafios provocados en el nuevo teatro
de la década de los setentas a raiz de

. una aplicacién insensata, a veces casi

como una parodia, de las ideas del di-
rector polaco en materia de recitado y
entrenamiento del actor. En efecto,
Grotowski fue el primero, en el teatro

europeo de la posguerra, que se enfren-

té6 de manera sistematica con el proble-
ma de la formacién del actor y la
busqueda de los instrumentos aptos
para ese fin.

Cuando, siendo todavia discipulo
de 12 Escuela de Arte de Cracovia, el
joven Grotowski se puso en contacto
por primera vez con el mundo del tea-
tro, comprendié en seguida que el actor
que buscaba, el actor al que considera-
ba absolutamente necesario para reali-
zar sus ambiciosos proyectos jamis

podria surgir mientras no se empezara
por cambiar el modo de produccién
teatral, rompiendo en primer lugar con
ese circulo perverso ensayos-especticu-
lo que encierraal actor desde el comien-
zo de la carreray apaga muy pronto sus
aspiraciones creativas en una rutina so-
focante, aquello que se ha dado por lla-
mar la “profesién”.

Este fue para Grotowski, el primer
objetivo que se propuso lograr con la
fundacién del Teatro “de las 13 filas™
disminuir, aunque fuese gradualmente,
el ritmo de los preparativos; reservar
cada vez més tiempo a los ensayos; dejar
més tiempo libre para el entrenamien-
to. En otras palabras, desenganchar
paulatinamente al teatro de los espec-
tdculos, haciendo de él algo més amplio
que la simple suma de sus puestas en
escena, algo que entre otras cosas con-
tuviese en si, como su componente fun-
damental, un espacio pedagégico: una
escuela.

Grotowski encontrarfa esta sintesis
de teatro y escuela en el laboralorio,
palabra que aparece a partir de 1962 en
las distintas denominaciones de su “fir-

ma”. Laboratorio; es decir, un lugar de
educacién permanente para el actor,
un lugar en el que éste —a cubierto de
los apuros y del programa de la produc-
cién— pudiese adquirir primero y con-
servar y perfeccionar después los
elementos eticotécnicos indispensables
para su actividad creativa.

Los éjercicios desempefiaron siem-
pre un papel muy importante en la la-
bordel Teatr Laboratorium. Por medio
de los ejercicios el actor se capacitaba
para la artificialidad y la elaboracién
formal, aprendiendo antes que nadaa
superar los limites del “seudorrealismo
de lo cotidiano™ y el naturalismo psico-
légico, para tender después a aquella
expresividad fisica total que erala tinica
que podia estar en condiciones de res-
tituir comunicativamente el acto total
de la autopenetracién. Por eso, en los
ejercicios y en todo el entrenamiento
se puso siempre el acento en el cuerpo
y s6lo secundariamente en la palabra,
sentida como instrumento que ayudaba
a ocultarse y 2 enmascararse mis quea
revelarse. Ademsds, recuerda Grotows-
ki, también la palabra nace del cuerpo

-
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y por tanto, sin una preparacién fisica
adecuada, tampoco la voz podri ser
usada correctamente mis alli de lo
restringido y ahora estéril cliché natu-
ralista-declamatorio.

En poco tiempo, el Teatr Laborato-

repertorio —por lo demis siempre
abierto— de ejercicios relacionados con
las mds diferentes técnicas del cuerpo
(Hatha-yoga, pantomima, acrobacia,

se trata de ejercicios fisicos (sobre todo
gimnastico acrobiticos); ejercicios plis-
ticos divididos a su vez en ejercicios
mentales (tomados de Jacques Dalcroze
y otros) y ejercicios de composicién

' (provenientes principalmente de Ia .

pantomima europea y oriental tendien-

por Delsarte), y por tltimo, ejercicios
vocales relacionados, entre otras cosas,
con la respiracién, las distintas repercu-
siones corporales, la impostacién de Ia
voz, la diccién y la pronunciacién.

A partir de 1963 estos ejercicios,
aunque a grandes rasgos siguen siendo
iguales a los del periodo precedente, se

empiezan a utilizar con modalidades y

2. sucedido? Se habfa pasado de una con-
" cepcidn positiva de la técnica del actor

;- rante el periodo 1959-1962, Grotowski
¢:: buscabauna técnica interpretada como
. ‘método de entrenamiento capaz de
- otorgar objetivamiente al actor una ca-
: pacidad creativa” —que actuaba por un
£ 3umento de la habilidad, por la acumu-
Cién de savoirfaire—, en un segundo
i*mpo (desde 1963 en adelante) los
ercicios pasan a ser “un mero pretexto
ara elaborar una forma personal de
Ntrenamiento” del actor, un medio, en

ue lo bloquean en su misién creativa”,
i« Mpidiéndole manifestar sus impulsos
::."v0s. “Esto es lo que entiendo porla
Presién «camino negativo» —aclara

SR P3 »
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rium pasa a disponer de un amplic.

danza, diferentes deportes), como tam- -
bién, de métodos de origen mis estric- .
tamente teatral. En cuanto a los tipos, -

tes a la elaboracién de “nuevos ideo- -
¢~ gramas gesticulares”); ejercicios de la
midscara facial (intuidos en primer lugar

objetivos muy diferentes. 2Qué habia

2 una concepci6n negativa. Si bien, du--

definitiva, para localizar y tratar de re-
=, MOver “esas resistencias y obsticulos -

Crotowski—: un proceso de elimina- -

Eran varios los peligros inherentes _reccién, preludio de la proscripcién del

a la utilizacién positiva de Ia técnica en
el Teatro pobre de los primeros afios.
Existia ante todo, el riesgo del perfec-
cionismo exterior y del virtuosismo
puro, con el consiguiente replantea-
.miento, aunque sélo sea en su versién
fisica, de ese cabotinaje que fue siempre
una especie de enfermedad profesional
del actor; pero mds que nada, existia el
riesgo de que apenas liberado de la “jau-
1a” restrictivay represiva de la declama-

. cién académica, el actor se encerrase en

la nueva “prisién”, m4s acogedora qui-
zd, de una expresién corporal entendi-
da sélo en su aspecto exterior y
muscular: otra méscara tras la cual ocul-
tarse, un enésimo instrumento de satis-
faccién del propio narcisismo, en

tlima instancig una forma ulterior de

“prostitucién”.

Si elactor tradicional era—y en gran
parte es atin—una cabeza (o una voz) sin
cuerpo, el actor-santo del Teatro pobre
corria el riesgo de convertirse en un
cuerpo sin cabeza, perpetuando asi, aun-

- que en sentido opuesto, las grietas se-

culares sobre las cuales se ha edificado
la civilizacién occidental. De ahi el
cambio de rumbo del periodo 1963-

- 1964 con la inauguracién del “camino

negativo”; de ahi la continua insistencia
de Grotowski en una técnica que se es-
forzase por recomponer el todo vocs-
'licocorporal y fisiosicolégico del hom-
bre (mente/cuerpo, palabra/, gesto, es-
piritu/materia, interno/. externo). En
ese sentido, entiendo que hay que des-
tacar dos indicaciones suyas:

1) los ¢jercicios deben ser individua-
lesy motivados siempre sicolégicamen-
te, incluso los mis elementales,
mediante su asociacién con imdgenes
Pprecisas, reales o fantdsticas;

2) Ia reaccién fisica, para ser autén-
. tica, debe iniciarse siempre dentro del

cuerpo y por tanto, el gesto visible sélo
debe ser la conclusién de ese proceso.
En una conversacién de 1969, enla

- que Grotowski evoca a pasteriori Ia épo-

ca de los ejercicios —ya terminada para
€l-al aludira este nuevo y posible todo
recompuesto, usa las imdgenes del cuer-
po-memoria y del cuerpovida, imigenes
que proyectan su reflexién m4s alli del
teatro y la representacién. El afio 1969,
no lo olvidemos, es el de su tiltima di-

teatro entendido como especticulo. Sin
embargo, con anterioridad a esa fecha
los especticulos del director polaco nos
habian ofrecido algunos ejemplos es-
pléndidos de encarnacién de su méto-
doy sus técnicas; baste citar —sin querer
quitar mérito a otros actores, también
excelentes— la interpretacién de
Ryszard Cieslak en El principe constante,
respecto de la cual escribié el critico
Josef Kerala:

“la fuerza y, mds aiin, el éxito de EI
principe constante, a mi entender, provie-
nen sobre todo del personaje principal.
En la interpretacién del actor, los ele-
mentos fundamentales de la teoria de
Grotowski se manifiestan de moda tan
preciso y tangible que ofrecen, no sélo
una demostracién de su método, sino
también los estupendos frutos que éste
da.

“La esencia de todo esto no consis-
te enrealidad en el uso que el actor hace
de su voz o del cuerpo desnudo con el
que plasma formas méviles de sorpren-
dente expresividad; y no consiste tam-
poco en la forma con que la técnica del
cuerpo y la voz forman un todo (sic) a
lo largo de los extensos Y extenuantes
monélogos que, tanto desde el punto
de vista vocal como fisico se aproximan
ala acrobacia. Se trata de algo muy dis-
tinto(...).

“En mi profesién de critico teatral

' no me habia sentido tentado hasta
ahora a usar esa expresién atrozmente
trivial y trillada que en este caso especi-

‘ » sin embargo, suena coma algo muy
vilido: es una interpretacién «inspira-

» (. . .). Una especic de luz siquica
emana del actor. No me siento capaz de
encontrar otra definicién. En los mo-
mentos culminantes de su papel, todo
aquello que constituye la técnica recibe

‘unailuminacién que vicne desde aden- -

tro, con una luz literalmente imponde-
~ rable. A cada momento el actor levita
(--.)-Se encuentra en estado de gracia.”

~

- De Marinis es uno de los mis importantes

estudiosos italianos del quehacer teatral,
que se ha dedicado a seguir Ia huella tanto
del “nuevo teatro europeo” como de Ia se-
midtica teatral.



' DEL DRAMA OBJETIVO (1983 ~198 5)
A LAS ARTES RITUALES (desde 1985)

Zbigniew Osinski

ara comenzar es necesario
decirlo claramente: desde
el afo de 1968, en que tu-
vo lugar el viltimo estreno
del Teatr Laboratorium
en Wroclaw, Apocalypsis cum figuris —o
sea hace ya veintitn afios—, Jerzy Gro-
towski no ha realizado ningtin especti-
culo teatral. Nada sugiere tampoco que
va a volver a hacerlo algiin dia.

Estas veintitin afios constituyen un
periodo mis largo que todo el trabajo

de Grotowski en el teatro, incluso sia .

ello aumentamos sus estudios actorales
y de direccién. El pasé dieciocho aiios
en el teatro, incluyendo once afios
(1957-1968) como director. Vale la pe-
na hacernos conscientes de estos he-
chos para evitar confusiones.

Esto sobre lo que Grotowski —des-
de 1985— estd trabajando, constituye la
_ conclusién del camino creativo de mas
de treinta aiios, la culminacién, la coro-
nacién de toda la vida. A la vez marca
el cuarto periodo en su actividad crea-
tiva después de: 1) Teatro de espectdculos
a partir de 1957 (su debut como direc-

tor con Las sillas de Jonesco en el Teatr -«
Stary en Cracovia) o tal vez 1959 (el co- -

mienzo de la actividad del Teatro de las
- 13 filas en Opole, transformado con el
tiempo en Teatr Laboratorium) hasta

elano 1969, 2) Teatro participativo (Col=

tura activa o Parateatro), 1969-1978,

3) Teatro de las fuentes, 1976-1982. El -

cuartoy tiltimo periodo es denominado
por Grotowski como Artes rituales’ y se
refiere alos trabajos que realiza actual-

mente en Italia; migntras que la corta '

etapa de transicién al término del Tea-
tro de las fuentes —cuando trabajaba en
California, la llamé Objective Drama
(Drama Objetivo).

El nombre Drama Objetivo se pue-
de asociar con el Inconsciente Objetivo
(Objective Unconscious) de los jungianos,
con el Objective, Correlative de Eliot,
pero sobre todo, con el Arte Objetivo
(Objective Art) de Gurdjieff (1877-
1949)2, quien oponia al arte subjetivo
el arte objetivo. Lo primero sebasa ante
todo en la casualidad y en una visién
individual de cosas y fenémenos, ya me-
nudo lo rige el capricho humano. El ar-
te_objetivo, por el contrario, posee el
valor extra-y-sobreindividual, revelando
de esta manera las leyes del Destino, y
el destino del hombre como-hombre.

Ahora intentaremos ordenar los
hechos. El dia 11 de agosto de 1982, su
cuadragésimo noveno cumpleafios,
Grotowski concluyd on Ostrowina, cer-

.en Wroclaw (julio-agosto 1975); el Te

ca de Olésnica, la ultima etapa de su
trabajo sobre el proyecto Teatro de las
fuentes. Al dia siguiente —12 de agos-
to— abandond su patria, mientras con-
tinuaba la ley marcial en Polonia, y tras
una corta estadia en Italia y Haiti, per-
manecié en los Estados Unidos como
refugiado. Al principio mantuvo vincu-
los con la Columbia University de Nue-
va York, como “professor of drama”. A
partir del afio académico 198384 fue
maestro de la Universidad de California
en Irvine (School of Fine Arts UG,
Irvine), donde emprendié el programa
Objective Drama, subvencionado porh -
propia Univeérsidad, la Fundacién
Rockefeller y el National Endowment
for the Arts.

En 1985 comenzé en Italia lo que,
hoy llama Artes rituales.

Lo que Grotowski hace actualmen-*
te constituye una sucesién légica, ple-;
namente justificada de todas las fases’
anteriores de su camino creativo: la tea-;
tral que el especticulo Apocalypsis cumi
figuris concluyé; el Teatro participalivi
con la culminacién en la Universidad, ;.
de Bitsqueda del Teatro de las Nacione

tro de las Fuentes, que abarca las exp
riencias transculturales y que se llevé
cabo primordialmente en Brzezinka
Ostrowina cerca de Olésnica, asi comg:
también las expediciones i mvestxgal.lvaﬁ
en Haiti (vuda), Bengala en India (tré;
dicién de los bauls: yoguis y artistas a la
vez), Nigeria (la tribu Yoruba), Méxic
(huicholes) y —gencralmente— en aqué::
llos lugares del globo terrestre dond
siguen todavia vivos los ritos arcaicos,

El Drama Objetivo se concentral
en ¢l descubrimiento en el hombré
através del hombre, de ciertos elem¢
tos de las técnicas, de “fragmentos ¢
actuacién” - pmformatwe elements”(ﬂ'
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vimiento, voz, ritmo, sonido, uso del es-
pacib) que probablemente ya habian
existido cuando el arte no se habfa atn
emancipado de los demis camposde la
vida —y en consecuencia— no se podia

‘hablar de géneros y categorias estéticos
" distintos, como por ejemplo

ras de manipulaciénde laconcienciade  simples, con las que cada quien a suma-
- - la gente. Esto serfa (.. .) conducir algo  nera, o sea dentro de sus propios limi-
muy elevado a algo muy bajo. El efecto  tes, puede alimentarse™. :
denuestro trabajo puede ser solamente Se ha observado desde hace tiempo
indirecto. La intencién seria solamente el que la prictica de ciertas técnicas ritua-
redescubrimiento de ciertas cosas muy  les y litirgicas provoca en quienes las

el teatro tratado como espec-
téculo. En su primera entre-
vista sobre este tema,
publicada en “Los Angeles
Times” el-29 de septiembre
de 1983, Grotowski definié
~de manera siguiente el obje-
" tivo de sus investigaciones:
" “Reevocar una forma de
. arte muy antigua, cuando el
ritual y la creacién artistica
eran la misma cosa. Cuando
la poesia era canto, el canto-
encantacién, el movimiento-
F. danza. Osiprefieren: el Arte
* antes de su emancipacién,
cuando era extremadamen-
te potente en la accién. A tra-
vés del tocarlo, independien-
temente de la motivacién
filoséfica o teolégica, cada
uno de nosotros puede reen-
contrar su propia cone-
xién"3. ,

Unos dias mis tarde, en
el mismo diario confesé:

“Se podria decir—yno es
- ninguna metifora— que tra-
- tamos de volver al antes que
_laTorre de Babel y descubrir
lo que habfa antes. Primero
s se descubren las diferencias
30 Y luego lo que habia antes de
%' Jas diferencias.
*  Podemos tener la espe-
“57ranza que descubrimos de
f.47 Nuevo unas muy antiguas
Tormas de arte, arte como el
;2> camino del conocimiento. Pero
{5 vivimos hoy —después de la
% Torre de Babel—, y no nos di-
i rigimos hacia una nueva sin-
lesis. No podemos decir:
‘«Ahora vamos a crear una
Nueva forma de ritual». Tal
Vez fuese posible hacerlo, pe-
© habria que disponer para
%.05to de mil aios.
% Nuestra intencién no es-

S TR EE,

+td en descubrir nuevas mane-

Halina Gallowa y Jerzy Nowak en Las sillas de Ionesco (1957).
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practican, determinadas consecuencias
energéticas:

yantras; es decir, como instrumentos de

transformacién, o sea de pasaje energé-

“Estas técnicas abarcan acciones t&—tico: desde la estimulacién hasta la quie-

si fisicas extremadamente precisas(...)
El movimiento preciso o la encantacién
dan un efecto preciso” (energético)s.

Los “fragmentos de actuacién” des-
tacados por Grotowski, siempre muy
simples, parecen ser universales. Deci-
didamente no quiere adjudicarles eti-
quetas filoséficas o teolbgicas, porque
—como afirma— precisamente por el
mero hecho de no etiquetar, podemos
tocar el nervio transcultural: “By not la-
beling religious or philosophical con-
tent, we might touch a transcultural,
nerve™, Por eso, precisamente los
“fragmentos de actuacién” tienen ca-
ricter “objetivo” en el sentido en que
se hablé al principio de este texto. Gro-
towski los llamé “organons” o “yan-
tras™.

Organon significa en griego: 1) el 6r-
gano, 2) el instrumento. En el viejo dic-
cionario sinscrito la palabra “yantra”
tiene también dos significados: el bistu-
ri 'y el aparato astronémico de observa-
cién. En el segundo de estos
SIgmﬁcados —come instrumento que
sirve para la observacién astronémica—
Yantra estd relacionado directamente
con el universo, con la naturaleza, en
ambos casos se habla de instrumentos
extremadamente sutiles. En la Indiaan-
tigua se construian los templos como

tud, hasta la “paz”. Una
“instrumentalizacién” similar podemos
notar en la construccién de las catedra-
les medievales. Y ademas esto se refiere
sea a la construccién total, sea a cada
detalle en ella.

Y esto es exactamente lo que persi-
gue hoy Grotowski en la rama de las
artes performativas. La verdadera
maestria. La plenitud competente. Y to-
dala maestria y “filosofia” se encuentra
en los detalles.

Trabajando en California, Gro-
towski intenté separar unos “fragmen-
tos de actuacién”, de los restantes, en
el praceso de su “destilacién”. El mé-
todo de anilisis y destilacién de los
“fragmentos” requeria naturalmente
precisién y disciplina. Research and De-
velopment Report del aiio 1984 asi lo ex-
presa: .

“La intencién de Grotowski es se-
parar y estudiar los elementos del mo-
vimiento performauvo, de las danzas,
cantos, encantamones, estructuras lin-
giiisticas, ritmos y maneras del uso del
espacio. La biisqueda de estos elemen-
tos se realiza mediante el proceso de la
destilacién que conduce desde lo com-
ple_]o alo simple y a través de la separa-
cién de clementos uno del otro™.

Es obvio que el programa Dram,
Objetivo no'significaba ningtin retorne

de Grotowski al teatro pero sin embar. |

go fue un reasumir el trabajo sobre Iy
preclston y disciplina profesional cuya
negacion es: el diletantismo y la incom-

petencia. No obstante, la forma de -

abordar fue sustancialmente distinta
de la del periodo del Teatro del espec-
ticulo. En ese tiempo su atencién esta-
ba concentrada en el proceso del actor,
en el acto humano del actor para quien
después se encontraba la estructura, “el
freno de la forma”; en el Drama Obje-
tivo, era exactamente al contrario: Ia

labor sobre la forma liberaba en los par- *

ticipantes el proceso deseado. Pero en
todo esto decidia no solamente la “for-
ma”, sino lo que parece ser no material,
asi pues: las “cualidades” de la experien-
cia vivida y la calidad de la presencia
humana. A

El Drama Objetivo fue un examen
selectivo de algunos instrumentos. En
las Artes rituales ya parece distinto, mu-
cho mis total. Para las Artes rituales y
el Teatro del especticulo es comiin el
“acto total”, el “hombre total” como lo
comprende Grotowski. No obstante
el camino no es idéntico (lo atestigua el
texté programitico de Grotowski, e
Performer), y la “dialéctica de la espon-
taneidad y disciplina” se expresa en la
simbiosis particular de ritual y creacién,
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* * de estructura y proceso, donde uno re-

mite 4 otro y se alimenta de él.

-En la primera etapa del trabajo en
California, Grotowski disponia {no si-
multineamente) de cinco asistentes-ins-
tructores principales. Ellos fueron: Tiga
(Jean-Claude Garoute) y Maud Robart
de Haiti, I Wayan Lendra de Bali, Du
Yee Chang de Coreay Wei-Cheng Ghen
de Taiwan. Cada uno de ellos estaba es-
pectallzado en alguna rama: canto, dan-
za, movimiento, ritmo, etc, Cada uno
tenia algunas éxpencncnas intercultura-

les que perinitfa echar puentes entre la,

cultura antigua y Ia nuestra, entre la tra-
dicional y la contemporinea. Trabaja-

| ran como instructores para los
_ participantes de los talleres y a la vez

:, como actores principales en las accio--

- nes con los participantes. Ademis le

asistiaa Grotowslujmro Cuesta Gonzi-
lezde Colombia, quien transfirié a Irvi-
ne algunos ejercicios simples, pero

< bisicos del entrenamiento del periodo

del Teatro de las fuentes. Por estancias
mis cortas hubo un danzante sufi Y un
instructor japonés de artes marciales.
En Irvine el Drama Objetivo fue rea-
- lizado en tres categorfas de “workshop™

' ; 4.0 grupos de trabajo. El primero de éstos

fue: “workshop cerrado” destinado a
3% los estudiantes de la Facultad de teatro

i de Ia Universidad, asf como a artistas de

teatro interesados en este tipo de traba-

= Joelnvemgaaén El segundo grupo se-

" guia la ampliacién de los talleres
estudiantiles. En el tercero, finalmente

a los participantes de los primeros gru-
pos y también‘a especialistas de diversas

ciencias sociales (antropologfa; sociolo-

gia, historia de Ias religiones, estudios -
comparativos, fisiologia) y participan-
tes en general. Robert Findlay que se
encontraba entre los invitados a parti-
cipar, describié el workshop que se rea-
lizéel8y9de marzo 19859

Esa fuela etapa de transicién de los
afios 1983-1985 entre el Teatro de las
fuentes y la labor muy. artesanal —muy

“ distinta dé él= sobrelas Artes gituales.
» Ciliforfia’y @ Drama Qbjetivo fueron
-una etapa mds de transicién que de pre-

jparacién en relacién al- trabajo ac
‘que sélo hoy desarrollé en Italia.

Entre los afios 1984-1985 por inicia-
tiva del Centro per la Sperimentazione
e la Ricerca Teatrale en Pontedera na-
cié laidea del Centro di lavoro di Jerzy
Grotowski (Workcenter of Jerzy Gro-
towskl) El prélogo de actividad lo cons-
tituyS un seminario prictico en villa dei
Marchesi Frescobaldi (cercana a Floren-

" cia), con duracién de dos meses: del 12

los “workshops piiblicos” que reunfan

de junio al 12 de agosto de 1985.

El 15 dejulio, en el Gabinetto Vieus-
seux en Florencia tuvo lugar la confe-
rencia de Grotowski con motivo de Ia
inauguracién del Centro. El texto de
su discurso en aquel entonces fue pu-
blicado primero eniitaliano, en la revista
bimestral “Linea d'ombra” de Diciem-
bre de 1986 (No. 17), en Ia traduccién
de Renata Molinari y con el visto bue-
no del autory luego en Estados Unidos
en “The Drama Review” (Vol. 31,

L]

T. 115, No. 8, Otofio, 1987), en I tra-
duccidén de Jacques Chwat. El titulo de

.esté texto. es: . Tu es le fils de quelqu’un
. (You are someone’s son).

A partir de agosto de 1986 se lleva
acaboenla reglén Toscana el programa
de investigacién Workcenter of Jerzy
Grotowski. El Ceritro per la Sperimen-
tazione e la Ricerca Teatrale financia
este proyecto junto con la regién Tos-
cana, y con la ayuda parcial de las fun-
-daciones norteamericanas (Rockefeller
Foundation, National Endowment for
the Arts, International Center for Thea-
tre Creation) y donativos particulares.
Ademis, colaboran con éste la Univer-
sidad de California en Irvine y el Centre
International de Créations Théitrales
en Paris bajo la direccién de Peter
Brook. .

El trabajo sobre las Artes rituales
corresponde a la fase ermitaiia en la
vida de Grotowski, lo que se.débe com-
prender de manera literal. Vive y traba-
jaenunaaldea retirada de Pontederaa
varios kilémetros. No obstante, este re-
tiro poreleccion, o significa, como se po-
dria imaginar, la huida ante el mundo,
la postura escaplsta. Por el contrario:
siendo una vocacién partlcular, en este
caso laica, es la expresién de la asplra-
cién al cambio, a la transformacién del
modo de existir. del hombre en este

.mundo. “La soledad intencional, elegi-

da y movilizante no tiene nada en co-
mun con el aislamiento o la alienacién
(- . .) porque se enraiza en las cosas del
mundo y de la gente, en los valores no -



s6lo materiales sino ante todo espiritua-
lesy trascendentales, (. . .) apreciando
todo lo que tiende al desarrollo creativo
del hombre™, Parte de la profunda ne-
cesidad del hombre para liberarse de
varios tipos de amarres subyugantes y
limitaciones para poder concentrarse
totalmente, en silencio, en lo que hay
que hacer, es decir en el trabajo. Asi pues,
ésta es una postura activa, plenamente
creativa donde la bisqueda y el conoci-
miento significan no la habilidad en la
descripcién del mundo de manera teé-
rica sino la constante disposicién hacia
la accién, hacia el hacer, a lo que se
subordina todo lo demis. El respeto al
silencio y a la concentracién se une aqui
de manera natural con “el deseo de al-
canzar las mis profundas capas de la
_ existencia humana, hacia el fondo de
su interno ambiente espiritual, don-
de impera el silencio creativo y donde
se cumple la experiencia del sacrum

[. ..} La ermita posee también el sim-

bolismo de los lazos con la gente, por- .

queenla naturaleza del hombre estd que,
mientras méds profundamente vive su
propia existencia y su apertura hacialo
espiritual, tanto mis y mis fuerte se en-
lazard con la gente™2,

Quiero ademds subrayar fuerte-
mente que no se trata de una ermita en
el sentido religioso o sectario. Esta di-
gamos ermita, es simplemente un taller
artistico muy particular y su propésito
como taller creativo-artistico, es la soli-
dez y honradez incondicional y no la
expansién en cualquier sentido.

En 1987 Grotowski publicé el texto
(del afio 1981) titulado Teatro de las fuen-
tes donde caracterizé de la siguiente ma-
nera todo su camino creativo:

“En mi trabajo siempre existian dos
hilos: el primero mis o menos piblico
y el segundo exclusivamente personal.
Este segundo hilo seguia ininterrumpi-

damente. Lo he llevado solo o con al-
gunas personas. Sin embargo nunca he
hablado de él en piiblico.

' Cuando todavia trabajabaen el tea-
tro de especticulos el hilo piiblico esta-
ba muy expuesto. El hilo personal
permanecia casi invisible y se relaciona-
ba simplemente con los ensayos. Los en-
sayos nunca fueron para mi labisqueda
del efecto, sino que poseian un valor en
sf, de algo que puede suceder entre los
seres cuando éstos rebasan lo cotidia.
no.

En el periodo del teatro participa-
tivo cuando nuestra actividad piblica
eran los talleres parateatrales, yo mis-
mo llevé los trabajos con un pequeiio
grupo de colaboradores. En esos traba-
jos tampoco habia biisqueda del efecto,
a pesar de que éstos precisamente fue-
ron el punto de partida para laactividad
de los talleres, porque mis colegas lle-
vaban paralelamente sus propios traba-
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EL MAESTRO INMOVIL: UN GRAN AUSENTE

Georges Banu

1 principio lo que
A sorprende fue el
aislamiento de la
casa, lo que la
radeaba; y en el momento en que
uno entra, sorprende la calidad
extraordinaria del piso sobre el
cual se trabaja. Es un piso de
" mnadera, diferentes lipos
de maderas que evocan de
elguna manera la tradicion del
ensamblaje, y se comprende

inmediatamente que este piso es
lo que une la investigacion
actual de Grotowski con la
anterior. Porque para Grotowshi
el piso ha sido el elemento
fundamental desde el principio.
En cuanto llegamos nos
enteremos que asistiriamos a
una velada organizada de
manera simétrica y al mismo
tiempo asimétrica; la accion
downstair (de abajo) j la acciin
upstairs (del piso superior).
Abajo hay un grupo de
dominante masculino y en las
estancias de arriba un grupo
donde la mayoria son mujeres.
Crotowski insiste y creo que es
interesante para quienes
trabajan en grupo, que nunca
debe de haber un equilibrio al
interior de ésle sino que liene que
existir un desequilibrio donde a

veces pueda ser dominante ying y La primera action contiene
a veces dominante yang. El nueve ejercicios basados sobre
grupo con dominante masculino recuerdos personales de cada
es dirigido por un lidery el miembro que al mismo tiempo
grupo con dominante femenino crean unas relaciones
por una lidereza. Esta interpersonales. Entre los nueve
organizacion da la idea de una ejercicios c.ada persona puede
estructura bien precisa, pero estar al mismo tiempo ligada al
entre estas dos se encuentra el pmpz? ejercicio mientras establect
elemento de desequilibrio que relaciones con los demds. De
introduce a las motions. alguna manera la action, como
Al entrar lo que mds dice Grotowski tiene que estar
. . ' libre y organizada, nadie tiene
impresiona es el recuerdo vocal, que hacer Tuido de manera que d

una voz impersonal cada vez
mds profunda. El lider Tomas

silencio se vuelva una tarea

pide que la voz se vuelva cada jima.Ob‘mmos diferentes

vez mds baja. Lo asombroso es la niveles de preparacion entre

voz que rebasa el nivel de la voz o menos ruido. Los participentés
personal y establece una relacion tienen que respetar la posicion
impersonal, una voz que super: que Grotowski llama del

la objetividad. :

“cazador”. Con las piernas un
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jos abiertos. Fue entonces cuando me

mudé de puestro salén de Wroclaw y
me instalé fuera de la ciudad donde pu-
de aislarme por completo.
- Finalmente llegé el momento cuan-
do me dije que tal vez ya era tiempo
que mi trabajo personal se convir-
tiera en algo mds abierto, piiblico, pero
no en el sentido de organizar muestras,

sino simplemente de informaralagen- -

te que estaba haciendo este tipo de in-
vestigacién. De esa manera surgi6 el
Teatro de las fuentes como proyecto
queinicié en el afio 1976 (.. .) El nombre
es un simple cédigo. Se podia haber en-
contrado otro. Apollinaire dijo: en
nuestros tiempos se trata «de que todo
tenga un nombre nuevo»"1,

En las Artes rituales el “hilo perso-
nal” parece dominar visiblemente
sobre el “hilo piiblico”. Por lo menos en
la fase actual de su trabajo asi aparece.

No obstante, es muy distinto al Teatro -
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de las fuentes; estd orientado haciala
solidez de la técnica artistica y la espe- -
_cializada elaboracién de cada detalle.

2

Un pueblecito de la regién Tosca-
na. Somos cuatro: Barbara Schwerin
von Krosigk de Berlin Occidental, la

-autora del primer libro alemén sobre

Grotowski, otra alemana, Catherine
Seyfert que conozco desde Polonia (en-
tre los afios setenta y ochenta tomé par-
te en el Teatro participativo y luego
estuvo en el grupo estable que trabajaba
con Grotowski en el Teatro de las fuen-

tes), un director italiano de Bérgamo, -

Renzo Vescovi, y yo. Caminamos su-
biendo, el terreno es altibajo, pasamos

‘por la derecha, el edificio rojo del ex

. granero adaptado como espacio de tra-

bajo. Las entradas del edificio condu-

\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\

cen por separado hacia abajo y arriba.
Caminando més adelante por el sende-
ro campestre, por la derecha se extien-
den los cultivos y el horizonte lo cierra
la cadena montafiosa de los Apeninos,
y por la izquierda se encuentran las ca-
sas bajas habitacionales. Frente a la il
tima de éstas, situada justo al lado del
camino, nos recibe Grotowski invitin-
donos a pasar. Nos hayamos en la coci-
na que constituye el lugar de
encuentros, pliticas, alli se recibe a los
invitados. ,

Resulta que eh la misma casa viven
también algunas personas que ocupan
cuartos separados. Grotowski habitaen
la casa vecina y su departamento de dos
recimaras estd ocupado ante todo con
libros. Los talleristas, 17 personas, ren-

blados cercanos. Estin divididos en dos
grupos que trabajan paralelamente y al-
gunds de los'miembros de ambos tra-
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poco dobladas y la columna verticalidad; una verticalidad que lo que &l sofiaba no era ver Precisamente esta
mbmlunpawmclmada,ma inl.eﬁorymunawnicalidad su nombre en la portada de un ambiﬁedaddecosa:gmpwdm
ﬁosla(in :rdmnadammte dificil Jisica. L. ) . libro sino estar al origen del ser ﬁ,adax, pero m{lb:én parecer
constituye una tarea fisica; ¢{ Eﬂe ¢jercicio da una idea de mito. De alguna manera mation nn[{rovuada.g explwsz porquéla
iltimo ele.mmfo que queda fijo en equilibrio; y hay que decirlo, los en ¢l teatro es el equivalente de accidn hecha en el piso de abajo
ogmamim s el Ut o e gias el ol
y ‘ . obje tmientras que en
canto. accidn es percibi Se trata de una técnica b idn hecha i
como uﬁ‘a‘aaax'dn a:'al mu;‘da similar al ngﬂ :"::da poruna D?p.u& de u’.‘a [.mma, ,:4:;::01-“ pa.;':z‘:l‘:lzn s pe
enigmdtica. Luego nos presentan persona, y lo que mds sorprende nas dirigimas al piso suj jetividad del ritual vudi a la
los motions, dmmzzmgza del es que Grolouski raras veces extd 0% "‘"‘P"l """‘l inanie :r?l;etividaddelo: miembros del
jercicio consiste en respetar las  * contento de algo. Me dice que Jemening realizaba unos trabajes grupo. ‘ .
cuatro direcciones de los puntos cuando uno de los miembros del “’"P’B‘f‘j""'.@“""“"‘?“"“ En resumidas cuenlas s
cardinales, ast como el zenit y el grupo regresé a su hogar en a accidn organizada trataba de la historia de alguien
nadi, . América Latina, la gente del alrededor de un relato que se que es enviado por su pueblo a
El problema del movimiento  pueblo le preguntd: “iquéhiciste ~ Yama Labisquedadelaperly;  jyor una perla que se

tonsiste en un equilibrio que en Europa?”. Y &l les mostrd un elaborada con elementos del encuentra en Egipto; una peria
basa de una direccidn a otra; la ejercicio de motion; desde ese ritual vudd, permite una sola que ha sido robada por una
mirada estd siempre concentrada momento el motion fue integrado percepcidn. Desde nuestro punto -serpiente y que él tiene que
) al smismo tiempo muy abierta. al ritual del pueblo. Me parece de vista es al mismo tiempo recuperar. Cuando este tipo liega
:4 posicidn es :Zbgn la del que motio:e rzmméa la obra Jiml::_lica. aunque eslla:;ullﬂmnim " a FEgipto cae en lo que se llama el
.alador, como dice Grotowski: andnima que Grotowski puedan parecernos e non plus ultra del asombro y

la lucha es Uegar siempre a la sofiaba. También Borges decta de un trabajo de improvisacién. olvida su mision. Sus parientes



bajan aun en un tercero. En el periodo
de mi visita las actividades comenzaban

todos los dias puntualmente a las doce"

del dia y terminaban aproximadamente
alas veintidés horas. Se trabaja diez ho-
ras y mds, cuanto sea necesario. A veces
quince, dieciséis horas.

La mayoria de las actividades tienen
lugar enlas dos salas de la vieja hacienda
donde antes se producia vino, ahora
adaptadas apropiadamente. En cada
una de ellas encima de las baldosas fue
colocado un piso de madera. Junto a
los salones de trabajo hay un lugar para
camerinos, bafios y pequeiias estancias
de cocina donde se puede comer o be-
ber algo durante los descansos.

La composicién del conjunto hu-

mano es particular y las condiciones de
vida y trabajo son muy humildes y aus-
teras; los mismos participantes solven-
tan sus gastos de estancia y alimenta-
cién. El grupo lo componen casi veinte
personas crecidas y educadas en la cul-

tura occidental, eurc-americana. Pro-
vienen de Argentina, Bélgica, Dinamar-
ca, Francia, Grecia, Holanda, México,
Noruega, Polonia, Italia; hay una joven
de Laos educada en Frandia y un indio de
Canadi. Todos ellos son gente joven y
fuera de una sola excepcién no se en-
cuentran aqui ninguno de los que han
estado con Grotowski en las fases ante-
riores de su trabajo. La excepcién es

uno de los colaboradores mis impor-'

tantes Maud Robart. Ella trabajé con
Grotowski desde 1978 en Haiti y junto
con un grupo de haitianos, ella partici-
P4 en sus trabajos en Polonia y en Irvi-
ne. Otro de sus principales colaborado-
res desde 1985 es Thomas Richards de
USA. (los ancestros de su padre provie-
nen de Jamaica).

Como ya habia mencionado, el tra-
bajo se lleva a'cabo en tres grupos. He
visto dos veces el trabajo de dos de ellos;
ambos laboran siempre en la misma
salay en el mismo colectivo.
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El primer grupo de cinco personas
estd compuesto. por cuatrg varones y
una mujer. Sus trabajos se realizan siem.
pre en la sala de abajo y lo conduce The-
mas Richards.

Otro grupo, mds numeroso, estj

. creado por dos varones y seis mujeres,
- La gufa aqui es Maud Robart.

Lo caracteristico es que Grotowski
no conduce él mismo los trabajos y ms
bien rara vez interviene directamente,
En cambio trabaja directamente con
sus principales colaboradores, los lide-
res de los subgrupos; esto es trabajo

. prictico. Durante el trabajo en la sala,

aparece en cierto momento, toma
asiento en una silla como observador
y de vez en cuando anota algo en su
cuaderno, a veces conduce también e}
andlisis en el grupo.

El trabajo comienza.siempre con la
puntualidad m4s estricta. Los partici-
pantes visten ropa blanca. Antes de en-
trar en la sala se quitan los zapatos
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acuden tuego a recordarle su
vocacidn, entonces despierta,
recupera la perla y regiesa a
morir a su lugar de origen.

Al final asistimos a un
verdadero ritual funerario.
Cuando preguntamos a
Grotowski el por qué de este
ritual tan preciso, él contestd que
existen diferentes tipos de
muertes: una pequeria, corriente,
Yy otre que es la gran muerte: “le
muerte de la reconciliacién”. Lo
que los actores intentaban
realizar era la pequeria muerte
del personaje y su gran
muerte ritual,

Lo que despusés les dijo
Jueron mds bien detalles técnicos
que apunlé después de haber
asistido a este trabajo. Mds tarde
traté de reflexionar sobre esta
ideas de ausencia-presencia y un
buen dia encontré una frase que
me parecid extremadamente justa
para lo que Grotowski dice: “solo
las grandes artes hacen posible el

auténtico silencio™. Sélo " ausencia es signo de una

la ausencia es posible si un disidencia politica o estética.

artista alcanza un nivel mdximo Bertolt Brecht, de quien ya no se

en su arte, pero al mismo tiempo habla mucho en los wltimos

la cusencia es une actitud o una tiempos escribis un poema muy

toma de posicidn ante el presente. bello sobre Tao Te Ching en el
En la China antigua momento en que el sabio estd por

cuando un sabio o un alto partir: “En la frontera el

personaje niblico estaba aduanero le pregunta qué lleva

descontento de lo que sucedia en consigo y el sabio contesta:

la corte, abandonaba ésta y se «nada, solamente lo que sé.» y el

retiraba a la montasia, su aduanero le propone escribir todo

condicion de ermitasio era su saber antes de pasar la

una condena viviente por lo Jrontera™. Luego se lee que el

situacion que reinaba en la corte maestro dictaba y el discipulo

¥y la gente sabia que el maestro escribia.

no regresaria hasta que la El segundo punto que me

situacidn no hubiese mejorado. parece importante es la

Hay que recordar que el libro articulacion entre el maestro y el

Jundador de la civilizacion china discipulo, en este sentido no me

el Tao Te Ching fue el resultado parece que Grotowshi sea un

de este alejarse. Se dice que Lao ermitafio sino un maestro.

Tzeu quien vivia en el pais de El ermitafio, transmite el

Ciw, cuando vio la degradaciin pensamiento tradicionalista,

del pais renuncis a sus aquél que estd solo en su didlogo

Junciones. De alguna manera se con el absoluto, es un

podria decir que toda gran perfeccionamiento individual.

. En cambio el maestro busca

el perfeccionamiento con mds
personas, sin embargo solamente
un discipulo podrd comunicar la
verdad de sy ensefianza, es él
quien llevard la huella
permanente. En el pensamiento
talmiidico hay una metdfora muy
bella que dice que en el momento
en que el sol se oculta, en ese
momento envia su luz no sobre el
mundo sino sobre la luna; y el
discipulo ante el maestro es como
la luna frente al soi, solamente él
estd listo a contestar esta
exigencia sublime y suprema que
viene llamada saber acoger el
105t10 en el momento en que la
ausencia empieza; pero al mismo
tiempo, tal vez antes de acabar,
el maestro ausente es un maestro
inmovil.

" 'Pienso que hoy Grotowski es
un maestro inmdvil. (Traduccion:
Margherita Pavia.) ‘@
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(porque el piso de madera
es muy delicado y no por
otras razones simbélicas).

A veces comienzan con
una muy particular camina-
ta-danza, con la columna li-
geramente inclinada y las ro-
dillas dobladas, mientras la
cadera estdinmévil. Caminan
uno tris otro durante largo
tiempo. Esta caminata-dan-
za estd a vecés combinada
con-el canto, y la manera de
cantar libera las cualidades
vibratorias de la voz, las que
asu vezayudan el movimien-
to del cuerpo. Esta relacién
entre vibracién del sonido y
miisica fue bien conocida
desde Pitigoras y su escuela.
Lo mds importante en todo
esto es la exactitud, la preci-
sién. Por eso los pasos son
precisos, el cuerpo todo el
tiempo “ondea”, se mani-
fiesta la estructura precisa
del tempo-ritmo, como en

towski— seria impaosible de
lograr en la prictica; en los
intentos ampliamente di-
fundidos por revivir “ritua-
les-sintesis” (por ejemplo en
Alemania y EE. UU.) las su-
puestas sintesis son \nica-
mente efectos “de
manipulaciones verbales
que tienen por objeto unir
elementos diversos en base
a sus similitudes aparen-
tes”, En el trabajo de Gro-
towski'aparecen por el
contrario, elementos simul-
ldneamente préximos a mu-
chas tradiciones, luego
arquetipicos. De estos ele-
mentos se logra la composi-
cién. Existe también el
desarrollo consciente de
la estructura que enmarca la
acciény por lo mismo la com-
posicién estricta cuyo senti-
do, significado y motivos
. eventuales de la narracién
poseen la coordenada co-
miin en la conciencia de los

Stanislavski. Para mi propio
uso llamo a esta caminata: el
paso “de la serpiente”. Por Grotowski
me entero que ésta es una forma muy
antigua del movimiento dancistico rela-

cionado con el “reptile brain” y que pa-

ralos haitianos esto puede ser asociado
con el ancestro del hambre: la serpiente
Damballah. En Haiti esta caminata-dan-
zalleva el nombre de “yanvalou”. Varias
observaciones sobre este tema hace
Grotowski en cl texto Tu es le fils de quel-
qu'un.

- - El entrenamiento fisico constituye
la-parte constante del programa de tra-
bajo. Cada uno de los participantes eje-
cuta dentro de su marco sus nueve

¢jercicios. Ejercicios particulares de ca--

da uno y siempre nueve. Cada quien
Uene diferentes ejercicios, precisamen-

-te aquellos que les son mis necesarios,

Pues apuntan hacia el vencimiento de

sus propios bloqueos y limitaciones fi-'

sicas o desarrollan habilidades de las
que carecen. Aparte de los nueve ejer-
cicios, el entrenamiento se da a través
de un tipo de danza aunque no sugiere
ninguna que yo conozca. Simplemente
€ada uno de los participantes ha elabo-
rado su propia forma de danza.

Se trabaja mucho sobre los detalles.
Lo fundamental en este trabajo es que
todo se hace aqui a nivel de técnica y todo
estd estructurado a un alto grado. Asf es
desde el mismo entrenamiento, pero se
manifiesta mucho mis en las acciones
creativas, esto significa —como se dice
alli-enla Accién (Action). En esto, entre
otras, las Artes rituales se diferencian
del Teatro participativo y del Teatro de
las fuentes, al contrario se acercan en
este tinico aspecto —el de la técnicay
la estructuracién—a las experiencias es-
trictamente teatrales de Grotowski.

Hasta ese momento la puerta de Ia
sala ha estado abierta. Luego se cubren

" las ventanas, se prenden velas, se cierra

la puerta y se prepara todo lo que serd
necesario para laaccién. A diario se evo-
ca de nuevo el ritual. Siempre el mismo

- pero cada vez no el mismo. Este ritual es

ejecutantes; en la repre-
sentacién teatral la coordenada comiin
se evoca en la conciencia de los espec-
tadores. Grotowski define la diferencia
técnica entre el especticulo y el ritual
como la “diferencia en la sede del mon-
taje”: la sede del montaje en la repre-
sentacién estd en la conciencia de los
espectadores, en cambio en el ritual el
montaje tiene su sede en la conciencia
de los ejecutantes.

El contacto con las antiguas pricti-
cas inicidticas es muy sutil, casi no for-
mulado y Ia primera obligacién de cada
uno delos ejecutantes es que “todo ésté
bien hecho”. Hay que comprenderlo en

el sentido material, fisico. Simplemen-

te el cuerpo debe efectuar honesta y precisa-
mente y no bombear las emociones y la
expresion. Por eso Grotowski no le pre-
gunta a nadie “¢crées?” solamente dice:

la aparicién, la reaparicion y no la crea- __“lo que haces lo debes hacer ordenada-

cién, no la imitacién o reconstruccién
de cualquiera de los rituales conocidos.
(Aqui tampoco se utiliza el término “ri-

' tual”, se dice “acciones” o “Accién”).

Tampoco es una sintesis de rituales, lo
que ademds —segiin la opinién de Gro-

mente, con comprensién”.

En una entrevista para el popular -
diario polaco “Zycie Warszawy”, publi- -
cada el 27 de mayo de 1988 luego de mi

" reciente visita al Centro de Grotowski

dije:
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“Aqui se ve cémo todo lo que habia
antes se culmina. Se trabaja sobre la téc-
nica, sobre la precisién del detalle; y
nunca, en ningdn treatro en el mundo
he encontrado o experimentado algo

el nombre de Motions. Estas posiciones
y movimientos estin orientados siem-
pre hacia los seis puntos cardinales: es-
te, oeste, norte, sur, zenit y nadir. Sise
efecttian en el espacio abierto, entonces

tan espiritual, tan puro. No, nunca lo — suprimera direccién es el Oriente (ha-

voy a describir como teatro, como cuan-
do en su tiempo describia los especticu-
los Akrdpolis y El principe constante en el
Teatr Laboratorium (. ..) Si esto que vi
y experimenté cerca de Pontedera, lo
describiera como especticulo, me mo-
rirfa de vergiienza. Puede ser que al-
guien lo haga sin conflictuarse. Yo no
puedo y basta”.

En cambio se puede describir de
manera muy directa los elementos bi-
sicos de este trabajo. Estos son: cantos,
acciones fisicas (tal y como las entendia
Stanislavski) y danzas; elementos es-
tructurados de movimiento, textos y
motivos narrativos tan antiguos que
permanecen anénimos. '

Laaccién es evocada y cumplida ca-
da dia. En totalidad. A veces
cada algunos dias, si el trabajo

cia el sol naciente), o el Poniente (hacia
donde el sol se oculta). Los ojos estin
abiertos a todo el panorama del hori-
zontey no —como usualmente— fijados
en un sélo punto. Fisicamente es dificil
de efectuar, para los principiantes a ve-
ces provoca dolor, por gjemplo algunas
posiciones de equilibrio: una pierna ex-
tendida con la rodilla totalmente estira-
da en posicién paralela al suelo cuando
la otra esti doblada, etc., son manteni-
das por largo rato. También aqui
siempre es notorio el cuidado en la ma-
yor precisién posible de la ejecucién.
Todos efectdian estas posiciones y mo-
vimientos corporales al unisono, exac-
tamente a un mismo ritmo.

M.ASCARA_

Luego de una hora de Motions des-
cendemos. El trabajo terminé.

Nota importante: Todo el trabajo se
lleva a cabo casi sin hablar. El comenta-
rio verbal se reduce a lo absolutamente
indispensable.

Después, por la noche, tienen toda-
via lugar los andlisis y trabajos de Gro-
towski con sus principales colabora-
dores. Co

éSeri al dia siguiente el mismo or-
den de actividades? ¢O tal vez se vayaa
extender alguna de sus partes? Y asi su-
cede dia tras dfa: semanas enteras, me-
ses, éafios?

Indudablemente es un trabajo muy
duro. Para los coldboradores de Gro-
towski ha de ser agobiante, 2 menudo
probablemente, parece ser monétono.
En este trabajo hay que rebasar siempre
de nuevo la crisis del cansancio, la ten-
tacién de la mecanizacién (“ya lo sé”,
“ya lo sé hacer”). Hay que responder 2l
reto. Luchar consigo mismo por sf mis-

técnico en los detalles o la bus-
queda de algunos elementos
desde la base ocupan demasia-
do tiempo. De manera distinta
que en el teatro que sucede an-
te los espectadores que vienen
a ver la representacion, aquilo
1inico importante es la ldgicay
claridad de las acciones y a través
de estas el proceso de los partici-
pantes que las hacen vivir. Para

los espectadores como tales no
hay lugar.

Se abre la puerta. Se descu-
bren las ventanas. Se apagan las
velas. Luego de -un largo des-
canso, de nuevo con la luz del
dia o eléctrica se retoma el lar-
go y arduo trabajo sobre los de-
talles particulares. Se trabaja
hasta el fin.

Y la dltima parte del dia. Sa-
limos de la sala haciala cercana
colina desde donde se ven per-
fectamente los alrededores, la
escultura y la arquitectura del
terreno. En este exterior, en
pleno silencio y concentracién
se efectian las secuencias com-
plejas de las posiciones y estira-

micntos del cuerpo que llevan

Ryszard Cieslak en El pﬁ’ncipe constante (1965).
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mo: contra el propio agotamiento, can-

sancio, debilidad.

Elhombre occidental —afirma Gro-
towski— no percibe lo que est4 relacio-

nado con: 1) la calidad de la vibracién

de la voz, 2) la resonancia del espacio,
3) los resonadores corporales. Y preci-
samente estas cualidades son técnica-

mente indispensables para las Artes

rituales.

A principios de 1988, editado por
Centro per la Sperimentazione e la Ri-
cerca Teatrale de Pontedera, aparecié
un librito de 57 p4ginas titulado: Centro
di lavoro di  Jerzy Grotowski-Workcenter of

Jerzy Grotowski. En idioma inglés, fran-
cés eitaliano fueron publicados alli los
siguientes textos: informacién sobre el
trabajo del Centro, Roberto Bacci: A Ne-
cessary job (Un trabajo necesario); Peter
Brook: Grotowski, Art as a Vehicle (El arte
como vehiculo) y Jerzy Grotowski: el Per-

Brook apunta que en el trabajo de
Grotowski el aspecto inicistico (en el
sentido. tradicional de esta palabra, es
decir relacionado con el trabajo inter-

no, cerrado por naturaleza y no accesi-

- - bleal piiblico) es siempre el mds impor-

tante, en cambio el aspecto dramidtico

. o ritualdramdtico constituye algo asi

como un vehiculo —como [a miisica en
los viejos monasterios o —afiadiria— co-
mo la danza para los derviches. Subraya
también, que para que pueda darse el
teatro de verdad, tienen que llevarse a

~ cabo estas investigaciones cerradas sin

1as cuales el arte del teatro se marchita
y muere. Precisamente porque las téc-
nicas dramdticas son el vehiculo, tienen
que ser dominadas en grado de maes-

-tria. De esta manera uno de los mis

grandes directores de nuestra época
concede un fuerte e indudable apoyo
para la presente fase del trabajo de Gro-
towski.

El valor del texto el Performer se pue-
de comparar con el articulo Hacia un
teatro pobre publicado por primera vez
en el aiio 1965. El Performer es una ex-
presion extraordinariamente conden-
sada, ni una palabra mds fuera de lo
indispensable. Es un texto dificil, preci-

samente por su precision y exactitud, la

comprension requiere del esfuerzo del
lector o escucha. Podria tratdrsele como
un texto programitico; preferiria sin

embargo, hablar de un tipo de testimo-
nio dado a si mismo y a sus biisquedas.

Ya he llamado la atencién que Gro-
towski a lo largo de su vida, casi desde
su infancia, ha llevado sus investigacio-
nes en dos direcciones, dos vertientes:
la personal, interna, esotérica, para él
mismo.y eventualmente algunas perso-
nas mds, y la externa, publica, exotérica.
Esa primera vertiente constituye siem-
pre la base de su trabajo, mis o menos
oculta para el exterior. Estd ademis, es-
trechamente asociada con el rigor (dis-
ciplina) y técnica. No es casual entonces
que las investigaciones de Grotowski
hayan tenido siempre el carécter técni-
co; han sido el escarbar dentro de una
determinada técnica o técnicas. No es
diferente. como se nos presenta este
asunto en el periodo de las Artes ritua-
les. En el documento oficial del Centro
podemos leer:

“El objetivo del Workcenter of Jerzy
Grotowski es transmitir a la gente de la
generaciéon mids joven los resultados
pricticos, técnicos, metodolégicos y
creativos relacionados con el trabajo
que Grotowski desarrollé durante los
ultimos treinta afios.

Los candidatos son personas con -
experiencia artistica, activos en el terre-
node las artes del especticulo y quienes
poseen no sélo el interés adecuado sino
también la capacidad creativa y la deter-
minacién indispensable en el trabajo
basado en el rigor y precisién. No obs-

- tante, esto no es una escuela. Mis bien

es un instituto creativo que lleva la edu-
cacién permanente destinada a artistas
adultos y responsables. El arte dramiti-
co es aqui el vehiculo del desarrollo in-
dividual; el training de hecho es
principalmente un trabajo creativo tal
como Grotowski lo concibe.

Durante los primeros aiios alrede-
dor de doscientos profesionales jove-
nes, originarios de Italia y varios paises
de Europa y América han tomado parte
en el trabajo del Centro; su participa-
cién tuve la duracién de unos dias hasta
varios meses. Esto es uno de los aspec-
tos que caracterizan la actividad del

" Centro.

Los aspectos técnicos basicos son
los siguientes:

Relacién: precisién/organicidad.



Relacién: tradicién/trabajo indivi-
dual.

Relacién: ritual/especticulo.

Danza y ritmo.

Canto.

Vibracién de la voz.

Resonancia espacial y corporal.

Conciencia del espacio y reacciones
a los elementos que lo constituyen.

Improvisacién: impulsos/concien-
cia vigilante.

Improvisacién en el marco de la es-
tructura.

Montaje de acciones fisicas.

Montaje en el campo de la perfor-
mance y/o en el campo del rol.

Biisqueda de una linea precisa y la
16gica de los impulsos y las acciones fi-
sicas: partitura.

GURUTOWSKI

El grupo que realiza el programa
durante largo tiempo (desde varios me-
ses hasta algunos afios) cuenta de diez
a veinte personas que trabajan simultd-
neamente, en el mismo tiempo”.

Enlas Artesrituales no hay actor en
el sentido normal de la palabra, dado
que en principio no hay espectador.
Tampoco hay, por lo mismo un espec-
taculo teatral. {Entonces qué hay?

Ante todo el Performer. Lo mejor se-
ra aqui citar el primer parrafo del texto
de Grotowski que —segiin la opinién del
autor—suena mejor en francés, idioma
en que fue concebido.

“Le Performer, avec une majuscule,
c’est Uhomme de L'action. Ce n’est pas Uhom-
me qui joue un auire. Il est le danseur, le

“prétre, le guerrier: il est en dehors des genres

esthéliques. Lerituel est performance, une
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action accomplie, un acte. Le rituel dégénéré
est speclacle. Je ne veux pas découvrir quel-
que chose de nouveau mais quelque chose
d’oublié. Une chose si vieille que toutes les
distinctions entre genres esthétiques ne sont
plus valables™. (El Performer, con mayis-
cula, es el hombre de accién. No es el

" hombre que hace la parte de otro. Es

el danzante, el sacerdote, el guerrero:
estd fuera de los géneros estéticos. El
ritual es performance, una accién cum-
plida, un acto. El ritual degenerado es
especticulo. No quiero descubrir algo
nuevo, sino algo olvidado. Algo tan
viejo que todas las distinciones entre gé-
neros estéticos ya no son vilidas).

El Performer —en la visién de Gro-
towski— ha de ser “el hombre de cono-
cimiento” (I’homme de connaissance, a
man of knowledge), como Pierre de
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papelesyumriom tener en su limitado) los ha visto. Desde hace mundo es mi padre, o lo
Jean-Pierre Thibaudat  curriculum la mencién *ha un cuarto de siglo, eso no impide contrario”, dice. Lo sefialan en
seguido un seminario con Jerzy a Jerzy Grotowski haber tenido Estados Unidos. Llegado (por)
Grotowski™. A veces fue menlire, una influencia considerable, algunas horas a Holstebro
muy e menudo exagerade. El Jecunda, mds o menos (Dinamarca) para festejar los
seminario se realizaba, pero bajo reivindicada, mds o menos veinte afios del Odin Teatret
la direccion de un “animateur” consciente pero persistente. Desde dirigido por su amigo Eugenio
que pretendia por lo tanto ser el célebre Peter Brook hasta el Barba, vuelve rdpido a
uno de los discipulos del mds desconocido “Emballage thédtre”, California para encontrar
célebre polaco de Wroclaw. la lista de los contribuyentes estudiantes llegados de todas
Grotowski nunca ha reconocido es larga. partes. Busca con ellos las
espuésde la discipulos ni los desea. Pero supo Publicado hace mds de fuentes del teatro, destaca
instauracion del rodearse de actores excelentes, veinte afios, su libro Hacia un algunas de donde bebe
estado de guerra en tuego de asistentes humildes y teatro pobre, aparecid el afio modestamente.
1981, Jerzy devotos. pasudo en traduccidn china. Permanece en Italia en ¢!
Grotowski, maestro del Teatro Eran los afios sesentas y iQué pasa con Grotowski? Centro de Pontedera, invitado
pobre, estrella de los adios Jerzy Grotowski estaba entonces Cada cinco aiios se hace uno la por Roberto Bacei. En julio de
sesentas, abandona Polonia, de moda. Ahora no loestd y se misma pregunta. En diciembre 1987, rodeado de grupos jovenes
désaparece. Lo sefialan en los alegra de ello. La leyenda sigue de 1981, la proclamacion de Ulegados de todas partes de
Estados Unidos e Italia. Lo su curso, el mito va creciends. Estado de guerra en Varsovia Europa del Norte y acompaiiado
escuchan. Se le encuentra en Los malentendidos persisten. Los  hace del polace un apdtrida. por cuatro asistentes, se encerrd
Bruselas. Habla: “iHay que espectdculos (El principe Hace mucho tiempo que cerrd las cuatro semanas en un castillo,
lavar las orejas o los pies? Creo constante, Akrépolis) del puertas de su Teatr llamado muy a propdsito “El
que es posible lavar los dos™ pequerio hombre miope, fueron Laboratorium de Wroclaw a retiro” (L’Ermitage), sitiado en -
Flubo un tiempo en donde los escasos, fabulosos, pero toda noecion de espectdculo el punto que separa la frontera
Jovenes actores en biisqueda de pocos espectadores (el nimero era publico. “Polonia es mi madre, el belga de la francesa.




Combas, como Don Juan en las novelas
de Castaneda o en Nietzsche. “Un rebelle
qui doit conquérir la connaissance; méme
s'il n'est pas maudit par les autres, il se sent
différent, comme un outsider”. “Un rebel-
de que debe conquistar el conocimien-
to;.que alin si no es maldecido. por.los
otros, se siente diferente, como un out-
sider”. Una época fue mistagogo, ago
misterium. Hablan de esto los antiguos

textos sagrados, también los grandes

poetas. En el Performer “el cuerpo-y-

esencia” se transforma a través de un_
proceso muy dificil en “cuerpo de la -

esencia”.

Grotowski define su papel perso-
nal en este proceso: “soy teacher” (el
que enseiia) del Performer. No “el maes-

tro”, no el “director”, pero teacher—co-

mo en los oficios. Su papel se acaba

cuando nace el Performer. El Perfor-_

mer concebido asi es, sin embargo, al-
guien nada comin. Se refiere a un
practicante muy excepcional quien apa-
rece muy raras veces en toda la actividad
del “teacher” del oficio. La identifica-

cién del concepto Performer con los ta-

lleristas del Centro seria un abuso.
Elintento de Grotowski no es ficil

expresar con palabras. Siempre existe

el peligro de la trivializacién y de posi-

.bles deformaciones de sentido. Las Ar-

tes rituales abarcan en si la polaridad y
dualidad unidas nuevamente en el esta-
do de total unidad. Esto aumenta toda-
via la dificultad en la descripcién e
interpretacién.

Como ya he dicho, el Centro tiene
caricter de una ermita creativo-artis-

tica. Esto quiere decir entre otras que

no se organiza aqui ninguna muestra pri-
blica. Este trabajo pueden conocerlo so-
lamente los talleristas que trabajan aqui
Y, eventualmente: aquellos. que perso-
nalmente invita Grotowski. No serfan
en este caso espectadores como en el
teatro, sino testigos. La tarea del testig
es testimoniar sobre lo que ha vistoy
vivido, y cuando sea necesario, dar un-
testimonio fiel de esta experiencia.

No es posible prever hoy lo que su-
cederi en un futuro en el Centro. Lo
seguro es que jamds se llevardn a cabo
alli espectéculos teatrales, orientados
hacia el espectador.

Sacar conclusiones de las presentes
experiencias de Grotowski por la gente
de teatro es asunto exclusivamente de
estos iltimos, es asunto de su responsa- .
bilidad. Muy acertadamente lo expresé
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Subvencionado por el Centro de en cuando limitadas. Un nifio ser profesional. Las palabras son alld de la melodia, estd la
ayuda técnica y formacidn teatral cambia de posicidn a cada las mismas, pero no es el mismo cualidad vibratoria. Se puede
de Bruselas, esta operacidn no instante, nada es estable. Si uno oficia. La geisha sirve al cliente redescubrir esta capacidad.
tenfa ninguna suerte de ser empieza muy joven un que paga. En el oficio de actor tal Brook me decta que mi actividad
abierta al priblico, puesto que * entrenamiento de rebasar los como lo concibo, se puede hacer en el drea del arte eva como un
Grotowski no admite a ningiin limites, uno produce una todo menos venderse. vehiculo. El arte puede ser un
espectador en sus seminarios. Los extensién de las posibilidades que vehtculo como el yoga.”
organizadores pidieron entonces nos permiten aguantar a los 30 6 .
a Jerzy Grotowski hablar un poco 40 atios. Es ast que el camino Espontaneidad
de lo que pasd ese mes en’El descendente (la inercia y la : suspensién de especticulos
retiro. No dijo no. Yhabls de pereza quie se dasam:llaZ; con la En Hacia un teatro pobre, La o de :
otras cosas: Cuando se trabaja edad) se opone a un camino escribta: “no hay es; i “Tomé la decisién de no
con jévenes actores, es muy dificil  ascendente que nos permite - sin estructura®, Se habls mucho hacer mds espectdculos en 1970.
transmitirles una informacidn de despegar como un avién; es lo de esto. Todos los sueros de los Mi trabajo de director, en el
base, antigua, que uno puede leer que la gran tradicion llamd el occidentales quienes observan los sentido cldsico, fue algo bello.
en los tratados del japonés camino del conocimiento. rituales son errados. Ven alld Pero el automatismo me
presencia del aclor (. . .). Sien la rituales de los chamanes son muy dest ? Despruds yo.. Uno s
“lor de la juventud”, no se Geisha _ precisos. A los 3 adlos, el nitio despulst Desprts o .
cultiva la *flor del oficio”, es aprende el ritual vudd. A los 1§~ Vetve mecdico. Entonces segué
p - . trabajando durante diez aiios

demasiado tarde. De pequeiio “La influencia de la afios es un maestro que conoce li ricipacion activa d
uno posee un trescientos por americanizacidn produjo una perfectamente la estructura. Hay g" participacion activa

"~ ciento de energia, a los 17 afios lenta degradacion del teatro que tener una estructura precisa acwra,.ple.msmprumlar
un cien por ciento. A los 33 afios,  hasta transformar a los actores de los tempo-ritmas y las acciones ~ Mada al piiblico. Fue como una
1o queda mds que setenta por - en geishas. Quiere uno hacertodo fisicas. “Es un trabajo intensa, prolongacidn o de los
ciento. Entonces, si el actor no- rdpido, lo que es semejante a dificil, no agradable. La espectdculos, sino de "" ensayos.
tiene la costumbre de trabajar hacer abortar los espectdculos. EI  espontaneidad y el rigor son los Observé a Stanislauski o Brecht:
duro, de rebasar sus propias teatro ha terminado por ser un dos polos de un mismo procesa, se ocupaban en ensayar un
Jronteras, le serd imposible mercado de esclavos en donde los las condiciones de la creatividad. espectdculo dos-o tres anos. El
encontyar el treinta por ciento propietarios compran geishas Tome la tradicion del canta ensayo, es el tiempo de la

. Jaltante. Uno de los efectos del para actuar Otelo la misma oral. Todo pasa por la disciplina, del descubrimiento.
envejecimiento hace que el cuerpo noche o casi. El actor ya no tiene participacidn del cuerpo en una -Llegué de esta manera al Teatro
lienda a repetir acciones de vez el tiempo de ensayar, pero debe estructura dindmica donde mds de las fuentes.”
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Peter Brook. Afirmé que en el mundo
desde tiempos inmemoriales existian
centros muy préximos en caricter al
que ahora dirige Grotowski. (Recuer-
do que los llamaban de diferentes ma-
neras: misterios, centros de trabajo
sobre si mismo, etc.) Por eso precisa-
miente habla Brook en este caso del arte
como vehiculo. El asunto es que el tea-
tro realmente creativo no puede existir
sin este resguardo porque siempre ha

tomado y toma de las bisquedas que se

llevan a cabo en silencio y aislamiento.
Y si observiramos bien la historia po-
driamos ver que bastante de lo que lue-
go resultaba mds esencial y creativo
surgia en el aislamiento, donde —segtin
la palabras del mismo Grotowski—: “se
eleva —en el sentido mis literal— el si-

lencio y la soledad(. . .) las m4s impor-
tantes circunstancias que favorecen el
trabajo sobre si mismo”16,

La totalidad de las investigaciones
que se llevan a cabo actualmente cerca
de Pontedera hay que situarlas den-
tro de un contexto més amplio: de las
fuentes, de raices de cultura, tradicio-
nes. Esto las une estrechamente con los
rituales arcaicos y con el arte represen-
tacional en el tradicional y arcaico sen-
tido de esta palabra. Son claras las
analogfas con los antiguos misterios, y
la totalidad de esta experiencia y este
trabajo puede verse en relacién con “la
gran corriente misterioséfica del Occi-
dente que en los principios de nuestra
era abarcé la gnosis, el hermetismo, la
alquimia greco-egipcia y la tradicién de

misterios”!. Con la diferencia que Gro-

towski estd buscando algo todayiaante.

rior. En'esté sentido estd interesado en
descubrir no “algo nuevo, sino algo ol-
vidado”. Habla aqui sobre la relacién
“yo-yo”, sobre la biisqueda, sobre el des-
cubrimiento consigo mismo del sf. Y a
través de si mismo —en el si— “de los
ancestros, de sus antepasados”. Por eso
precisamente: “Tu eres hijo de alguien”
Y no que no vienes de ninguna parte y
no perteneces a nadie. Asi fue siempre
con Grotowski, incluso en California
cuando trabajé sobre el Drama Objeti-
vo. No obstante, ahora en el periodo de
las Artes rituales —dice que se trata
de algo mucho mds radical— “!Se puede

tocar algo que ya noesti ligado a los

origenes pero —si oso decirlo— al ori-

El Teatro de las fuentes

“Reuniendo a personas
ligadas a viejas creaciones,
religiones y lenguas diferentes,
traté de encontrar entre ellos una
comunicacién, un Teatro de las
fuentes. Una especie de yoga
teatral donde se pudiese descubrir
cosas muy simples. Y pronto
aparecid que nada puede legar
por medio de la sintesis 0 la
mezcla (un poco de Europa, un
poco de Asia, etc.). En cambio,
es posible encontrar un punto
comin antes de la diferencia.
Desde el monte Athas hasta
China o Japén, existen diferentes
escuelas de respiracion con
intervalos, pero diferentes en la
exhalacion. Entonces, el elemento
comun que precede a estas
diferencias, es la atencién sobre
la respiracidn. E! Teatro de las
Juentes se concentrd mds en el
drea de la investigacién que en
la de la accion. El rigory la
actividad artesanal que esto
supone, me sirven. Mis actores
“stagiaires” estaban muy poco
interesados por el arte como
vehiculo. Nuestro trabajo, lo
aplicaban después en su vida
profesional. Lo que hago debe ser

aplicable. Pero el actor debe poder

ir mds alld. Es dificil, duro.”

Pies y orejas

“Es un vigjo problema: éhay
que lavar las orejas o los pies?
Me hacen siempre la misma
pregunta. Creo que es posible
lavar los dos.™

Ma3s alla de Stanislavski

“Cuando Constantin
Stanislavski hablaba del trabajo
sobre st mismo, esto concierne al
actor, jamds quiso aplicar sus
gjercicios directamente a sus
espectdculos. iPara qué ensefiar
a un aclor a lavarse los dientes?
Mi camino de base es el mismo
que el de Stanislavski, después
nos separamos. No deseo que todo
el mundo me siga. Trato de
captar la diferencia entre
pasividad y actividad. Empiezo
con la partitura del juego. Fn el
teatro realista, esto se traduce
como: te observo y me digo si,
pero estd malhymorado, sino
hago esto, éird a explotar?, etc.
En este terreno Stanislavski era

NN
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invencible. Si el actor tiene una
linea de pequenias acciones
Jisicas, tratard de entrar en esa
partitura. Sin embargo, hay que
enlrar en esta partitura de
manera pasiva, o sea receptiva.
Lo observo de manera diferente,
su imagen ha cambiado, etc. Esto
parece sencillo, pero si estd bien
hecho, uno tiene la impresion de
ser llevado por un rio.

Luzgo, esto pide una
disociacion del yo. Existe un
segundo yo que es una
inmovilided mirando, como el
sol: no participe en los acciones
cotidianas, pero les son
necesarias. En el corazin de la
guerra, los soldados captan a
menudo esta impresiin, los nifios
también. Este descubrimiento de
un yo inmégvil cambia
completamente la nocion de
presencie. Y alli, ya no estamos
en el arte. Cuando se descubre
esto, es una gran cosa.”

Capacidad artesanal

“Todo especticulo ritual
trabaja sobre las raices del arte
teatral. Dos elementos son
determinantes: la coordinacion
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de las acciones de diferentes
personas y el organismo vivo,
considerado como el puente de
un canal de fierzas. Lo que por
otro lado, plantea la cuestion del
tipo de cuerpo a desarrollar,
porque un cuerpo demasiado
atlético bloquea este puente. En
un desierto de Egipto, ermitarios
asociaban todo a su trabajo;
confeccionaban canastas. Yo no
5é hacer canastas. Pero sé -
trabajar con actores. El Tao
cuenta la historia de un
carnicero que no miraba nunca
¢dma cortaba la carne. No
miraba nunca su cuchillo, pero
no cambiaba. Se le pregunta por
qué. Contestaba que el cuchillo se
orientaba naturalmente sobre los
partes menos resistentes. «Pero
eslas partes, écomo las conoce
usted?» «Es el Taon, conlestaba el
carnicero. Esto es bien In prueba
que el trabajo del actor y el
conocimiento de st mismo pasan
por una capacidad artesanal.”
(Publicado en Liberation,
marzo 1, 1989, pp. 35-36, Paris
[Traduccién: Cecyl Laversin/.)

-gs

\«’\’\«"\'\’\I\’\’\ SN, \'\'\,\I\’\/\l\/\’\,\/\,\,‘l’\/\’\ \‘\'\'\l\




—reny o

Sha g LT

tinto de aquel de hace
: nuladeaﬁos.'l’ero, del ¢
hombre? Tambi¢n es -
diferente, peroa pesar
deestonacela pr _
ta: {qué entre nosotros
y ellos quedé en co-
min? (. . .) No estoy
afirmando que lo que -
hace Grotowski consu
equipo sea Eléusis, si-
no que en nuestra cul-
tura puede cumplir
una funcién similar a ~
la que alguna vez cum-
plia aquel lugar. Ade-
mds los antiguos
‘misterios tampoco
eran para las multitu-
des y con los siglos re-
sultaron tanimportan-
tes y fértiles creativa-
mente. En uier

gen?” (Peut on toucher quelque chose qui
n'est plus lié aux origines mais si Jlose
dire a l'origine?). -

Para Grotowski existe solamente la
inmediata relacién con Ia tradicién. Co-
mo la observacién de los astros. Siem-
pre pensé asi. En 1970 ante los
participantes del Festival de América
Latina en Colombia dijo al respecto:

“La tradicién actiia en forma real
cuando es como el aire que respiramos
sin pensar. Si alguien debe forzarse, ha-
cer esfuerzos compulsivos para aferrar-
se, aficharla con ostentacién —eso
quiere decir, simplemente que no estd
viva en él, Ahora lo que no esti vivo en
Nosotros, no vale Ia pena de un acto,
Pues no serd verdadero™s.

Las Artes rituales son laaccién den-

.tro de Ia tradicién asf concebida. La re-

lacién aqui es directa, lo que a la vez
significa viva. Porque solamente la tra-
dicién viva puede ejercer una influendia
real. Lo que esti estudiado, inventado
con “esfuerzo” espasmédico y por eso
“obligado”, ests muerto.

Recordaré que en la antigua Grecia
Belleza-Verdad-Bien constitufan una
unidad. Esto encontré expresién en la
idéa del Kalokagathis; este término se
halla, entre otras, en las obras de Platén
Para indicar el ideal educativo de los
griegos. Nadie entonces separaba la

funcién estética (de Ia “belleza™); se co-
menz6 a hablar de esto sélo cuando el
arte se hubo emancipado, lo que en con-
secuencia atrajo su paulatina degenera-
cién y degradacién. Ya en el periodo

- teatral de la actividad de Grotowski, el

aspecto estético no era lo mis impor-
tante en el-especticulo. Fueron los cri-
ticos quienes lo separaron de entre
otros, lo aislaron del conjunto total,
trasladando simplemente su propia ex-

 periencia de observadores, de otros

teatros a la actividad del Teatr Labora-
torium, y reduciendo dicha actividad

- sobre todo al terreno estético. Asi es

pues, que cada quien vea lo que quiéra
ver y lo que sea capaz de ver. Pero esta
limitacién dela percepcién trae consigo
consecuencias no tan insignificantes.
Cuando dos personas ven lo mismo, es-
to no es de ninguna manera igual.
Hay que recordarlo siempre cuando se
tiene que ver con los testimonios publi-
cados respecto a la recepcién de la ac=
tividad de Jerzy Grotowski y su Teatr
Laboratorium.

En la entrevista, anteriormente ci-

tadade ‘Zycie Warszawy” dije:

“Pienso que alli en el pueblecito de
la Toscana surge algo parecido a lo que
fue, por ejemplo en lavida de Ia Grecia
antigua: Eléusis. Obviamente el contex-
to social y cultural es hoy totalmente dis-

. libro de historia del
teatro se habla de estos misterios y su
significado para el teatro, a pesar de
que en si no eran teatro. Eran otra cosa
(..): = ' '

~ También soy consciente que en las
actuales investigaciones de Grotowski
que alcanzan el saber olvidado y escon-
dido de hace miles de ajios, Ia apuesta
no estd en la forma tal o cual del espec-
ticulo ni en tal o cual apreciacién de
éste. Quisiera que esto. quede bien en-
tendido: de ninguna-manera estoy ne-
,Fndo la necesidad del teatro, yo mismo
o frecuento y respeto, y a veces siento
mds que respeto hacia algunos de sus
representantes. Pero con Grotowski la
apuesta del juego es totalmente distin-
ta, tal vez la mds alta posible (. . .)
¢Pero sucede sin multitudes? ¢Sin
aplausos, sin televisién, sin prensa, en
silencio y tranquilidad?”

A la iiltima pregunta responderé
hoy igual como lo hice luego de mi
regreso de Italia: _

. “Un lugar asi no puede ser actual-
mente abierto. Si asf fuera, estaria
alli de inmediato Ia televisién y multi-
tudes de periodistas de todo el mundo.
Sélo que de esta manera se cometeria
el asesinato de lo que alli surge enun
quehacer cotidiano, en el esfuerzo yla
lucha”.



confianza familiar y para evitar
el juego social (. . .) Voz del mis
alld del teatro que encarna esta
exigencia suprema, cuya voca-
cién no es salvar un arte sino
mis bien ayudar un ser a reali-
zarse”. .
Peter Brook, por otra par-
te, afirma: .
“Grandes influencias, si
son fuertes, penetran ripida-
mente y van muy lejos. Es por
esto que puedo decir que el tra-
bajo en Pontedera concierne y
toca el mundo del teatro. Eso
es en relacién a su aspecto de
laboratorio, donde se hacen
experiencias imposibles de
cumplir fuera de un laborato-
rio. Y si nos hemos asociado,
como Centro Internacional de
Creaciones en Paris, con el
Centro de Grotowski, es por-
que estamos absolutamente
. convencidos que hay una rela-

4

La actividad del Centro de Jerzy
Grotowski se complementa con en-
cuentros en seminarios y sesiones de
trabajo. Y asi:

En los dias 13 y 14 de febrero de
1987 se llevé a cabo en Pontedera un
seminario teérico cerrado, con la parti-
cipacién de alrededor de treinta perso-
nas invitadas de diferentes paises.
Grotowski informé a los participantes
de dicho seminario sobre su trabajo y
comparti6 sus reflexiones.

Un mes mis tarde, el 14 de marzo,
en el palacio Medici Riccardi en Via Ca-
vour 1, en Florencia se organizé un en-
cuentro, durante el cual Grotowski, en
compaiiia de Peter Brook, hablé por
primera vez piblicamente sobre la ac-
tividad del Centro que lleva su nombre.
Estuvieron presentes mis de doscientas

Y finalmente, en julio de 1987, el
Centre d’Aide Technique et de Forma-
tion Théitrales en Bruselas organizé un
encuentro de trabajo de un mes con el
Centro de Grotowski y los grupos tea-
trales jovenes de toda Europa del norte.
En el Chiteau de'Ermitage en Francia,
junto ala frontera con Bélgica, se llevd
a cabo el encuentro que consistié en
muestras de trabajo y su andlisis, y en
tres sesiones pricticas sucesivas con ac-
tores y directores. Cada una de estas
sesiones duré diez dias. Ademds, en el
Hotel Palace del centro de Bruselas se
efectud una conferencia con Grotows-
ld20_ .

Luego del seminario de febrero
1987, el conocido critico e historiador
del teatro francés, Georges Banu escri-
bié en el parisino “Art-Press”, mayo de
1987:

“Grotowski entiende encerrarse,

personas. De los dos encuentros apare——pero no sélo con los libros como Craig, sino

cieron numerosas resefias en la pren-
sald,

En mayo de 1987 y 1988 en la Uni-
versidad de California en Irvine, tuvie-
ron lugar sesiones de trabajo. Los
organizadores fueron la School of Fine
Arts enIrvine y el Natipnal Endowment
for the Arts. ’

sélo con otros. Craig, quien a principios
de siglo shockeara al teatro occidental,
se retird en los afios treinta a Florencia
donde cred el Arena Goldoni, y Gro-
towski, él, encuentra su lorre, apenas a
veinte kilémetros, en la Academia de
Pontedera. Aqui,invit6 a algunos de sus
amigos para hablar en el contexto de

cién viviente y permanente a
establecer entre el trabajo escondido de
biisqueda y la alimentacién inmediata

.que ello puede dar al trabajo piblico”.

Este precisamente trazar caminos

~ parece ser la funcién bésica de una in-

fluencia mis amplia de las Artes ritua-
les. Ademais, en cada periodo de la
actividad creativa de Grotowski ésta fue
su tarea principal en el teatro y fuera
de él. No la formacién de una secta crea-
tiva, tampoco el encerrarse en un grupo
particular de personas, sino exactamen-
te asi: trazar caminos. Supongo que
Grotowski estaria en este punto de
acuerdo con Juliusz Osterwa, a quien,
ademis se refiere y lo cita a menudo y
quien en octubre de 1919 al crear el
famoso grupo “Reduta” escribié estas
importantes palabras: “Si no llegare-
mos nosotros —otros después llegarin,
nosotros tal vez avisaremos por dénde
es el camino™.

En la misma base de las bisquedas
deé Grotowski estd la conviccién de la
existencia de los generales culturales o
universales culturales (ing. cultural uni-
versals, f. universeaux culturels). Esto
significa que si no en todos, por lo me-
nos en muchas culturas aparécen cier-
tos elementos que son comunes y qué
debieron anteceder las distinciones cuk




turales. Y realmente —segiin Grotows-

ki— “las fuentes Zalgo tan simple— soni’

dadas a todo hombre”, “son algo dado.
en el principio”. :

“Podria decirse que la naturaleza’

humana es-idéntica en todas partes a

pesar de la diferenciacién culturaldela

gente. A algiin socidlogo esta hipétesis
de la naturaleza humana le pareceria al-
go anticuado, pero su rechazo total a
mi me pareceria racismo (. . .) Tal vez
en cuestién de las fuentes es bueno de-

cir asi: existe el hombre que precede las

diferencias”.

Para el Grotowski del periodo del

Drama Objetivo fueron universalés los
“fragmentos de actuacién”. Estos sefia-

laban al “hombre que precede a las di- -

ferencias”. Y esta fue la tarea a realizar:
- descubrir en la accién estos “fragmen-
tos de actuacién”, ver cé6mo viven, sa-

carlos, “purificarlos” y —finalmente—
“conservarlos” y movilizarlos en otro -

contexto. Vale la pena puntualizar que
este fue el camino anélogo al de Ia an-
tigua alquimia: de los metales vulgares
—mediante la transformacién en el hor-
no alquimico, y por lo tanto con la téc-
nica de laboratorio— inventar,
descubrir la manera de producir el “oro

alquimico”, “el elixir de la vida", yen’

efecto la “piedra filosofal”. Asi como le

es cercano Carl Gustav Jung, quien se

- referfa directamentea la alquimia, Jerzy
- Grotowski parece ser por ley el herede-

ro de la tradicién arcaica basada siem- '

pre en la ley de la “universal analogia y
correspondencia” (la doctrine des analo-
gies et correspondences) y en la coincidentia
oppasitorum. Con la diferencia bésica
que su particular “alquimia” la practi-
@ en el terreno del arte y especifica-
mente, las “artes performativas” (. . .).

En efecto el de Grotowski es un
taller artistico, creativo y porlo tanto Ia
analogia con el yoga y mucho mis con
la alquimia debe ser especifica.

Queda liquidada en Grotowski Ia
antigua oposicién entre imitatio y crea-
tio. Es sabido que en los antiguos —por
¢jemplo en la Grecia de la época clisi-
€@—no creian que el arte fuese creacién.
Elvalor del arte no consistfa en esto, al
contrario estaba en el corresponder a
las leyes inmutables, a las formas eter-
nas del mundo. Segtn los antiguos: el

arte debiera descubrir estas formas, no

crearlas. A la vez, la funcién del arte se

** lvefa en la imitacién, la mémesis, enten-
- dida no como la esclavizante repeticién

de la realidad sino como la libre expre-
sién del artista respecto a ésta. La tarea
del arte era claramente imitatio.
Sélo desde los tiempos del Renaci-
miento el arte en el Occidente debe ser

. ante todo creacién. Los tiempos moder-

nos incluso definen la creacién como Ia
caracteristica que diferencia al arte de

todas las demds actividades del hombre:

“no hay arte sin creacién y donde sea
que haya creacién alli habrd arte tam-

‘bién"8, La conviccién moderna segtin

la cual el arte est4 identificado con la
creacién encuentra apoyo en la otra
afirmacién: que el arte tiene el derecho
¥ la obligacién de producir formas nue-
vas, el criterio de la novedad tiene que
ser uno de los valores mis grandes de
laobra dearte, y en todo el arte de van-
guardia, es el valor bsico. De aquf surge
también la carrera enfermiza por la prio- -
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! ridad que en Occidente presenta a me-
nudo todas las caracteristicas de una pa-
tologia cultural.

Para los antiguos la novedad evi-
‘dentemente no era un valor. Suponian
incluso que el aspirar a formas nuevas

era solamente un obsticulo en la aspi- -

racién hacia formas perfectas, las que
eran la verdadera tarea del arte.

Ante este punto de vista Grotowski
nunca fue en esencia un artista moder-
no. No es casual que todavia en el pe-
riodo teatral su colaborador mis
cercano Ludwik Flaszen, vio toda su ac-

tividad creativa en el Teatro Laborato-,

rio bastante mis cerca de la
“retaguardia” que de la vanguardia, y
no ha sido una mera provocacién inte-
lectual, aunque asi se interpreté en
-aquel entonces el texto “Después de la
vanguardia”. Recordaré aqui una vez
mis el fragmento final del ensayo de
Flaszen pronunciado el 25 de febrero
de 1967 en el Encuentro Internacional de
Escritores J6venes en Paris: =
“Nuestra actividad puede ser com-
prendida como un intento de restitu-
cién de los valores-arcaicos del teatro.
No somos modernos, por el contrario,
:somos totalmente tradicionales. (. . .)
Sucede asi que lo mis sorprendente
sean las cosas que alguna vez existieron.
Y éstas nos golpean por la novedad tan-
to mis fuerte cuanto més profundo sea
el pozo del tiempo que de ellas nos se-
para™, ‘

El mismo Grotowski fue en la cues——

tién de su vanguardismo extraordina-
riamente consecuente, lo que por
alguna razén no han visto o no han que-
rido ver los que sobre él escriben. He
aqui, un muy caracteristico fragmento
final de su conferencia del 22 de no-
viembre de 1969, publicado once aiios
después —noviembre 1980— bajo el ti-
tulo “Respuesta a Stanislavski™: -

“No creo que mi trabajo en el teatro
pueda ser definido con el nombre de
nuevo método. Se puede llamar méto-
do, pero es una palabra muy limitada.
No considero siquiera que se trate de
algo nuevo. Pienso que este género de in-
vestigacion haya existido mds frecuentemen-
te fuera del leatro, aunque alguna vez
haya existido en ciertos teatros. Se trata
del camino de lavida y el conocimiento.
Es muy antiguo. Se manifiesta, viene

formulado segiinla época, el tiempo, la
sociedad. No estoy seguro que aquellos
que realizaban las pinturas en la gruta
Trois Fréres, quisieran tinicamente ha-
cerle frente al pavor. Tal vez. . . pero no
sélo por eso. Y pienso que ahi la pintura
no fuese el fin. La pintura era la via. En
este sentido me siento mucho mis cer-
cano a aquel que pinté ese disefio ru-
pestre, que a los artistas a los cuales les
parece crear la vanguardia del nuevo
teatro”2s,

De entre los vanguardistas y los as-
pirantes a la vanguardia Grotowski
siemnpre fue diferente. Fue y es el extrafio.
En esto consistia la paradoja de su si-
tuacién. Y por eso precisamente lo pro-

clamaron “el Papa de la vanguardia tea-
tral mundial”. De acuerdo, fue un crea-
dor moderno en un sélo sentido:
trazaba los caminos, los liberaba. Pero,
como hoy se ve claramente: fueron ca-
minos trazados ante todo para él mismo
y a su dimensién. Otros quienes trata-
ron de ir por la ruta trazada por Gro-
towski, se quebraron los huesos. El
qued$ en realidad solo. No tuvo y no
pudo tener herederos ni continuado-
res. Peter Brook indudablemente tiene

" razén: “Grotowshi is unique” (Grotowski
es unico)®. Esirrepetible.

Hablanido de Artes rituales lo mejor
y més seguro es concentrar la atencién
en la técnica, en la maestria, en el oficio
yla plenitud competitiva. Se puede evo-
car también “las danzas sagradas” de
Gurdjieff'y las “acciones fisicas” de Sta-
nislavski como un tipo de referencias
para este trabajo. Quisiera, sin embar-
go, citar finalmente Cyprian Norwid
quien en el poema Promethidion ha visto
el arte futuro:

“...como el mis alto oficio del apéstol.
Y la mis humilde oracién del dngel”.

Hoy, medio afio después de mi es-
tancia en Pontedera cuando retornaen
mi la imagen de todo lo que alli me fue
dado experimentar, esa imagen del
poeta —solitario y outsider— que habla
de “situar el arte tal que fuere (a la vez)
la mas humilde oracién y el mis alto
oficio” y de “situar el estetisismo (arte)
tal que ascetismo positivo y vital se tor-
nare”, me es particularmente préximo.
Noviembre 1988-febrero, funio 1989. (Tra-

duccién: Elka Fediuk con la colabora- -

cién de Carla Pollastrelli.)

[ 3

Notas

1. Artes rituales (Ritual Arts), asi como
se dice: Artes marciales (Marcial Arts), y no
como “artes” en el sentido de obras de arte,
ni tampoco como “artes mdgicas”, trucos.

En el concepto Artes rituales la esencia estd !

contenida en lo que es tensidn-relacién entre
sus ambas partes y por eso no hay que iden-

~ tificarla con ninguna de ellas. .

2. Mel Gordon, Theatre of the Miraculous,
“The Drama Review”, Vol. 22, No. 2 (T. 78),
Junio 1978, p. 32-44; John G. Bennett, Gund-
fieff: making a new world, Londres 1973
(Turnstone Books Ltd.). Inde
pendientemente de Gurdjieff el término Ar-
te Objetivo aparece en 1921, en las notas
personales (el llamado Diario de Kiev) deJ.
Osterwa, quien consideraba —como Gurd-
jielf—~ que “la arquitectura. . . es el Arte Ob-
jetivo, el mis objetivo de todos. Luego la
misica. Luego la pintura, luego la pala-
bra. .. la literatura™. Y postulaba: “IAh, si el
teatro funcionara como 14 arquitectura!
(...)Laarquitectura funciona de la manera

mis noble, suscita maravillas en los conoce- |

- i
dores y en los sensibles; sobre todos actiia *

de tal manera que no se dan cuenta”. (Rap-
tularz 1918-1923, Manuscrito en el Musco
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Teatral de Varsovia). Sobre éstas notas titima-
mente también Grotowski lamé mi atencién.

3. Sylvie Drake, Stage watch. Grotowski to
set scene at UC Irvine, “Los Angeles Times"

“Thursday, septiembre 29, 1983, Calendar,

pP- l, 5. .
4. Dan Sullivan. A prophet of the far out

comes to Orange County, “Los Angeles Times™ -

Sunday. Octubre 2, 1983, Calendar, p. 1,42.
- '5. D, Sullivan, op. cit.

6. S. Drake; op. cit.

7. Jerzy Grotowski, Tu es le fils de quel-

- qu'un (You are someone’s son) trad. Jacques

Chwat. Correccidén y redaccién Ronald

" . Packham. “TDR" vol. 81, n. 3 (T. 115), Fall
. 1987, p. 87-40. .
- 8. Gito de: Robert Findlay, 1976-1986: A

Necessary Afterword [En:] Z. Osinski, Grotows-
kiand His
Lillian Valee y Robert Findlay, Nueva York

11986, p. 173 (PA)).
"9.71976-1986: A Necessary Afterword, p.

171-180. Los restantes textos con el tema de
Objectivé Drama Project: Theater Theorist to
Study Link Between Drama, Ritual, *UC

- Items” (University of California, Irvine) Vol.

14, n. 3, Octubre 17, 1983; Thomas O'Con-
nor, Famed Polish director joins fe I
“The Register” (Santa Ana), Septiembre 29,
1983; Thomas O’Connor, A modern force in
theater, Jerzy Grotowski, comes to UCI, *The Re-
gister” (Santa Ana), Sunday, Octubre 30,
1983; Thomas O’Connor, Robert Cohen:
Bringing UCI theater to bloom, “The Register”,
Sunday, Octubre 30, 1983 (“Arts and Leisu-
re”); Jean-Pierre Thibaudat, L’Odin Teatret

. avingt ans, c'est la fete!, *Libération”, 5 no-
in Objective. .

viembre 1984, p- 34-35; Program
Drama, “*UCI Journal”, Diciembre 1985, Vol.

- 5, n. 2A; Richard Fowler, The Four Theatres

of Jerzy Grotowski: an Int
“New Theatre
1,n2, p. 173-178; Richard Fowler, Jerzy Gro-
towski, Opole, Pologne, 1959. Irvine, Californie,
1984.Trad. del inglés Dominique Mathieu.
*L'Acteur”, octubre-noviembre 1984, p-85-
88,

10. Stabile, europeo. Nasce a Firenze. Labo-
Talorio per Jerzy Grotowski, “Quotidiano di
Lecce”, 12 junio 1985, p. 15; u. v. [Ugo Volli],

Assessment,

Presentato il “Centro” aperto dal regista in Ita- .

lia. Il corpo, la tecnica, U'arte spiegati dal sig.
Grotowski, “La Repubblica”, 20 julio 1985.

11. Compara: Krystyna Osinska, Pustel-
nicy dzis, Samotnosc z wyboru ludzi swieckich
(Los ermitaiios hoy. La soledad por eleccién
de las personas laicas), Warszawa 1988,
p- 14.

12. K. Osinska, p. 8-9.

13. Jerzy Grotowski, Teatr Zrodel (E! teatro
de las fuentes), “Zcszyty Literackie”, Paris, ve-
rano 1987, n. 19, p. 105.

. Traduccién y seléccién -

at UCI,,

rly”, Mayo 1985, Vol. -

14. Barbara Schwerin von Krosigk, "Der

" Nackte Schauspieler”: Die Entwicklung der

ielertheorie Jerzy Grotowskis, Berlin
1986 (Publica).

15. Jerzy Grotowski, El teatro de las fuentes,
p-107.

16. Ibidem, p. 110.

17. Mircea Eliade, Joga. Niesmiertelnosc i
wolnasc (Yoga. Lainmortalidad y lalibertad).
Trad. Boleslaw Baranowski, Warszawa
1984, p. 217.

18. Jerzy Grotowski, Co bylo. Kolumbia, la-
to, 1970. Festiwal Ameiyki Lacinskiej (Lo que
fue. Colombia, verano 1970. Festival de
América Latina). “Dialog™ 1972, n. 10, p.
118.

19. Las reseiias de la conferencia enPon-

 tedera: Gianfranco Capitta, Grotouski, inseg-

nante wisterioso, spiega cos’ il mambo ~fumbo.
Jerzy Grotowski un giorno a Pontedera, *Il Ma-

_ nifesto” 22-23 febrero 1987; Gianni Manze-

Ha, Un corpo-di teatro, *1l Manifesto”, 22-23
febrero 1987; Ugo Volli, Riti d'avanguardia
il ritorno di Jerzy Grotowski. Tanto teatro per
nulla. Specttacoli come cerimonie segrete, attori
come giovani guerrieri in cerca di iniziazione:
nasce a Pontedera il nuovo centro europeo del
pontefice massimo delo sperimentalismo. Ma il
publico non & invitato, *Europeo” 14 marzo
1987, p. 66'67; Goerges Banu, Grotowski &
l'académie de Pontedera, *Art-Press” (Paris)

" Mayo 1987, n. 114, p. 4041.

Banu publicé también en el mismo ni-
mero de esta revista (p. 4142) el texto de

Grotowski. La primera versién “hablada”

del Performner con el titulo Le Performer et le

teacher of Performer, precediéndolo con la si- -

guiente nota: “Lo-quepresento’aqui no es
mi transcripcién de la grabacién ni resu-
men, sino son los apuntes hechos con la
preocupacion de que fueran lo mis ficles a
las expresiones de Grotowski. Habria que
leerlos como las sciiales de una ruta y no,
como definiciones programiticas, ni tam-
poco como un documento terminado, escri-
to, cerrado. Los ecos de la voz del ermitaiio
pueden llegar hasta nosotros, incluso si sus
actos son cl misterio”.

Relaciones de prensa de Florencia: Milly
Mostardini, Brook piti Grotowsky, un tributo
alteatro. . ., *ll Tirreno" (Livorno) 15 marzo

1987, p. 37; Vittorio Brunclli, Incontro a Fi-

renze col polacco creatore del “teatro povero™ ¢
con un big della regia, Uinglese Peter Brook. Gro-
towski: “Il corpo? Serve a recitare”. Soltanto me-
diante un durissimo allenamento l'attore pud
raggiungere il completo controllo di sé. *La spe-
rimentazione 2 tutto”, “Corriere della Sera” 16
marzo 1987; Cristina Jandelli, Tre anni di
laborutorio teatrale con il grande regista polacco.
Pontedera, torna Grotowski. Realizzerd un cen-
tro di ticerca unico nel suo genere, *La Citta

Firenze" 16 marzo 1987; Luigi Testaferrata,
R regista polacco ha presentato insieme a Petey
B'mrﬁ:il:ua laboratorio tascano. Con Grotowski
nel teatro del silenzio. “La mia tecnica @ para- .
gonabile allo yoga, uso il mezzo drammatico come -
veicolo”, “Il Giornale” 16 marzo 1987; L. B.,
Grotowski e Brook: una coppia per il teatro, “La
Nazione” 16 marzo 1987; Insieme a Firenze
per presentare il Centro diretto dal regista polac
co. Grotowski e Brook alle fonti del teatro, *TI -
Ciornale di Sicilia” 17 marzo 1987; Franceso
Matteini, Grotowski ¢'¢ un guerriero in noi. I
regista'terrd per tre anni lezioni al Centro speri-
mentale di Pontedera: Presentato da Peter Brook,
lartista polacco ha illustrato il suo metodo a una

Jolta platea di giovani, *La Sampa” 17 marzo
1987; Sara Mamone, Il regista paria del suo
laboratorio a Pontedera. La lezione del prof. Gro-
towski, “L’Unitd” 17 marzo 1987; Al Centro

" di Pontedera. Scuola d'attore con Grotowski,

“Avvenire” 19 marzo 1987, p. 14; Jacques

 Gardel, Peter Brook et Jerzy Grotowski a Floren- -

ce. Rencontre avec des hommes remarquables,
“Lausanne” 14 abril 1987, p. 51.

20. “Libération™ de 1 de marzo, 1988 (n.
2187, p. 35-36) publicé una amplia descrip-,
cién de esta conferencia y también la con
versacién con una de las talleristas:
Gouroutowski. Anoté Jean-Pierre Thibaudat;
“Comime au couvent”. La comédienne Patricia
Pekmezian a_ participé au stage (intensif) que
Grotowski a animé cet eté dans un chdteau ita-
lien. Elle raconte. Preparé para la publicacién
J-P. T. [Jean-Pierre Thibaudat).

21. Listy Juliusza Osterwy (Cartas de Julius
Osterwa). Prélogo dc Jerzy Zawieyski, Wars-
zawa 1968, p. 52 (carta a Wiladyslaw Orkan.
1 octubre 1919). :
22. ]. Grotowski, El teatro de las fuentes, p.
108. -

23. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki (His-
toria de la estética), Warszawa 1989, t. 2, p-
267. : .

24. Ludwik Flaszen, Po awangardzie (Des-
pués de la vanguardia), “*Odra” 1967, n. 4,
P- 3942; recditado en: L. Flaszen, Cyrograf,
Krakow 1971, p. 25-31.

25. Jerzy Grotowski, Odpowiedz Stanis-
lawskiemu (La respuesta a Stanislavski), “Dia-
log™ 1980, n. 5, p. 119.

26. Peter Brook, Preface [En] Jerzy Gro-
towski, Towards a .Poor Theatre, Odin Tea-
trets Forlag, Holstebro 1968, p. 11. -

[Este ensayo fue escrito por peticion de
Ia redaccién de la revista “The Drama Re-
view™.]

Osinski s critico e investigador.en su natal
Polonia. Es uno de los masimportanics tea-
trélogos contemporineos que, desde hace
varios aiios, sigue el trabajo de Grotowski.
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1 periodo final de la acti-
vidad del Teatr Labora-
torium, a la salida de
Grotowski, estuvo carac-
v terizado por movimien-
tos y transformaciones continuas.
Fueron muchas las iniciativas nuevas de
trabajo, sacadas adelante a nivel indivi-

* dual o colectivo. Parecia que los respon- .

sables de la direccién compleja de la
actividad, proponian con menor insis-
tencia la imagen de una bisqueda ho-
mogénea y comtn. En 1975, época en
Ia que los experimentos posteatrales co-
menzaban a ser abiertos al piiblico, es-
taba absolutamente subrayada la
orientacién unitaria del trabajo, no obs-
tante los varios y diversos laboratorios
unidos bajo la definicién de parateatro.
En un articulo publicado en ese perio-
do, Grotowski escribié:

“Este grupo no es un pedazo de

-terreno para repartirse entre varios in-

dividuos, de tal manera que cada uno
tenga su parte. Fundamentalmente es
una cuestién comiin y consiste en un
impulso que va desde aquello que ya se
ha experimentado a lo que todavia es-
pera. Sélo este impulso, este elan ‘dari
a los miembros del grupo la*fuerza y

. direccién para emprender juntos in-

vestigaciones de aquello que viene de
fuera.”

Tres afios mis tarde, Jacek
Zmyslowski en una entrevista realizada
al término del Proyecto montaiia puso a
luz la direccién comiin de las investiga-

ciones emprendidas por el instituto,
pero realzando, como era natural, las
diferencias intrinsecas de varios logros:

“En un momento en el'que el La-
boratorium esti realizando contempo-
rineamente toda una serie de
proyectos y programas diversos, es na-
tural que sean diferentes los recorridos
emprendidos en las experiencias con
los antiguos colegas (que a veces se re-
hacen en técnicas y métodos elabora-
dos en la anterior fase teatral) y con
nosotros. Existen, de cualquier modo,
algunos puntos de convergencia, enlos
que todos nosotros nos acercamos re-
corriendo caminos diversos y persona-
les. Se pueden tomar como punto de
partida los ejercicios de actuacién o
bien las acciones que no requieren este
tipo de asociaciones y alcanzar entre
ambos casi aquello que —con palabras
sencillas—se puede definir como «aper-
tura», un desbloqueo de los procesos
que pasan a través de la energia.”

En ese mismo aiio, 1978, Zbigniew
Cynkautis (en ese tiempo vice-director y

'EL FINAL DEL TEATR LABORATORIUM

administrador del Teatr) firmé un ar-
ticulo que constituia una declaracién
publica de programas y planos del
Teatr Laboratorium. En esa ocasién,
expresando de manera todavia m4s ex-
plicita la heteraogeneidad de las investi-
gaciones, formé elencos que
colaboraban en el instituto:

“Los llamo individualmente por-
que considero esencial, en esta comu-
nicacién, subrayar. como en cada uno
de estos nombres estin enlazadas diver-
sas especializaciones (. ..). Cadauna de
estas experiencias estd ligada de mane-
ra precisa a un individuo én particular
oa un grupo especifico que forma parte
del instituto y esti caracterizado por la
personalidad del lider, consolidada por
varios afios de investigacién comiin
(casi veinte), dotada de su fisonomia y
su pertenencia con los intereses, exi-
gencias y expectativas, de varios géne-
ros, de los que quieren participar
activamente en el acto creativo.”

En este documento Cynkutis anun-

ciaba oficialmente la conclusién del ci-
. clo de investiga-

cién conocido co-
mo parateatro, en
el que el Teatr La-
boratorium habia
trabajo desde 1970
a1977. No obstan-
te se hubo conclui-
do el Proyecto mon-
tafia, la actividad
parateatral conti-
nué todavia para
formar la base de
las actividades
presentes y futu-
ras del instituto,
que en aquel mo-
mento tomaron el
nombre de “activi-
dades culturales”.
El impulso hacia
esta direccién, ex-

plicaba Cynkutis

El principe constante.  en el articulo, fue

[P
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sean ellos los que crean y siguen .
creando, especticulos y repre.
sentaciones.” :
Hoy podemos individualizar
en el concepto de cultura activ.
una de las dos principales ten-
dencias de trabajo surgidas de las
investigaciones, teatrales y para
teatrales, del Teatr Laborato- .
rium. Si es verdad que toda la
actividad de Grotowski estuvc
dedicada al contacto —especifi-
camente en lo que se podria lla-
mar contacto espontineo
de-condicionado—, ahora se tra-
ta de que la forma de trabajo se
desarrolle desde un interés por -
la calidad del contacto entre ac-
tor y piblico, entre dos indivi-
--duos, enuna situacién de grupo. -
Generalizando, lo podemos de-
finir como movimiento centrifu-

dado por la nocién de “cultura activa”,
definido por él como el “concepto prin-
cipal (. . .) inserto en el programa de
actividades del instituto”. En una entre-
vista realizada en “Trybuna Ludu” en
1976, Grotowski individualizaba en esta
nocién el componente de mayor rele-
vancia social en el trabajo del instituto:

“Pienso que el punto de contacto
mis estrecho (con el social) es la tenta-
tiva de abandonar la divisién clisica de
cultura activa y cultura pasiva. En tér-
minos de cultura activa, laaccién —que
da un sentido de realizacién en la vida
y amplia las dimensiones— es una nece-
sidad de muchos, pero queda como una
prerrogativa de poquisimas personas.
El escritor, por ejemplo, estd empleado
en la cultura activa cuando escribe un
libro. Nosotros lo estamos cuando pre-
paramos especticulos. La cultura pasi-
va —que por cierto es muy importante
Y muy rica, por aspectos que aqui son
dificiles de discutir a fondo— es la rela-
cién con el producto de la cultura acti-
va, por ejemplo la lectura, ver un
especticulo o un film, escuchar musica.
En una dimensién apropiada —llamé

mosla de laboratorio— trabajamos para .

ampliar [a esfera de la cultura activa. De
tal manera que otros individuos podrén
compartir aquello que ahora es un pri-
vilegio de pocos. No estoy hablando
de una produccién en masa de obras de

-arte, sino de un cierto tipn de experien-

cia creativa individual, importante para
la vida personal y social. Trabajando en
teatro, realizando especticulos por va-
rios aiios, nos acercamos, paso a paso,
a este concepto de individuo activo (el
actor) que no tiene ninguna intencién
de representar a otro, pero én cambio
quiere ser él mismo, estar en contacto
con alguien, como decia Stanislavski.
De nuevo un paso y estd iniciada nues-
tra aventura con la cultura activa. Sus
elementos pueden ser reducidos a cosas
extremadamente simples: accién, reac-
cﬁc’m, espontaneidad, impulso, canto,
compatibilidad; hacer musica, ritmo,

improvisacién, sonido, movimiento, °
. verdad y dignidad del cuerpo. Y ade-

mis: un individuo en relacién a otro en
un mundo tangible. Todo esto tiene un
tono demasiado sentimental y quiz4 es
mejor no formularlo en estos términos.
Por otra parte, las cosas més simples y
mis elementales son siempre Jas més
dificiles de hacer, ya que continuamen-

. te requieren disciplina, grandes esfuer-

zos y atenciones, especialmente para no
hacerlas a costa de los demis. Pienso
que la cultura activa (comtinmente lla-
mada creatividad), y sobre todo las per-
cepciones y experiencias que la
acompaiian, no deben ser prerrogativas
de pequeiios grupos de profesionales,
ni de individuos particulares, aunque

. B9, evolucién del trabajo haciael .
-exterior, hacia la divulgacién del traba-
jo y las experiencias mis accesibles en

* una escala amplia. A nivel prictico, este
- movimiento se concreté en los afios

posteriores con la eleccién deliberada
de efectuar varias giras a Polonia y al
extranjero, durante las cuales se orga-
nizaron actividades que impli- casen
participaciones. Fueron ademis siste-
mdticamente eliminadas las restriccio-
nes de participacién en el trabajo, que
realmente se vuelve (y no sélo teérica-
mente) del todo accesible,

__ Sin embargo, del trabajo del Teatr
Laboratorium nace también otra tenden-
cia, otra orientacién y, en términos de
rigor, fue en este campo en el que el
mismo Grotowski se empefié. Se traté
de una orientacién de cualquier modo
ligada al concepto de cultura activa,
considerando que el objetivo era volver
mis accesible, en forma activa y como
-experiencia, aquello que anteriormen-
te era considerado un proceso privile-
giado y exclusivo de unos cuantos. A
pesar de que esta actividad era mis per-
sonal, contemplaba procesos interiores
del individuo. En cierto sentido, se
puede decir que se representa una evo-
lucién del interés de Grotowski por la
relacién entre actor y director, en la que
todas las circunstancias estin condicio-
nadas propiamente desde las exigencias
delos procesos interiores del individuo.
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La diferencia entre esta direccién de
trabajo y el concepto de cultura activa
descrito anteriormenté est4 ya implici-
ta, por ejemplo, en los primeros Proyec-
tos especiales parateatrales, donde el
“Proyecto especial amplio” (dirigido
por Cieslak, y dedicado al trabajo de
grupo) era diferente del “Proyecto es-
pecial reducido” (que se ocupa del in-
dividuo, que atraia el particular interés
de Grotowski). En términos generales,
podemos definirlo como un momento
centripeto, en cuanto a que la actividad
estaba centrada esencialmente en los
procesos interiores del individuo, aca-
bando por recordar siempre de mis la
formacién espiritual y personal propia
de otras culturas (en las que de hecho
se hace referencia progresiva enla pric-
tica). El trabajo de organizacién para
estas investigaciones posteriores se ini-
cié en menos de un afio después de con-

cluido el Proyecto montasia, sin que toda-
via esta vez se mirase una gradual divul-
gacién piblica de laactividad. Como ya
habia sucedido con el parateatro; el pe-
riodo inicial estuvo caracterizado por
una intensa blisqueda a puertas cerra-
das, conducida junto con personas se-
leccionadas. Cuando se llegé a una
“apertura” del trabajo, Ia decisién con-
templé nuevamente a algunos partici-
pantes esmeradamente seleccionados.

En el otofio de 1977 (luego del Pro-
yeclo monlaiia) el instituto continué su
actividad. El grupo internacional dirigi-
do por Jacek Zmyslowski inauguré la
nueva temporada con un ciclo de sesio-
nes de trabajo abiertas al piblico. En
estas sesiones, denominadas Czuwania
(vigilia), tomaron parte tanto polacos
(entre ellos, Zbigniew Kozlowski, Irena
Rycyk y Malgorzata Swiatek del Teatr
Laboratorium) como extranjeros; laac-

tividad continué ininterrumpidamente
hasta finales de la primavera de 1978,
En esa época, Jacek habfa pensado en
una continuacién del Proyecto montasia,
que deberfa llamarse Proyecto tierra,
También esta iniciativa estaba dividida
en tres partes: Czuwania (vigilia), Czynie-
nie (hacer) y Wioska (aldea). Entre el in-
vierno de 1977 y la primavera de 1978
el grupo de Jacek comenzé enseguida
a buscar, en la periferia, una base rural
para Wiosha.

En el intermedio, los actores conti-
nuaban sus laboratorios personales; en
mayo de 1978 el Instituto se fue porun
mes de gira a Gdansk, localidad portua-
ria de la Polonia septentrional. Los tra-
bajos se iniciaron con las sesiones de
Czuwania vueltas por el grupo de Jacek
y continuaron con laboratorios abiertos
a cargo de los actores. Fue una etapa
importante para la evolucién de la com-

Misterio Bufo.
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paiifa: fue la primera vez que la activi-

dad posteatral se llevé de gira por Po-

loniay Ia eleccién de difundir el trabajo
en nuevos ambientes y nuevas colectivi-
dades indicaba que el Instituto estaba
mis interesado en alcanzar 4reas y co-
munidades donde la participacién en la
cultura no estaba condicionada por
canvenciones. Después de Gdansk el
desarrollo del Proyecto tierra fue suspen-
dido temporalmente cuando algunos
miembros del grupo de Jacek se dedi-

caron a otras iniciativas. El 15 de junio -

de 1978 se desarrollé en Varsovia un
congreso del ITI (Instituto Internacio-
nal de Teatro), en ocasién del primer
Encuentro teatral internacional. El te-
ma elegido para la conferencia fue “El
arte del principiante”; Grotowski parti-
cipé con una intervencién (publicada

En la Emilia Romagna y el Lazio dos
Polacos despiertan.

Despiertan pensdndose.

Anhela el polaco del Sur el silencio del
polaco del Norte.

Conmueve al polico del Norte el Hambre de
hombres del polaco del Sur.

Seincorporan.

Una ventana espera al polaco del Sur.

Al polaco del Norte lo aguarda una puerta.
DOMENICA.

Norte,
De larga seda el polaco del Sur.
Se piensan. o

luego con el titulo Peregrinacidn sobre las
huellas del Teatro de las fuentes). Era la
primera vez que Grotowski hablaba del
Teatro de las fuentes, un proyecto en
graméscala destinado a absorber su in-
terés en los aiios siguientes. El congreso
del ITI dejé una declaracién impresa

sobre este argumento:

... “Los participantes del Teatro de las
fucntes son personas que pertenecen a
continentes, culturas y tradiciones di-
ferentes. El Teatro de las fuentes est4
dedicado a aquellas actividades que nos
remiten a las fuentes de la vida, a
una percepcién directa y primaria, a una
experiencia orgdnica y manantial de la
vida, de la existencia, de la presencia.
Por experiencia primaria entiendo un

fenémeno radical y dramitico, un tema .

inicial, codificado. Segin los programas,
el Teatro de las fuentes se desarrollari
entre 1978 y 1980, con una actividad
itensa durante el veranoy con una rea-
lizaci6n final prevista para 1980.”

El Teatr Laboratorium comenzé
sus labores en Brzezinka y en otros lu-
gares ya frecuentados en el curso de Ia
investigacién parateatral. Se trataba de
una intensa actividad experimental que

se desarrollaba a puerta cerrada, dirigi-

da por Grotowski y Teo Spychalski en
colaboracién con Jacek Zmyslowski, Ire-
naRycyky Zbigniew Kozlowski. Fueron
invitadas otras personas procedentes
de Polonia y el extranjero. En 1978 tra-
bajé también el grupo de Jacek, quien
presentd Czuwania en el teatro de Wro-

Caminan pensdndose.

“ICdmo es, Jerzy?™ .

Silencio.

Caminan.

- Puenta yventana crecen a los ojos polacos.
“Cdmo?~ '

Silencio. '
Somnbras purpiireas franquean el paso al
polaco del Sur. :
“Hdblame",

Silencio. )

Una dulce luz guta la mano del polaco del
Norte,

“iHdblame, Jerzy!”

Silencio.

Se detiene el polaco del Norte.

Trota el polaco del Sur.

“Espera”.

corve el pdlaco del Sur.

“Espera, Karol".

claw. El proyecto habia sido emprendi-
do en el momento en que crecfa la ne-
cesidad de desarrollar nuevas 4reas de
trabajo, que implicaraa los actores, y se
pusieron en prictica principios de “cul

- tura activa”. Contemporineamente se

decidié ampliar la nueva politica del tea-
tro, que preveia introducir en nuevas
comunidades las actividades abiertas a
la participacién. Hacia finales del otofio
realiz6 una giraala pequeiia ciudad po-
laca Tarnobrzeg, donde se propuso

De anciano patio se cubre el polaco det ———

DE POLACOS Y PONTIFICES

1HE

“iNo puedo!”
Silencio.

El polaco del Sur estd en la ventana.
Bate la puerta el polaco del Norte.
DOMENICA. A
Canta el gallo, enloguscen los badajos
enel Sur. -

Hay un silencio en el Notte. ,
Bajo la mirada ausente y los brazos
cansados del polaco del Sur

La rumorasa plaza se agita y exulta.
Una sala vacia y el silencio

saludan y envuelven al polaco del Norte.
DOMENICA. '

aplausos en la plaza acotada.

" Silencio "‘iﬂiﬁit&?ﬁ"l&fihﬁiiﬁ—fdhf o
ESPECTACULO.
RITUAL.
*iPor qué me has abandonado?” .
“Actor eres y en actor te convertirds”,
*éPor qué me has abandonado?”
Silencio.
“iHdblame!"
Silencio.
ESPECTACULO. '
RITUAL. .
Una golondrina se inaugura en Pontedera.
En el Vaticano se aburre una paloma.
‘DOMENICA.
Ausencia presente en la Plaza.
Presencia ausente en la Sala.
ESPECTACULO.
RITUAL.
TEATRO.
INTER PONTIFICIS.

" Mauricio Pesutic
Santiago, Chile, 1989.

- nuevamente las sesiones de Czuwania y

laboratorios abiertos dirigidos por los
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. actores. Después en invierno la activi-

dad del grupo de Jacek se interrumpié:

*algunos miembros participaron en la

biisqueda de Grotowski, otros colabo-
raron con varios actores en la prepara-
cién y desarrollo de una nueva forma
de actividad, la Drzewo Ludzi (El 4rbol de
la gente), también ligado a mecanismos
de participacién.



Ennoviembre, en un articulo publi-
cado en “Odra”, Cynkutis anuncié la
preparacién de un nuevo proyecto. En
esa ocasidn definib El drbol de la gente
como el primer paso hacia una realiza-
cién concreta de cultura activa, comple-
tamente accesible a todos aquellos que
desearan formar parte (hasta 400 per-
sonas a la vez); estaba directamente
pensado para abandonar la divisién ti-
pica dela actividad parateatral, en guias
y participantes. Cynkutis llamé a este
adelanto “flujo-trabajo”, término utili-
zado por Grotowski para indicar una
actitud de trabajo que no hacfa distin-
ciones entre periodos de simple “traba-
jo” y momentos de “actividad domés-
tica” (en las que por e¢jemplo se comia
o dormia), como se habia tenido en la
fase parateatral anterior. Durante el pe-
riodo del ' proyecto, todos los momen-
tos delavida debian ser “en el proceso™.
Cynkutis anuncié también que El drbol
de la gente se volveria la acti-
vidad principal del Teatr La-

se les dejaba para que la mayor parte
del tiempo cada uno tomase su propia
direccién. Un participante americano,
Robert Findlay, describié algunos as-
pectos desarrollados en la sala de tra-
bajo.

“Las actividades que tuvieron lugar
en este espacio eran colectivas e impro-
visadas; participaban solos, con veinte
y hasta con sesenta personas. Estaba
permitido sentarse y ver un poco. Gro-
towski, por ejemplo, observaba fre-
cuentemente, desde la posicién mis
discreta posible. Al comienzo del dia,
en esta estancia los miembros del Teatr
Laboratorium se desempenaban muy
claramente como guias o lideres, crean-
do imdgenes fisicas y sonidos vocales
que nosotros luego teniamos que se-
guir. Después, al transcurrir los dias y
las noches y con el surgimiento de nue-
vas imagenes, acuerdos ticitos en el in-
terior de todo el grupo, los miembros

del Laboratorium se hicieron hacia
atris y parecieron exhortarnos a susti-
tuirlos en calidad de guias. Al final, casj
todos comprendieron que era posible
ser 2l mismo tiempo un lider éptimo y
un seguidor 6ptimo; el grupo en si fun-
cionaba verdaderamente como un con-
junto creativo. Supongamos que
alguien dio inicio a una accién, un mo-
vimiento, un canto o una melodia: €]
grupo lo aceptaba elaborindolo o lo re-
chazaba ignorindolo. La seleccién dei
gesto individual tenfa como base los pa-
rimetros de la eleccién de los demis,
No obstante muchos participantes no
eran ni actores ni hombres de teatro, el
nivel general de creacién e intuicién era

_alto: casi todos encontraban bastante

ficil juntar espontineamente aquello
que habia establecido una nueva ac-
cién, nuevos movimientos, cantos y me-
lodias. A menudo me venia a la mente
las improvisaciones espontineas de

‘una orquesta de jazz, don-

boratorium; y quie serfa pre-
sentado con regularidad
doquiera se encontrara el
grupo. Segin las previsio-
nes, con el tiempo debid ab-
solver en la misma funcién
de Apocalypsis cum figuris, un
punto focal para la compaiiia
y los espectadores interesa-
dos en hacer contacto.

El5 de enerode 1979 en
el teatro de Wroclaw se ini-
cié el primer Arbol de la gen-
te, en el que participaron
sesenta invitados, polacos y
extranjeros, ademis de los
miembrbs del Teatr Labora-
torium, Grotowski y Flaszen
incluidos: La accién, que du-
ré siete dias y siete noches,
. se desarrollé en todos los
cuatro pisos del edificio tea-
tral; la principal irea de tra-
bajo, la misma que habfa
hospedado las repre-
sentaciones de Apocalypsis
fue el tercer piso. Apenas lle-
gaban, los participantes eran
guiados por el edificio e in-
formados de las zonas desti-
nadas para el trabajo, la
comiday alojamiento; luego,

T
l‘

de los miisicos se escuchany
suenan el uno sobre el otro.
Cuando la actividad del ter-
cer piso funcionaba verdade-
ramente bien, se creaba ine-
quivocamente una sensacién
colectiva de fluidez y espon-
taneidad.

Naturalmente, es dificil
describir con detalles estas
creaciones colectivas y quizi
ni siquiera es legitimo valori-
zarlas. Duraban cerca deuna
hora o dos en la cabeza y pa-
recian precisas y claras al
principio y al final, mientras
que la parte de en medio era
prolongada. Esto no signifi-
caba que fuese una progre-
sidén lineal, un hilo narrativo,
como quiere la tradicién. Re-
tomando nuevamente la ana-
logia con la orquesta de jazz,
su forma recordaba mds bien
una improvisacién musical,
que no difundia sélo en el
tiempo, aciisticamente, sino
también en el espacio, ciné-
ticamente. También nos pa-
reciamos en grado de seguir-
nos en altibajos, asi como
hacen los miisicos jazzistas a

través de la progresidn de los
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" actividad de preparacién para

acordes: y no sélo en términos
de melodia y contrapunto, sino
también gracias a Ia progresién
de las imdgenes cinéticas.”

Por todo 1979 hubo pre-
sentaciones de El drbol de la gen-
te 'y Apocalypsis cum figuris,
mientras continuaban los labo-
ratorios dirigidos por los acto-
res. En el verano en Brzezinka,
Grotowski dirigié nuevamente
un trabajo a puertas cerradas,
dedicado al Teatro de las fuen-
tes. Otofio e invierno marca-
ron el inicio de una intensa

la “apertura” del Teatro de las
fuentes a participantes extran-
jeros, prevista para el siguiente
verano. Fueron extendidas in-
vitaciones a todo el mundoy el
mismo Grotowski fue con el
grupo a diversas naciones (Hai-
ti, India y México entre otros
lugares) para buscar a los futu-
ros participantes y colaborado-
res*. La sesién abierta se
desarroll6 a finales del verano
siguiente, en dos bases de tra-
bajo, en Brzezinka (donde la ac-

Los presentes tienen la po-
sibilidad de entrar en accién.
Pueden participar en la vida
particular de este grupo de ma-
nera activa, con fa voz, o senci-
llamente estando con
nosotros.”

La estructura de Tanatos
polaco fue muy precisa, al igual
que Apocalypsis cum figuris, que
fue condicionada de manera
‘evidente por la presenciay par-
ticipacién de tres miembros
“parateatrales” de la compaiiia.
La construccién de unién re-
cordaba una composicién mu-

-sical, cuando cada intermezzo
tenia una energfa y un ritmo
interior particular, se agregaba
enseguida un tono emotivo.
Los gestos eran contrastantes,
podian sugerir tanto alegria -
como tristeza, mientras en al-
gunos momentos sobresalia
del todo inesperada, una ac-
cién dramitica. Por ejemplo,
en cierto punto Rena Mirecka
levantaba un hibito blanco que
estaba dramiticamente man-

tividad estaba dirigida por
Grotowski) y en Ostrowina
(donde el director era Teo Spychalski).
En el intermedio, en Wroclaw, los de-
mds miembros del Teatr Laboratorium
presentaban Apocalypsis y El drbol de la
genle para los huéspedes que se alterna-
ban; [ue en este periodo que Apocalypsis
cum figuris, sin ningin aviso previo al
pliblico, fue representado por tltima
vez,

En el otoiio de 1980 Grotowski salié

de viaje solo, luego de desintegrar tem-

poralmente el grupo internacional que
colaboraba en el Teatro de las fuentes.
Teo Spychalski y Elizabeth Albahaca
partieron a Venezuela (patria de Eli-
zabeth), donde trabajaron inde-
pendientemente. Jacek Zmyslowski
presencié en verano el Teatro de las

fuentes, transfiriéndose luego a los Es-.

tados Unidos para someterse a exime-

nes médicos (ya comenzada la prima- -
vera); donde fue alcanzado mis tarde

por su familia.

En este punto, los miembros del
Teatr Laboratorium que se quedaron

" Kordian (1962).

en Wroclaw dieron un paso que a
muchos puede parecer sorprendente:

.prepararon algo similar a una repre-

sentacién “teatral”. La actividad para
este fragmento de trabajo colectivo, in-
titulado provisionalmente A lz Dos-

toieushi, se desarrollé durante los meses
~ invernales de 1980, bajo la dircccién de

Ryszard Cicslak. Los “actores” eran seis:
tres miembros del grupo original (An-
toni Jaholkowski, Rena Mirecka y Sta-
nislaw Scierski) y tres j6venes miembros

- (Irena Rycyk, Teresa Nawrot y Zbigniew

Kozlowski). La primera representacién
publica con el titulo definitivo de Tha-

-natos Polski (Tanatos polaco), fue en

Wroclaw en febrero de 1981. El progra-

{ .
ma mencionaba la siguiente retracta-

cién:

“Thanatos Polski no esti concebido
como un especticulo teatral, aunque
presenta una estructura fija y algunas
dreas cstablecidas como asociaciones
(el «teman).

chado de barniz color rojo: An-
toni Jaholkowski reaccionaba
hundiendo un cuchillo en el
vestido y cortindolo en seis pedazos,
que cran distribuidos entre los demds
participantes. La parte textual, toda for-
mada por liricas, era muy reducida,
mientras las partes vocales consistian en
cantos —cantinelas, salmos— o simples
acompainiamientos a boca cerrada. Casia
la mitad de la accién y nuevamente al
final, los actores cantaban laliricade un
Jjoven poeta de Wroclaw. Tenia un es-
tribillo nostélgico y melédico, que era
a menudo rctomado y cantado por al-

- gunos espectadores junto con los parti-

cipantes de la accién:

“Estamos esperando a las orillas

dc las grandes aguas de nuestro cansan-
cio |

una seiial que ilumine nuestros ojos

de alegria y humildad.”

Entre los textos se inclufa también

. un fragmento de una lirica del poeta

romintico polaco Adam Mickiewicz,
que Antoni Jaholkowski cantaba mien-



Apocalypsis cum figeris.

tras sostenia el cuchillo con el que habia
cortado el vestido blanco:

“Manos que pelean por el pueblo, el pue-
blo mismo cortari

nombres amados por el pueblo, el pue-
blo mismo olvidari

todo pasard; luego el tumulto, el clamor,
lalucha

el sencillo, mudo, pequeiio pueblo, reco-
gerd su herencia.”

El Gltimo texto era pronunciado en
.la oscuridad por Stanislaw Scierski: se
trataba del poema Narid (Nacién), del

poeta polaco contemporineo Czeslaw
Milosz:

“La mis pura de las naciones de la tierra
juzgada por el resplandor del rayo,
inadvertido, sin embargo idéneo en la
fatiga de un dia de trabajo.
Ninguna piedad para viudas y huérfanos,
ninguna piedad para el viejo,
.que roba una costra de pan de la boca
de un nifio.
Da su vida en sacrificio, por invocar en
el enemigo la cdlera divina
paraliza al enemigo con el llanto de huér-
" fanos y mujeres.
Da el poder a aquellos que tienen ojos
de comerciantes de oro.
- Crecen aquellos que tienen los escriipu-
los de un duefio de burdel.
Sus mejores hijos permanecen escondi-
dos.
Lo acompaiian sélo una vez para morir
en las barricadas.
Las ligrimas amargas de este pueblo in-
terrumpen sus canciones
y cuando las canciones se desvanecen, se
cambia a batutas vulgares.
Gran nacién, indémita nacién, nacién de
hierro,
en grado de reconocer la verdad callin-
dola.
Acampada en las plazas del mercado, co-
municando en bromas,
cambiando vieja porqueria robada entre
las ruinas. v
Una nacién con la gorra destrozada, las
cosas propias a la espalda,
vagabunda en busca de una demora, ha-
cia el sur y al oeste.
Solo uno de esta nacién titubeando en
la cuna del hijo
repite palabras de esperanza al final y
ahora siempre initiles.”

Enseguida Stanislaw Scierski canta-
ba, en un tono de voz apenas audible,

1 o9
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que sonaba lentamente en la
oscuridad, las dos primeras .
estrofas del himno nacional

“Polonia no esti perdida to-
davia
. Alfinal cuando estemos vivos
. todavia
(. . .) estamos vivos todavia
(.)"

Er la primavera'y el vera-
no de 1981, Thanatos Polski
fue-presentado, juntamente
con El drbol de la gente y los
talleres, en Wroclaw, en va-
rias localidades polacas y en
los meses de marzo y abril -
en Sicilia, Italia. Todo eso en

tos politicos de 1981: la.cre-
ciente adhesién publica a
Solidaridad y el movimiento

beracién social y la de los me-.
dios de informacién, las

“Esta es en la naturalezadelaco-
sas. Como grupo Teatr Labora-
torium, cree haber realizado en
estos aiios lo que debimos reali-
zar. Nosotros mismos estamos
sorprendidos de haber continua-
do en grupo por un cuarto de
siglo, transformdndonos. cons-
tantemente, inspirindonos en
accidentes, irradiando hacia los
demis nuestra energia comiin.
“La edad creativa de un grupo y
la edad creativa dé un individuo
no es la misma cosa. Entre noso-
tros, algunos corrieron el riesgo
de una vida artistica del todo
indcpendicnte, mientras que
otros quizi quieran continuar
trabajando juntos en el dmbito de
cualquier nueva estructura insti-
tucional. Cada uno de nosotros’
sabe bien que nuestros origenes
se remontan a una fuente co-
miin, que se llama Jerzy Grotows-
ki y su teatro. Nos entristecemos al
pensar que en los dltimos afios
nos han de¢jado, cuando todavia
estaban en la flor de los aiios, An-
toni Jaholkowski, Jacek Zmys-

huelgas de sollozo, la escasez

dé provisiones y el racionamicnto. La
atmésfera en Polonia era de extremada
tensién: por un lado esperanzas casi fre-
néticas; por la otra una experiencia des-
gastada, debido al empobrecimiento
nacional y al caos administrativo. Du-
rante el verano el Teatro de las fuentes
fue nuevamente “abierto”, en forma
mds reducida, dmgldo sobre todoalos
connacionales. El racionamiento crea-
ba gruesos problemas de organizacién
Y aprovisionamiento.

Entre otoiio e invierno de 1981 se
verificaron algunos eventos decisivos
para el futuro del Teatr Laboratorium.
En septiembre fallecié Antoni Jahol
kowski, luego de una larga y dolorosa
enfermedad. Hab{a estado con Gro-
towski por veintidés afios, desde la-fun-
dacién del Teatro de las trece filas,
trabajando en el Instituto junto a sus
colegas, hasta poco antes de su muerte.
El 18 de diciembre de 1981 fue decla-

rada la ley marcial en Polonia junto con -
otras medidas severas: el toque de que- -

da, el racionamiento mis rigido de ali-
mentos, la clausura de teatros y cines,
la prohibicién de reunirse en grupos
numerosos y de dejar la ciudad sin

"autorizacién. No quedaba mids que con-

tinuar la actividad en privado en los lo-

" cales cerrados del Teatr de Wroclaw.

En enero de 1982 Grotowski dejé

_ Polonia para refugiarse en Dinamarca,

desde donde parti6 a otros lugares, li-
gados a su actividad relativa.al Featro
de las fuentes. En'Nueva York, el 4 de
febrero del mismo afio murié Jacek
Zmyslowslu quicn contaba apenas con
28 aiios, también de una larga enferme-
dad. En otoiio Grotowski se establecié
en los Estados Unidos. Enjulio de 1983
fallecia imprevistamente en su ciudad
natal en Polonia, Stanislaw Scierski.

En fin, el 28 de enero de 1984 cl
periédico de Wroclaw, la “Gazeta Ro-
botnicza”, publicé el siguiente articulo
con cl titulo: Durg veinticinco afios. . .:

*Ayer recibimos un comunicado del
Teawr Laboratorium de Wroclaw, que
reprocducimos integramente:

“Desde hace ticmpo, nuestro grupo
pricticamente ha dejado de producir
como grupo creativo. Se ha vuclio

una cooperativa de individuos que con-

ducen una bisqueda independiente y
muiltiples actividades.

lowski y Stanislaw Scierski.
“Luego de haber caminado jun-

tos por veinticinco aiios, nos sentimos

cerca unos de otros como en un princi-

. pio, independientemente de donde ca-

da uno de nosotros se encuentre en este
niomento: a pesar de cllo estamos tam-
bién cambiados. De vez en cuando,

- cada uno debe aceptar, a su manera, el

desafio lanzado en su creatividad y en
los ticmpos que vivimos.

“El grupo del Teatro de las trece filas,
¢l Instituto de investigacion del actor, el
Instituto del actor, en otras palabras
cl grup o del Teatr Laboratorium, ha
determinado deshacerse €l 31 deagosto

~ -de 1984, exactamente lucgo de veinti-

cinco ailos.

“Nuestro agradecimiento va a todos
aquellos que en estos aiios nos han ayu-
dado, acompaiiado y otorgado conlian-
za, en Opole, en Wroclaw, en Poloniay
en ¢l wundo.

“Miembros fundadores: Ludwik Flas-

zcen, Rena Mirecka, 7ygmiml Molik,
Ryszard Cieslak'y el grupo=.” (Traduc-
cion: Yalma-lail Porras.) .&

* Eu su visita a México, Grotowski scleccio-

né a cualro actores mexicanos y un indigena
huichol para integrarse a su grupo internacional.
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LA CALIDAD coMo GUIA DE
ACTIVIDADES

Peter Brook

lotro diaviIa pelicula de
Ettore Scola Splendor, so-
pg:g elfindel cineen Italia;
‘én efecto, la sala donde

“wewamed me encontraba estaba to-
talmente vacia. Fp tonces, me sentf feliz
a] comprender que por lo menos e tea-

Hoy hablaré¢ de mj deporte favori-
to, que no es e] fiitbol, ni e} tenis, sino
el cazar intelectuales, Sobre todo si el
intelectual que tengo en la mira es jta-

Sakuntala (1960).
nombre, por lo que no uede intentar ) .. . . ‘ )

contra ml'p ningl‘xg proc efo yaf;u enolo  BUuiaen todas nuestras actividadesyes:  otrg €053, y sl tratamos de dar una de.
puedo identificar, Sip embargo como ~ ¢alidad, ' finicién de esa palabra se nos escapara.

referencia puedo decir que desde hace Elintelectual no SUPO qué respon-  perq cuando salimos del mismo teatrq
tiempo dicta conferencias,donde habla ~ der Y se escabullg, : Y vamos al bar a comer y discutimog en
déla importancia de Ia calidad. Como Para poder seguir el camino qu€  favor o en contra, hablamos siempre

todos los intelectuales escribe siempre  esta palabra abre, es necesario int_errq- en relacién a una estructura invisible
sus ponencias. Pero en una ocasién,en  garnos sobre sy Propio sentido; si calj- que es la calidad. Hoy en dia, Y esto se -
‘lugar deleerlo que tenia escrito, sinti¢  dad ‘-‘Sb -;'?l_‘:lmgme un slc:‘gan ‘l“lf Seusa o vuelto un cliché de nuestra época,
la necesidad de Improvisar y paraello  en Ppublicida Jara vender coches o te- tenemos unos juicios de valor, a tal pun-
me atacé de manera muy fuerte. dPor  levisores, Aqui encontramos conceptos : .

. N to que hacemos confusién entre Ja pa-
qué? Porque encontraba que la deno- que noson Paranada lqanos de nuestra s ..

) . g labra juicio ¥ la palabra valor., Nuestra
minacion que empleo de calidad, no era €Xperiencia comtin, Todos nosotros idad de i limitad i
mis que una palabra decadente, queex-  sabemos qué es la vida; aunque no po-  capad Ie Juzgar es limitada y pel-
Presaba una actitud Puramente estéti-  damos explicarla I vivimos, la conoce-  gr oy Perofa estructura de valor Cxiste
ca. Alllegara una Pausa, quemeagarro  mos y.a cada instante sentimos queesa  acadainstante Téspecto a una persona
al intelectua] ~hay que admitir que  vida esuna materia que cambia conti-  que encontramos, un ghscurso que es-
tenia un poco de miedo—y le digo:ino nuamente de calidad. . Cuchamos, el trazo de un dibujo, Ia voz
se da cuenta que hoy entre todas las pa- Si dejamos la calle Y 1os metemos  de una cantante, el ritmo de un masico,
labras que estan degeneradas ypodri- auyp teatro, decimos a nivel intuitivo €tc., cada vez que decimos “esmejor” o
das, existe una que puede servirnos de que deseamos algo diferente, alguna  “es menos buens”, nos situamos en re-




g

#®-MASCARA

lacién a una serie de valores invisibles
que son la escala de calidad.

Cuando ensayamos una obra, cual-
quiera que ésta sea y cualquiera que sea
la naturaleza del montaje, el trabajo
concreto y preciso es siempre la buisque-

da para pasar de un nivel de calidad a_

un nivel superior. Tomemos un ejem-
plo muy banal, una farsa que guste al
gran piiblico de la calle, alli la escala de
valores es absolutamente clara: hay un

_intérprete que actiia con un cuerpo tor-

pe y un pésimo sentido del ritmo; este
actor es objetivamente inferior respec-
to al actor cuyo movimiento e intencio-

- nes se expresan de manera mis fluida,

mis justa respecto al ritmo.
Cuando empecé a trabajar en el tea-

. tro me daba cuenta de esto sin saberlo,
_y un dia observé que cuando un actor

se encuentra a dos metros de otro no
es la misma cosa que cuando se encuen-
tra a tres metros, cuando camina con
cierto tempo es diferente a cuando cami-
namids ripidamente. Luego trabajando
con un escendgrafo me di cuenta que
cuando se ponian dos columnas en es-

* cena la impresién que daba no era la
' misma que cuando habfan tres; y al co-

locar tres en relacién con otra serie el
efecto era confuso, y si ponfa otros tres
el efecto era mejor. Entonces a nivel

-—___-_—_-__——“_——

pragmitico me decia: “asf es mejor, no

asf no est4 bien, pero ahora esti mejor”. ~~

De la misma manera con el actor: antes
era demasiado veloz, ahora es mejor.
Este es el lenguaje pragmitico del tra-
bajo; pero claro, atrs de este pragma-
tismo existe un principio y es el hecho
de que existe una relacién muy estrecha

entre unos factores subjetivos y emocio-

nales y unos factores mensurables.

En aquel tiempo estaba fascinado
por lacienciay por Einstein; estaba muy
impresionado por la idea revoluciona-
ria de creer que aunque dos y dos fue-
sen cuatro, esto era relativo, ya que en
ciertas condiciones lo hacian un poco
mds que cuatro. Esta relatividad estaba
atin en el 4mbito de la fisica y me pre-

guntaba cémo es que no se introduce .
en lo que nosotros vivimos o sea la ex-

periencia vital, en el sentido teatral de

" que dos y dos gentiles hacen un poco

menos de cuatro, y dos y dos inspirados
hacen un poco mis de cuatro.
Descubri entonces que desde hace
siglos en escuelas secretas, herméticas
y lejanas, la relacién entre mimeros y
experiencias vivientes habfa sido bien
fijada. Existen por ejemplo correspon-
dencias entre las proporciones, existe
la famosa seccién de oro, en la que se
ve que el movimiento geométrico y arit-
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mético contiéne la experienicia humana

de una cierta armonfa, y podemos i
muy lejos en esta direccién. Perono es
mi finalidad en esta ocasién. Lo que me -
interesa, como quien trabaja de maners
profesional en el teatro de hoy es que

la escala de valores existe en relaciéna
todos los elementos que nosotros toca
mos. Si se toma el gesto del cuerpo, se
ve que con un mismo gesto hay nivele: .
de diferencia, vemos que es muy impor- -
tante para hacer un buen teatro, enten-
der estas diferencias. {Por qué unactor
que hace ciegamente un gesto que no
tiene nada que ver con el sentido que
estd dando, es un actor objetivamente

inferior al que hace el gesto justo acom-

paiiado de la palabra? :

Cuando estuve en la Opera —un mal
periodo de mi vida—, conocia un can-
tante que tenia una relacién automética
entre su brazo derecho y su canto; cada
vez que la frase subfa, elevaba su brazo, -
y como era un tenor, cuando andaba
muy alto el brazo estaba hasta all4 arri-
ba.

Después en la escuela de arte dra-
mitico encontré profesores de la vieja
guardia que decian que era necesario
que el gesto no partiera de cierta mane-,
ra sino de otra. Todo esto se dabaa un
nivel de calidad muy bajo; el gesto mis

sencillo lleva en su inte-

" rior unaintencién: decir
la verdad con energia; si
esta energia es de una
sustancia pesada el gesto
serd tal cual es, la energia
pasard a través de ciertas
células pero no a través
de todas. Si existe una
correspondencia entre la
relajacién de cada célula;
si en cada célula hay tran-
quilidad, Ia célula estara
abierta, y entonces elins-
trumento tiene un po-
tencial de mejor calidad;
pero alin esto no dari
una mejor calidad del
gesto, habri el inicio de
una mejor calidad ges-
tual a nivel de miisculos,
de epidermis, pero en se-
guida habri una corrien-
te que viene del senti-

miento. Si estacorriente

%
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es de mala calidad si
juicios de valor.,

Todos hemos visto a politicos usar
determinados gestos y llenarlos de
energia, sin embarga sugesto se vuelve
de pésima calidad Porque el sentimien-
to que estd en la base es igualmente de
pésima calidad.

Al contrario, si el sentimiento tiene
una sensibilidad mis justa de inmediato
el gesto es transformado, Nosotros sa-
bemos muy bien que el actor que no
tiene una claridad de Pensamiento
no estd en grado de mantener esa cali-
dad de finura en su sensibilidad, por-
que aunque sea sensible en su cabeza
hay solamente una fijacién: “éQué pen-
sarin de mi? {Se darin cuenta hasta qué
Punto soy maravilloso?”

No esla misma cosa que una cabeza
totalmente concentrada, inmovilizada
sobre la profundidad de su trabajo; aqui
todo se retine alrededor de un gesto
quc inmediatamente se Vuelve un ges-
to de calidad. Quiero aplicar todo esto
al juicio de valor porque pueden ver la
misma cosa en una iglesia con un cura
que da la bendicién de una manera
antomdticay aquellos que llegan a tocar
¢l corazén con el mismo gesto.

Nadie ticne duda alguna, se reco-
noce inmediatamente,

Cuando comenzamos a trabajar en
TMEStro grupo internacional, el proble-
ma de la calidad iba adn mis alli; ob-

n duda se hargn

servibamos que algunos actores africa-
nos tenian una capacidad innata de Jle.
nar un niimero atin m4s grande de
¢élulas con su intensidad Y es porque
Su gesto era mis orgénico Y no habian
partes de su organismo que no estuvie-
raninvolucradas. Entonces en el teatro
lo que pone en actividad al actor no es
solamente una parte de sy organismo.

En los afios sesenta hubo un gran
malentendido, porque en el teatro se
descubrié la expresign corporal. Que
quede claro, el punto de partida era muy
Jjusto, el CUETPo por aiios y por siglos
habia sido mal desarrollado por el ac-

tor; de manera que toda Ia atencién, en

el teatro de Jos sesentas se enfocd en el

desarrollo del cuerpo. Pero hubo una

triste decepcién entre actores y grupos
que habian trabajado de manerg mara-
villosa su cuerpo; atin haciendo ejerci-
cios acrobiticos muy dificiles no llega-
banaun trabajo que cambiara la calidad
de la percepcién del espectador, ya par-
tir de esto se comenzé a ver que el de-
safio era mucho mis grandey la obliga-
cién era darse cuenta que un cuerpo
animado por sentimientos vulgares ex-
Presaba vulgaridad, y un cuerpo anima-

* do por una emocién muy intensa, muy

brillante, pero con un pensamiento ri-
gido, esquemitico, doctrinario, no
podia dar una expresién que_ tocase
profundamente al espectador. Si las re-

laciones al interior del Erupo no eran

de una calidad muy elevada; buscadas
y mantenidas a un nivel vivo constante.
mente, tampoco ahf el resultado daba-

'laimpresién deseada.

Asi es como a finales de este siglo
afortunadamente comenzamos a salir
de las mentiras del siglo pasado, porque
la gran idea folklérica del siglo XIX
—eXpresada tantas veces en dramas cé.
micos y en el cine—, era que los actores
ante el piblico debfan ser como unos
amantesy cuando bajaba el telén, se de-
testaban y pasaban inmediatamente al
insulto. El gran mito afirmaba que esto
era “natural”, y todo lo que contaba era
que las mentiras mostradas al publico
dieran laimpresién de ser de buena ca-
lidad. A partir del mamente o que el
teatro comenzd a abandonar el telén y
larelacién con el publico se volvié mis
directa, si la trouppe actuaba de verdad
con una relacién mérbida y sensible o
si existian unas tensiones que no tenjan
nada que ver con lo que estaban repre-
sentando era muy dificil obtener cali-
dad; en cambio cuando las relaciones
entre todos los que trabajan juntos eran
transparentes, en aquel momento una
corriente pasaba a través de €sa’trans-
parenciay tocaba al espectador de una
Manera totalmente diferente.

Labisqueda de Ia calidad en el tea-
tro no es algo exclusivo Yy tYinicamente
parashows o para elitistas Y estetas, sino
esalgo que liga en una cadena todas las

R 4
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actividades, desde el tmbq]o mas comer-

. . cial, al megdio o al trabajo mis serio, el

deaquellos que tienen la posibilidad de
trabajar en Sptimas condiciones o el
de aquellos que trabajan en condiciones

excepcionales, ello. . . hasta llegar al tra-

bajo de Grotowski.

Desde su primer periodo, el trabajo
de Grotowski ha sido una bisqueda de
calidad; después de todo, al principio
utilizaba los mismos elementos que nos
son comunes a todos: 'unos actores, un
espacxo, una palabras y unos sonidos. Y
si digo actor, espacio, palabras y sonido
bien podria estar hablando al mismo
tiempo de una comedia musical de
Broadway. Es decir, que Grotowski co-
menzé con los mismos elementos de

" base, su primera propuesta, que en
aquel tiempo llamada Teatro pobre fue

simplemente la de no decorar estos ele-
mentos, no poner vestuario sobre los
cuerpos sino por el contrario quitar-
los hasta dejar lo minimo, quitar del tex-
to todas las interpretaciones de los pro-
fesores para llegar al texto desnudo. Con

- estos elementos fue un escultor que co-

menzo6 a trabajar, y su primera investi-
gacion se dio a partir de la conviccién
de que cualquiera que fuese el nivel or-
dinario con que pudiésemos tocar estos
elementos, se puede ir mis lejos; es de-
cir, que éstos se pueden movilizar de
una manera mis intensa. Este fue el
punto de partida de toda una investiga-
cién de lo invisible, lo desconocido.
Aqui lainvestigacién cientifica fue inse-
parable; por ¢jemplo buscaba un movi-
miento de la voz que le permitieraa esa
voz cstar mis en relacién con lo que es

profundamente humano, lo esencial
del hombre.

Aqui cabe una pregunta.

¢Cuil es la diferencia entre una in-
vestigacién ridicula y una investigacién
extraordinaria?

La investigacién ridicula se dirige
de una manera vaga y sentimental hacia
una idea totalmente generalizada que
no lleva a ningiin lado, una investiga-
cién de gran calidad procede paso tras
Paso, de manera precisa y cientifica ha-

- cia el propio fin; y digo cientifico como

puedo hablar de biologia o sicologia; es
decir, dmbitos donde se procede de ma-
nera cientifica hacia lo desconocido.

Todo el trabajo del primer periodo
de Grotowski se dirigié a encontrar
c6mo enel sonido la voz, el ritmo, las

_unos fragmentos y comprenderlos de

manera exterior; por ejemplo el virtuo-
sismo toma un solo aspecto: llegara la
maestria de las dificultades exteriores

. por medio de ejercicios, por medio de

un duro trabajo, pero el resultado no
estd ligado a lo esencial, es tan solo vir-
tuosismo.

De la misma manera se puede hacer
la investigacién sobre el espacio para
encontrar unos efectos, alli tampoco es
unainvestigacién que llegue lejos en ca-
lidad, pero si se ve que el fin maravilloso
y extraordinario es saltar al otro lado
de la barrera de lo ordinario, se descu-
bre el sentido, el significado, y el valor

. de un pionero como Grotowski. Su tra-

bajo en este sentido, ha ido cada vez
mids l¢jos, manejando sxempre los mis-
mos ¢lementos.

La poslbllldad de unir la expresién

externa ¢on lo interior de un ser kitma-

no es finalmente el trabajo de cada ac-
tor, y lo que se vive profundamente

escondido en el secreto del propio ser

encuentra su reflejo absoluto en todas
sus manifestaciones externas, como si
el secreto interior, que no tiene forma,
se mirara en un espejo y viera la forma
de un hombre; creo que todos los acto-
res, todos los directores —si son since-
ros, cualesquiera que sea su trabajo—,
debieran llegar a esto: que la forma ex-
terior no sea una traicién a su deseo
mds profundo sino que sea compatible.

Entonces pienso que es importante
comprender los lazos al interior de
este enorme organismo que es el teatro
en todo el mundo.

-~ Hoyenun lugar de Italia, en Pon-
~ tedera, un solo hombre hace las expe-

riencias més extremas, mds atrevidas
que existen en el teatro, nadie mds pue-
de hacerlas porla simple razén que este
hombre ha dado su vida a la investiga-
cién y ha adquirido una experiencia y
un conocimiento en este dmbito que

‘son tnicos, él es el Premio Nébel del

teatro.

Seria estlipido y peor, pretencioso,
pensar en otra persona para hacer la
misma bisqueda sin todo ese material
que €l posee. Estd claro que alli todas
las experiencias de afios y ifios estin
en la base misma del desarrollo de la
experiencia, pero lo que es importante
para todos es lo siguiente: todas las ac-

_tividades humanas tienen una tenden-

ciainevitable de ir hacia la mediocridad,
basta observar el estado del mundo, el
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estado de los gobiernos, el estado de los
partidos politicos, el nivel de Ia creacién
artistica de nuestros dfas, para ver una
cosa fundamental en la estructura del
universo. Hay un movimiento inevita-
ble que jala todo hacia abajo; cuando se
da un movimiento general hacia abajo,
€omo gran parte de la historia de nues-
tro siglo, sobre todo en el arte, se crean
las condiciones que Permiten a ciertos
individuos ir contra corriente; pero si
no haybastantes hombres que se metan
enel carro blindado de |a mediocridad,
el movimiento hacia la mediocridad no
puede seguir.

Si todos los que han trabajado en
relacién con otras personas son absolu-
tamente sinceros, estin obligados a cons-
tatar que_la mediocridad es un confort,
una comodidad para todos nosotros. Atin
cuando todos la denunciemos, siempre
contribuimos a la mediocridad a través
dela flojera, porque es mas ficil. Y para
volver a nuestro 4mbito el teatro, donde
quiera se ven ejemplos de mediocridad,
atodos los niveles. Porello, siem pre ha
sido importante que hayan personas
que no solamente luchen en contra de

.

la mediocridad con palabras sino con
trabajo; a través de un trabajo concreto
Y ejemplar. S
Yo he seguido por muchos afios el
trabajo de Grotowski y he visto su ne-
cesidad por encontrar condiciones ca-
da vez mis rigurosas para poder seguir
con su investigacién. Desde dierto pun-

-to de vista Ia existencia misma de un tra-

bajo teatral de este i PO, es un alentador
desafio, un actuar hasta para aquellos
gue se encuentran a distancia, porque
hasta en una situacién mediocre donde
se dice que no se puede hacer algo me-
Jor, se sabe en el fondo que esto no es
clerto, porque finalmente uno descu.
bre que alguien con los mismos mate.
riales estd haciéndolo mejor, y csto
se vuelve un gran desaffo, pero va aun
mis alld,

El trabajo de Grotowski con aque-
llos que trabajan cerca de &l es un tra-
bajo que se desarrolla en condiciones
esenciales, a través de un largo periodo

de liempo, que ¢s visto como algo rela- -

tivo y rio como un pretexto.

{Por qué digo pretexto? Porque lo
conozco, loveoa menudo. Jévenes ac-

tores que vienen a visitarme y estin
amargados: “le va muy bien a usted con

“su Centro internacional, le va bien a

Grotowski por tener Ia disponibilidad
Para hacer un trabajo por un largo pe-
riodo de tiempo, pero nosotros no te-
nemos esos medios”. Y estoy obligado
allamarles la atencién por el hecho en
cémo dicen esto; olvidan por completo
lo esencial, lo que est4 entre dos o tres .
actores que trabajan juntos, desde Ia
manera en que uno mira al otro, hasta
la forma en que uno escucha al otro
©la manera misma en cémo busca, Afue
ra estd una obra donde no hay otra cosa
qué hacer que darle Ia mano a otros.
Existen entre estas dos manos todos los
elementos esenciales, los materiales,
En Inglaterra por ejemplo, desde
hace varios afios los actores, sin hacer
generalizaciones, llegan al ensayo con
el periddico y una taza de té muy azu-
carado, entran a la sala de los ensayos
Y posiblemente ven a otro actor enés’
cena tratando de encontrar algo muy
dificil en relacién con su trabajo. Y ante
este tltimo los demds con los pies sobre
la mesa, hojean el periddico, hacen cru-
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cigramas y toman té. Durante el receso
van inmediatamente al Pub a tomar
cerveza, lo cual es peor que en Italia con
el café, porque en Inglaterra cuando se
va al Pub y uno se toma cinco litros de
cerveza vuelve generalmente semidor-
mido, y sélo conserva su energia y se
despierta cuando llega el turno de tra-
bajar. -

No sé si esto se de también en otras
partes, pero en los grandes teatros na-
cionales durante la representacién hay
una cafeterfa que funciona con la tele-

visién y los actores entre una escenay -

otra, en vez de seguir la obra, ven la

‘televisién. Luego ¢cuando vuelven a es-

cena hacen lo que tienen que hacer lo
mds pronto posible para regresar a ver
la televisién y no perder el episodio.

Cuando Grotowski vino por prime-
ra vez a trabajar con nosotros en el

nutre por la relacién humana con el

. otro.

. Silarelacién humana no existe y si
no hay respeto —y el respeto no viene
sino cuando uno est4 abierto y sensi-

" ble— dificilmente podr4 haber calidad.

Hasta un actor desempleado —como
desdichadamente lo son la gran mayo-

- ria de los actores de todo el mundo—,

en la misma eleccién de su vida, dia tras
dia trata de tener su organismo en el
mejor estado, en relacién con todo lo
que pueda encontrar a lo largo de la
Jjornada. Es decir, no es un ejercicio ar-
tistico el que necesita sino un ejercicio
humano'de sensibilidad; tal vez se de
cuenta que si busca mantener esta sen-
sibilidad, no para si mismo, sino en re-
lacién con los demi4s seres humanos,

- -estd haciendo-un-trabajo-teatral de ca-

lidad. De esta manera se prepara verda-
deramente para el momento en que
tiene que actuar, en lugar de dejarse lle-
var hacia la mediocridad del sentimien-
:to interior, la autoconmiseracién, la
cblera personal, el odio, el disgusto o
la expresién de frustracién. Si como en
toda mediocridad se instaura en la co-
modidad de estas reacciones, cuando
vuelva a empezar a trabajar con los de-
mds, habrd perdido su sensibilidad

_esencial y estar4 obligado a reconstruir

una fachada que no tiene su lugar sino
en un trabajo que él verdaderamente
no quiere hacer. Por lo que vemos, el
circulo se completa y lo mismo pasa con
los que trabajan en las condiciones m4s
dificiles, los que no hacen teatro y no
lo hardn jamds, y aquellos que peldaiio
tras peldaiio buscan con precisién, la

Royal Shakespeare Company —no re- _ ditecciény el método que los pueda lle-

cuerdo hace cudnto, si veinte o veinti-
cinco afios—, su primera actitud no fue
nada teérica, era muy autoritario, dijo:
“no tienen derecho a entrar en la sala
de ensayos con sus ropas de calle, ni

+ _siquiera con los zapatos”. Entonces el .

problema de la cerveza ni salié a relucir.

. Cito todo esto no para hacerlos reir
sino para llamarles la atencién sobre el
hecho que’ el punto de referencia de

* unabiisqueda de calidad est4 en las ma-

nos de cada uno. Si se reflexionase por
un momento sobre lo que son las posi-
bilidades y se regresase a las cosas sim-
ples y reales, se verd que el cuerpo se

- calidad.

var, no importa a qué nivel, siempre y
cuando sea a un nivel superior de cali-
dad. '

Asi, todo esto:que les he dicho, fue
para explicarle a aquel intelectual uni-
versitario, que toda creacién artistica
esti siempre ligada a una biisqueda de

@8

(Esta fue una iraﬁscripcién de una con-
ferencia dictada en ¢l Teatro Comunal de

" Médena, Italia, durante el Encuentro “Gro-

towski, el arte como vehiculo”, octubre de
1989. Version de Edgar Ceballos [Traduc-
cién: Margherita Pavia/Cécile Laversin}.)
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UNICAMENTE LA CALID/
\L TEAT

SALVARA

Edgar Ceballos

El 7 de septiembre de 1989, y en ocasién de
la “Rassegna di teatro Latinoamericano®,
organizada en el dmbito del Proyecto 500
asios de la conquista de América, Grotowski

tuvo en Pontedera, Italia, un encuentro
informal con los grupos sudamericanos
participantes (Peri, Brasil, Chile) y mis,
tarde una entrevista exclusiva para Mdscara.
Esta fue nuestra particular versién al
respecto:

il Camo debe el teatro de grupo enfrentarse al
B leatro oficial?

—Hablaré del odio, porque todos cono-

; e cemos la situacién politica del Perd, por
ejemplo. Si estamos frente al deber de jugar con el
odio, debemos tenér diferentes opciones. Una serfa
ir al revés, hasta la base animal de la naturaleza y
comportarnos como animales. En este caso si tene-
mos un adversario de nuestra misma especie, no lo
alacaremos; en caso contrario, estaremos listos y
reuniremos la fuerza suficiente come para hacerle
frente.

Y para afrontar esta batalla tenemos dos posibi-
lidades. Una es trahsformar el odio en juego. <Y qué
es el juego? Una especie de training para hacer algo;
por ejemplo, cuando entrenamos para una batalla,
También veamos cémo cl animal juega, cémo ataca
aotro de una manera feroz sin hacerle ningiin daiio.
Ese es el juego. Ahi vemos el arte. A nivel humano el
odio’a ménudo se transforma en odio politico. Eso
también es como animal. Por.¢jemplo, los peces:
Jamis atacan a otro de su mismna especie; cambian de
itinerario y atacan otra cesa, inchiso un objeto.

En ese caso, lo primero es pregu
Propia especie. Es muy peligroso.

Jerzy Grotowski y Edgar Ceballos.

ntarte quién hace parte de tu

En el teatro, équiénes son de nuestra misma especie? Me imagino
que segtin ustedes no son aquellos que hacen teatro oficial; es posi- *

ble que sean sélo aquellos que hacen t.

€atro politico. Si ustedes llega- -




ran a detentar el poder seria terrible
porque atacarian a todos los que no fue-
_ ran de su misma especie.

Serfa como con el cuento dela rata.
Este animal se orienta segiin el olor. En-
tonces si tomamos una de ellas y la ba-
fiamos con una botella de perfume y
luego la soltamos al interior de su ma-
driguera, las otras la atacardn porque
guiadas por su instinto olfativo, la con-
siderarin de otra clase.

- - Ast sucederia con ustedes. Son-in- -

capaces de distinguir. Ven en un direc-
tor de teatro oficial a su adversario y lo
destrozan. _

Peter Brook es un renovador y al

" mismo tiempo es un hombre del teatro

oficial. Sabe luchar para conseguir con-
* dicién econdémica. Es un hombre de
" conciencia profunda. El hecho mismo
de que alguien sea del teatro oficial
no es indicacién de que no pueda ser
su aliado. '
Al teatro de grupo, le deseo la vic-
* toria si sus integrantes son fuertes y les
desco la derrota si son débiles. Pero
-dqué significa ser débil o fuerte? En este
campo significa la calidad del oficio, lo
que saben hacer. Esa es su arma.
El teatro oficial es mity poderoso.
Ticne de un lado, las debilidades huma-

nas del espectador; tiene dinero y a me--

nudo el apayo del gobierno. Para
cnfrentarle, el teatro de grupo debe te-
ner las armas del oficio, lo que ustedés
scan capaces de hacer como actores. El
~ adversario es muy poderoso y por ello,
ustedes deben tener armas inds pode-

| - rosas que él; cs decir, que el oficio de

ustedes ticne que ser més fuerte que el
dc cllos. De esta manera luchan el Odin
Teatret y Eugenio Barba.

Adcmais, los grupos tienen que ser .

muy inteligentes para buscar aliados,
no dejarsé manejar por las apariencias.

El ejemplo en el sentido profesional
cs Peter Brook. Hace su oficio en el am-
biente oficial, y sin embargo es diferen-
te. Es como cl ejemplo del combaticnte

que sabe luchar porque estd armado 6

sea, posee una técnica precisa, un cono-

cimiento del oficio para ganar la batalla.
Aunque aqui me pregunto: équé sé
busca verdaderamente dentro.del tea-

. tro de grupo? ¢Ser un director comba-

tiente? éDinero, poder. . . un oficio? ¢Ser

" jefe de una faccién de teatro politico

erosa o aspirar a ser director de un

 teatro oficial? {Buscar el poder porque

se tiene talento y técnica?

. Siempre habrs alguien que haga

arte por otros motivos. No es necesario
que lo pregone. Su motivacién puede
ser profundamente humana o mistica.

.' _El arte ser4 para él como una escalera

por donde ascienda, noalos ojos de los

otros, sino en el dominio de su propia

conciencia, su propia motivacién.

Entonces serd un guerrero notable. .

De otro modo cémo hablar de re-
formas si no'se es capaz de resolver su
propia artesania. :

—-iQuéfuadedea'rnosdelasanocianés?

—El actor no tiene por qué ocuparse
con las emociones, porque éstas no de-
penden de la voluntad. Quiere amar y
no puede, no quiere amar yama, quiere
estar sereno y esti inquieto. Las emo-
ciones no dependen de la voluntad.

El actor no tiene que buscar en su -

oficio las emociones. Si se presentan
perfecto, si queremos buscarlas se van;
entonces “pompeamos” las emociones
y eso es mentira.

El actor jamis debe preguntarse -
~ équé tengo que sentir?

Hablaré de nuevo con un ¢jemplo
del odio porque entre algunos de us-
tedes siento una fuerte inclinacion
hacia cl odio. Entonces: écémo sentir el

Otelo, que ocultaba su odio. Esta es la
gran estrategia. {Cudndo estoy condi-
cionado para el odio? {Cémo veo al ad-
versario? {Quiero esconder o mostrarle
mi odio? {Cudl es su comportaniiento?

Las preguntas de siempre son: ¢qué
hacer? éen qué circunstancias? {con qué
ritmo y pequeiias acciones?

"No me gusta este odio. Pero si por
otra parte alguno de ustedes me dird
que nunca ha sentido en su vida un
odio, yo le responderia que miente.
Que Cristo no haya odiado es posible
si era Dios, pero como hombre odi6. El
cuerpo del hombre es un animal y con-
fronta éste con el modelo del hombre.
Los nifios a menudo tienen un enorme
odio que parte desde su propia madre.

‘El odio es una agresién frenada, sélo

cuando somos grandes, fuertes y ataca-
mos, es una agresién liberada. Cuando
no podemos atacar nos frenamos y esto
es el odio; por eso los niiios odian, por
ser débiles. Como nifio odiabas y atin
mds como adulto. Y cuando compren-
des esto no como actor sino como hom-
bre, logras hacer una luz en tu
desarrollo individual. Tenemos que ser
conscientes de que el odio es también
reaccién de identidad; el poder trans-
formar tu odio. Como Ghandi.

La primera condicién es ser capaz
de realizar un acto violento. Si sabes ata-
car puedes también aplicar la no-violen-
cia; pero si te lamentas y no puedes ver
un pollo degollado, jamis podrés apli-
car la no-violencia. Hay que ser capaz
de atacar para poder llegar a la no-
violencia. i

Ghandi entendié esto.

La paribola de las ratas

odio? Para el actor ésta no debe serta——

pregunta.

Ticne que preguntarse no qué sen- .

tir sino qué hacer. ¢Qué haria él en las
condiciones de un odio concreto? como
cl pequeiio gesto escondido de Yago en

Existe una.vicja historiajaponcsaen
las artes marciales que habla de un sa-
murai, entrenado para el peligro, pero
que eraincapaz de enfrentar a una rata.
Entonces, buscé a un gato, al nuiis fiero
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para destruir a la rata, pero ésta lo
derroté.

Probé varias veces hasta que encon-
tré a un viejo gato, de apariencia muy
décil. A 1a hora de la cena, cuando la
rata intenté atacar al viejo gato, éste
la degollé. :

El samurai sorprendido le pregun-
t6 cémo lo habia hecho y el animal res-
pondié:

—Soy un gato y mi oficio es matar
ratas. Los otros tenfan otra opinién y
no se limitaban a ejercer su oficio; esta-
ban llenos de prejuicios, sentimientos
negativos e ideas preconcebidas sobre
c6mo matar a una rata. Estaban con-
dicionados para el odio. Por eso fue
ficil que la rata los derrotara.

Yo mismo he tratado de no tener
reflejos de odio para cumplir con mi
oficio: el de matar ratas. Por eso entré
Yy esperé a que la rata se acercara para
atacarme. Ella asi lo hizo y entonces la
destrui. ‘

—Eso es extraordinario —dijo el sa-
muraj.

~No es extraordinario —replicé el
gato—, porque no soy un maestro. Exis-
te otro que lo es, y sin embargo

tos culturales. En un conflicto no re-
suelto siempre hay como un hueco, co-
mo un pequeiio lugar para un
movimiento cultural. Pero eso es tem-

poral. Finalmente o los terroristas (con

sus sloganes de extrema izquierda) to-
man el poder o seri la democracia ba-
sada en el poder de la oligarquia. . . De
otra manera seguird el caos por mucho
tiempo. Cuando uno de los dos campos
vencera todas las circunstancias van a
cambiar. Por eso la oportunidad es mo-
mentinea, no lo olviden. 4

En Italia, sélo en Turin, existfan ha-
ce veinte afios setenta grupos de teatro
paralelo. Todos ellos en una sola ciu-
dad. Eran jévenes, simpiticos y lin-
dos. ..y diez afios mis tarde, al final de
“los afios de plomo” (de lalucha contra
los terroristas), desaparecieron; perdie-
ron su tiempo porque no aprendieron
nada.

Hoy no son jévenes, ni lindos. Sélo
unos cuantos se volvieron profesiona-
les. Son los que sobrevivieron. -

Los otros, terminaron llenos de tris- .
teza, sin simpatia, envejecidos. Como &*
conflicto pasé, el hueco desaparecié.

- mosos sino que les cuestionarin la
«calidad de su trabajo.

Toda la clave est4 en esto: no supieron

aprovechar su tiempo. Ustedes estinen |

esa situacién: son jévenes y nadie mira

la calidad de lo que ustedes hacen, y t
toda la gente dice: “qué lindos”. Pero  ;

después de veinte afios descubrirdn es-
pantados que nadie los encuentra her-

Esto no es un problema nuevo,
Zeami dice que cuando el actor tiene
“la flor de la juventud” debe trabajar
para desarrollar “la flor del oficio”. Por-
que cuando “la flor de la juventud” va

-a desaparecer ya serd demasiado tarde

para desarrollar “la flor del oficio™.

Ustedes estin-en una situacién pri-
vilegiada. Tienen que ser muy pruden-
tes y no vender el alma, ni al Demonio
de la extrema izquierda ni a las sirenas
dela oligarquia. Deben ser muy hébiles
para engaiiar a los dos, péro nunca des-
cuidar el trabajo. Utilizar este movi-
miento_de trabajo cultural para- -«
transformar al grupo en un conjunto
artistico mds sélido.

Utilizar el tiempo para crecer, para
sacar de ustedes su rebelién frente a la

no sé cémo ejercita su oficio. Es
un viejo gato casi ¢iego y sordo,
que duerme todo el tiempo y no
hace nada. Sin embargo donde
vive no hay ratas. Yo lo visité y
le pregunté su secreto y me dijo
“algo incomprensible. Supe-que

no sabia decir, pero sabia hacer.

Este es el verdadero gato
combativo. Es ser como piedra.

Para el actor la cosa mds esen-
cial es no ocuparse de sus emo-
ciones, sino de sus acciones; no
qué sentir sino qué hacer.

—iCdmo hacerse un actor vivo
entre la violencia que impera en mu-
chos de nuestros paises?

—Hay un recurso de destruc-
cién y otro de creatividad. Yo no
quicro decir que la situacién de
ustedes no tenga chance; pero
parabuscar esa oportunidad no
hay que hacerse ilusiones. Cuan-
do un conlflicto no est4 resuelto,
sicinpre aparecera una oportu-

nidad para algunos movimien-

Durante la entrevista.




situacién en que viven sus respcctivos
paiscs; al mismo tiempo hacer esta re-
belién- de una manera estructurada.

Como la escalera, para el desarrollo hu-
mano y profesional. Esta rebelién ten-
dri valor si es competente y no

convencional. Ahi es claro: el arte oficial

utiliza algunos géneros; ustedes pue-
den re- currir también a otros. Sivana
recmplazar didlogos con miisica, es per-

fecto; no porque el didlogo sea negati-

vo, Ipero su miisica debe de ser rperfecta

en mclodial; en la vibracién misma que -

hacequela cancién nazca. Todo €l cuer-
po scri cl soporte de su trabajo.

Si no hay cn esto la calidad, toda su
rebelién serd infecunda.

En la Polonia de los aiios sctentas,
cuando el estalinismo habia muerto, pe-
ro no sus consccuencias; quicro decir

que si no estibamos en lo correcto, no
por cso nos matarian. Durante el stali-:
nismo nos torturaban si no estibamos -

de acuerdo, pero en los setentas eso no
succdia, pero nos metian en dificulta-
des. El problema era saber cémo rebe-
larse de tal modo que aunque quisicran
daiiarte, no pudieran. Hay que ser todo

cl ticthpo muy vigilante. La tinica forma -

de salir de un teatro sérdido, es elevar
el nivel del oficio.

~iNos podria hablar mds de las acciones

S[isicas?

—Lasemociones no dependendela
voluntad sino de las acciones fisicas. Y
esto lo descubri6 Stanislavski al finalde
su vida, luego de pasar a través de mu-
chos periodos diferentes. Era un hom-
bre del teatro convencional; yo alcancé
ver algunos especticulos que él habia

_dirigido. Desde el punto de vista de con-

vencién y forma, era algo no muy inte-
resante; pero adentro habia algo ligado

con la manera de trabajar con el actor. .

Era notable.

La primera tosa-que Stanislavski
quiso comprender, fue el oficio como
técnica, y para ello comenzd a cortar las
grandes tareas del actor en pequeiios
trozos que podia el intérprete dominar.

- En el arte los detalles cuentan y Stanis- -

lavski era un niaestro en trabajar los pe-
quenos detalles. No creo que la clave
csté en los primeros libros de Sanislavs-
ki, aunque hay que conocerlos.

~ Indicaré dos cosas que el actor tiene
quc conocer: un texto de Staniskivski,

rol™#¥, con un ejemplo de trabajo: El Ins-

pector de Gogol. El otro es el libro de -
- Toporkov con el titulo eninglés; Stanis;
davski in rehersal. Estos dos textos son

muy importantes a manera de manual

de actuacién.

Stanislavski buscé toda su vida las
emociones, pero al final de su vida,
cuando estaba viejo, comprendlé que .
habfa que buscar las acciones y no ks -
emociones. Descubrié problemas de
ritmio y estos salieron de sus experien-
cias personales.-

Enun penodo en que trabajé en la
6pera, queria aplicar su Sistema de tea-
tro realista y fue un desastre. Pero cuan-
do hay un desastre o nos rendimos o
transformameos los defectos en virtu-
des. Esto hizo Stanislavski: pospuso Ia
pregunta, ¢por qué no funcionaba su

Sistema en el teatro musical? Descubrié

que se trataba de un problema de tem-
po-ntmo, Y que las acciones tienen un
tlempo y ritmo al igual que el canto o
la masica.

_Después esti 1a historia de las gene-

‘raciones: los discipulos. En el primer pe-

riodo, Meyerhold se rebel$ contra el
realismo artistico de su maestro y cons-
truy$ su propio sistema de trabajo
basado en teorias de montajes y com-

_ posicién.

Se puede decir que Stanislavski tra-
baj6 desde el punto de vista dela verdad
cotidiana, y Meyerhold parti6 en su tra-
bzyo del punto de vistade la composl-
cién.

‘Cuando Meyerhold era ya un maes-
tro reconocido, un discipulo de ambos:
Evgeni Vajtangov, comenzé a trabajar
con las propuestas de Meyerhold so- .
bre composlclén al mismo tiempo que
con la técnica de Stanislavski. Podemos
decir que era Meyerhold mismo desde

.l exterior y Stanislavski desde el inte-

rior. Todo el mundo pensaba que Sta-

nislavski iba a protestar contra el este-

ticismo de Vajtangov, pero el maestro
estaba fascinado.

Al fallecer Vajtangoy, Stanislavski
acogid a los discipulos del desaparecido
director y trabaj6 con ellos. En realidad,
lo que hizo fue aprender de ellos el se-

publicado después de su muerte. Fue . £reto de Vajtanigov.

cditado en el volumen III, con el titulo:

“Sentido real de la vida de la piezaydel it Pﬁvia.) '

 Esta fue una de las raices del Método
de acciones fisicas. (Traduccién: Marghe-

* Eltrabajo del actor sobre su papel (N. del E.).



Jaime Soriano

n el verano de 1985 se
abrié la sesién de trabajo
de Jerzy Grotowski en Ita-
lia, Montecastello, enuna

2 villa de los Marqueses
Frescobaldi. El equipo de especialistas
técnicos que colaboraban en aquel mo-
mento con Grotowski en la University
of California, Irvine, lo formaban I Wa-

yan Lendra (de Bali) y Du Yee Chang
(de Corea). Yo colaboré como asistente.
Entre las actividades especificas que se
desarrollaban enaquel programa se en-
contraba la referente al entrenamiento
fisico o training. La propuesta de Gro-
towski fue encontrar un tipo de trabajo
de acondicionamiento fisico para los
participantes de la sesién, venidos de

varias partes del mundo. El total del gru- -

po se dividié en dos equipos para el trai-
ning, con DuYee y Lendra a la cabeza
de cada uno. Mi papel de asistente con-
sistia en apoyar 2 ambos equipos.
Cada lider procedi6 a estructurar
un plan de trabajo relacionado, hasta
cierto punto, con sus tradiciones: se in-
clufan carreras por el bosque, posturas
y movimientos marciales, ejercicios
acrobiticos y ejercicios fisicos diversos;
de resistencia, elasticidad, y algunos
juegos de competencia. Estas activida-

des de training se realizaban diariamen-
te durante aproximadamente una hora
y media de trabajo continuo. El resto

del tiempo fue consagrado a las accio-

nes artfsticas. El trabajo de cada equipo
de training tenia mis o menos las mis-
mas caracterfsticas en cuanto a dindmi-
cagrupal: 1. Un lider, 2. Una estructura
de actividades y ejercicios definida;
3. El grupo de actores seguta al lider;
4. Todos hacfan los' mismos ejercicios
al mismo tiempo y al mismo ritmo;
5. Afin cuando se trabajaba de manera
continua, cada secuencia del programa
tenfa una dinimica distinta; 6. Se traba-
jaba en espacios abiertos y cerrados.

* Al realizar un andlisis de los resul-
tados obtenidos en el training después
de dos meses de trabajo, Grotowski in-
sistié en que el problema del training
no habia sido resuelto, ya que tnica-
mente se subrayaba un nivel casi atléti-
co y faltaba adentrarse en

un campo que estimulara
la organicidad, asi como
motivar la confrontacién
en la problemitica indivi-
dual de cada participante.
Con esta perspectiva
abierta al encuentro de
nuevas soluciones sobre el
problema del training,
qued$ el reto de continuar
trabajando en ello hasta el
préximo encuentro en la
University of California,
Irvine, Estados Unidos en
"1986. La permanencia
cn cada postura era breve,
y se encontraba el modo de
pasar de una i otra postura
de manera continua, traba-
jando particularmente con
el equilibrio.
La propuesta que pre-
"sentamos consistia en los
siguientes elementos:

1. Ejercicios individua-

Jaime Soriano y Grotowski.

les para problemas especi-
ficos.

L eondang




- 2. En una primera fase los
ejercicios debian estar muy
bien definidos a nivel técnico.

3. En la segunda fase el ac-
tor tenia la libertad de utilizar
los ejercicios a dos niveles: a ni-
vel de confrontacién con sus
personales umbrales de fatiga;
el avance o no en el logro de
habilidades, etc.; y a nivel lidi-
€o; esto es, utilizar los ejercicios
como material para la biisque-
da deimdgenes y asociaciones.

- Durante ese afio Grotowski y el
total de su equipo en la Univer-
sity of California, Irvine, ade-
mids de DuYee ChangyLendra -
colaboraban Wei-Cheng Chan
de Taiwdn, Jairo Cuesta de Co-
lombia, Thomas Richards y Jim
Slowiak de Estados Unidos y
Pablo Jiménez de México pasa-
ron a la siguiente fase del pro-
grama de Grotowski en la
University of California, cuyas
actividades incluian al trabajo

sobre el training. Por mi parte,

en el contexto de un proyecto en Méxi-
co, desarrollé junto con mis colegas de
aquel entonces una propuesta que en
mayo de ese afio fue confrontaday pro-
bada por el equipo de Grotowski en Ca-

lifornia. Ellos a su vez trabajaban un .

tipo de ejercicios fisicos relacionados
con el hathayoga, que incluia el des-
arrollo de hassanas o posturas corpora-
les, pero a diferencia del hatha-yoga,
éstas se realizaban de manera dindmica
y asociativa. Por ejemplo, si el ejercicio
consiste en hacer sentadillas y después
hacer equilibrio con las piernas, el actor
buscaba en su experiencia momentos
cn los que se movia de esa manera, qui-

zis escondiéndose tras los arbustos de.

un jardin, y saltando de una piedra a
~ otradel rio; contrario a lo que se podria
pensar, el objetivo de este nivel lidico
no consistia en “expresar” o “actuar”
corporalmente cada-asociacién. Mis
bicn se trataba de mantener con preci-

si6n el nivel técnico de los ejercicios pe-
10 ¢jecutados con una motivacién dis-
tinta a la atlética, distinta a la del

b) Aunque diferente en cada actor,
existe un ritmo uniforme en la realiza-
cién de los ejercicios, los cuales son eje-.

deportista que busca un mejor reridi- cutados de manera precisa como lo

miento fisico, y en cambio ligadaa la
del actor que responde y reacciona ante
imdgenes y estimulos del juego teatral.
Por tanto en la ejecucién de los ejerci-

- cios debfa de existir un equilibrio entre

el qué (nivel técnico) y el cémo (nivel
pre-expresivo). Un observador debia

. notar una diferencia objetiva entre la

ejecucién del trainipg a nivel meramen-
te técnico y la del training como un jue-
go del actor consigo mismo y con los:
otros; este observador hipotético nota-
ria las siguientes diferencias entre trai-

ning técnico-atlético y técnico-lidico:

Training técnico-atlético:

‘ .a) Cada actor trabaja de manerain- -

dividual y no mantiene contacto con los
demis ni con el espacio circundante.

haria un gimnasta bien entrenado.

c) Es dificil mantener la atencién
del espectador, pues al tratarse de un
trabajo fisico o hasta cierto punto espec-
tacular (por el uso de situaciones acro-
biticas) el actor ejecuta mecinicamente
su rutina, convirtiendo la actividad en
algo monétono.

Training técnico-hidico:

a) Cada actor trabaja de manerain-
dividual, pero mantiene un continuo
contacto con'sus colegas y el espacio cir-
cundante. Por ejemplo, reacciona al
ritmo de un actor, distinto al suyo: él -
decide armonizarse u oponerse (o una -
variante entre ambas) dependiendo si
el otro actor se ha dado cuenta del con-
tacto y responde a éste o no.



b) Esto provoca que exista una di-
namica en el tempo-ritmo que estd con-
tinuamente transformindose. Nunca

~ es el mismo ritmo y por tanto no resulta
mondétono. '

c) Aunque el actor ejecuta la misma
serie de ejercicios con una secuencia
que repite con precisién, cada sesién
de training es diferente no en la estruc-
tura sino en la intensidad de su ejecu-
cién. Al observador se le mantiene
atento, debido a los cambios sorpresi-
vos en el ritmo y la dindmica.

Al cabo de un afio Grotowski y su

- equipo habian desarrollado un modelo
de training; por mi parte continué en
México trabajando en la misma linea
que habia propuesto en 1986. Al regre-
sar a California en mayo de 1987, pude

) ap reciar avances respecto al training, el
cual 4 mi manera de ver estaba mucho
mids cercaa lo que Grotowski habia pro-
puesto en 1985, Este training se carac-
terizaba por los sigllientes aspectos:

1. Se tiene una estructura deﬁmda
_de trabajo corporal.

2. Se trabaja de manera mdmdual
pero atendiendo a la presencia de los

otros actores lo cual crea una dinimica .

de'grupo.
3. Existe un lider el cual es respon-
sable de varios aspectos:

a) El control sobre el orden correc- -

to de las secuencias;

b) la atencién sobre las variaciones
del tempo-ritmo grupal;

c) él debe ser la chispa que manten-
ga encendida la intensidad con la que
el grupo se entregue a sus asociaciones
y al juego;

d) debe ser capaz de hacer correc-
ciones individuales a nivel técnico o dar
obscrvaciones de otros aspectos de ma-
nera personal con cada uno de sus co-
legas, ya sea antes, durante o al final de
la realizacién del training.

5. El paso de una secueéncia a otra
del trabajo se debe hacer sin interrup-
ciones, a fin de evitar que se corte el
flujo entre cada fase progresiva de los
cjercicios.

6. El training es un medio para con-
frontar las propias limitaciones y trans-
gredir el terreno de las posibilidades
corporales conacidas por cada actor..

7. Buscar sicmpre cruzar los umbra-
les de lo conocido en aspectos tales co-
mo cansancio, habilidades, capacidad
de respuesta a los estimulos y asociacio-

nes, etc.

En 1989, debido alas circunstancias
de'la sesién de ese aiio en Estados Uni-

. dos, no se le dedicé tiempo al trabajo

sobre el training, particularmente du-
rante las dos semanas que mi grupo y
yo permanecimos en Irvine. En mayo
de 1990 mostré a Grotowski el mode-
lo de training que habia desarrollado
hasta entonces, el cual fue probado en
la sesién del programa de Grotowski,
en Irvine, durante dos semanas, con dos
equipos de trabajo bajo mi responsabi-
lidad. Al final de la sesi6n y después de
toda una serie de observaciones que fue
haciendo respecto a este trabajo, Gro-
towski hablé del training en términos
especificos. De suanilisis he podido sa-
car las siguientes conclusiones:

—No es el training por si mismo lo
que hace a unbuen actor. Se puede ser
un Master en técnicas de entrenamien-
to fisico, pero eso no garantiza formar
a un actor, si éste ademds, no estd im-
plicado en situaciones propias de Ia re-
presemaclon

—El training, sin embargo, es nece-
sario por una razén prictica: para lu-
char contra la edad. La juventud del

actor desaparece al llegar a la edad de
veintiocho aiios. Después de ese limite
se inicia un descenso en la capacldad
del actor para hacer uso de su energia;
cada afio necesita mis esfuerzo y por
tanto, consume mayor energia. Cuan-
do se es joven se depende totalmente
de las fuentes de energia que se tiene
por naturaleza, pero despuésse tiene que
pagar. Los jévenes consumen mucha
energia; en cambio, si vemos a los viejos
campesinos que atn trabajan, se obser-
va que ellos se mantienen en constante
Y continua actividad sin grandes aspa-
vientos y se ha comprobado que hacen
mucho mis que los campesinos jéve-
nes. Su secreto: alin cooperan con la

edad, haciendo sél6 lo que es requeri-
do.

—El training es como un diilogo
con el propio cuerpo. Como un buen
jinete en intima relacién con su caballo;

“habla con él, pero no con conceptos y

en realidad ni siquiera con palabras. Lo
hace con movimientos, con la piel, con
sefiales. El caballo puede ser su amigo.
El cuerpo no es una méquina controla-
da por la mente. Tampoco se le dice al
caballo c6mo bajar velozmente una
pendiente; uno lo deja ir. De otra ma-
nera es catistrofe.

—En el training el actor busca sobre-
pasar el espectro de sus limitaciones,
busca romper los hibitos de los movi-
mientos esperados, conocndos, sabe
pasar las tareas al cuerpo y éste conoce
el secreto del ajuste, sabe adaptarse flui-
damente.

—En el training no deben mezclarse
termmologxas en las que se confunda
€jercicio fisico con accidn fisica segiin
la manera como Stanislavski concebia
el trabajo sobre las acciones fisicas. El
actor pucde trabajar sus ejercicios ha-
ciendo uso de imigenes o asociaciones
de la vida. Pero esto es diferente a las
motivaciones del actor dentro de un tra-
bajo basado en intenciones precisas. En
suma: el training se construye con ejer-
cicios de indole corporal, aunque de
manera distinta a la realizada por un
atleta, ya que el actor establece una re-
lacién indirecta con su creatividad.
Pero eso no es el hecho escénico.

L)
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El ambicioso proyecto editorial Coleccién Escenologia en donde en un afin globalizador combina la
teoria con la obra de consulta o el ensayo, ¢l mmanual prictico, etc. . . Todos con un denominador comdn: son
libros sobre pedagogia teatral scleccionados desde una 6ptica rigurosa en los planteamientos y una enorme
pluralidad de enfoques dentro de la cultura del especticulo, de manera que facilita al estudiante y al interesado,
el acceso a una informacién de primera mano.

Queremos que la gente del especticulo se acerque a Ia realidad de 1a técnica, al conocimiento de su historia, de
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MAscARA&

MASCARA LIDER EN INFORMACION Y
FORMACION EN IBEROAMERICA *

Influye en otras publicacio'nés

_ASCARA es la_primera
publicacién mexicana
destinada a formar e in-

gacién y la prictica teatral en Iberoa-
mérica, que ha recibido el premio
internacional Ollantay 1990.

MASCARA incluye en cada edi-
cién, ademis de la ms especializada in-
formacién, temas de interés, articulos
tinicos y ensayos clisicos o contempo-
rineos.

Las colaboraciones de tedricos e in-
térpretes de las artes escénicas de mis
alto nivel en el mundo, coordinadas ba-
jo la direccién de los mis brillantes es-
pecialistas en México. '

Periodicidad

' Apareceb trimestralmente (enero /
abril / julio , octubre).

Distribucién -

En México: se distribuye.entre to-

dos los miembros de sociedades auto-
_rales y de intérpretes; entre maestros y
alumnos de Facultades de teatro univer-
sitarias, de Escuelas de teatro, Casas de
Cultura, Centros de iniciacién artistica,
y principalmente a través de venta di-

recta en el vestibulo de los mis impor-
tantes teatros.

formar lo que acontece
en el mundo de la investi- -

nacionales que convocan a festivales de
teatro, la reciben los principales grapos
y compaiifas de América Latina. -

En Espaiia es distribuida por la Li-
breria teatral “La Avispa”. En Argenti-
na por la Libreria “Cosmos”.

Los agregados culturales de todas
las representaciones diplomiticas de
México en el exterior, reciben ejempla-

" res de MASCARA para su difusién.

Porconvenio con organismos inter-

A través de suscripciones, recibe
también MASCARA los mis importan-
tes actores, directores y criticosde M.

*xico y Latinoamérica.
- Como integrante del Espacio Ed* .
torial Iberoamericario MASCARA cix-
cula en condiciones preferenciales e:
el Sur de Estados Unidos, Colombi»
Venezuela, Puerto Rico, Argentina,
Chile y Uruguay. : ,

NUESTRO PROYECTO UN COMPROMISO

Una alternativa en la informacién y formacién teatral.

Una obligacién definida en dos palabras: conocimiento teatral.

La experiencia adquirida por Escenologfa en mis de una treintena ¢
publicaciones, entre libros tedricos y revistas, nos permite ahora conform
una publicacién més completa, enfocada a la investigacién y a la préctica

teatral: MASCARA. :

Una propuesta apoyada con el soporte tedrico que nos brindan los m.
grandes reformadores del teatro mundial, que han adoptado como suj
este compromiso de ofrecerle a usted, lo mids importante del pensamien’

_escénico.
Si quiere ser parte de nuestro proyecto,

escriba a: Sur 109-A No. 26v,

Col. Héroes de Churubusco, Deleg. Iztapalapa, 09090 México, D. F.
Fax 581-6567. O llame al Tel. 581-4998 . . :

Datos del suscriptor:

Nombre:'. . ... .... ceee e
Direccién: . . ..
Localidad . ... .. e e e
Pafs . . oo v oo v v oeean o

Ecchadesuscﬁpﬁén e e

Tarifas:

..... Teléfono . ........
. . A partir del niimero . . .. . .

Suscripcién (anual): Répﬁblica Mexicana, 150,000.00 M.N.; Norte y Cent
américa, 44:00 USA Dils.; Sudamérica, 50.00 USA Dlls.; Europa, 55.00 USA DII-



Agosto 11, 1933
Terzy Marian Crotowski nace el Rzeszow, al sureste de Polonia.

Setiembre 1951

Cirotowski se presenta al Departamento de Actuacién de 1a Escuela Estatal de Teatro en
Krakovia con {os siguientes resultados: Aparienciaﬁsica: ¢, Diccidn: 7 Vocal: B;
Expresividad: (; Examen escritor A

Junio 1935 .
Grotowski 2 gradiia con ull certificado de actor'y recibe una beca pard estudiar -
direccién en el Instituio Estatal de Artes del Teafro (GITIS} en Moscil. Viajapara

estudiar con Yuri Zavadsky v se hace conocido como «fanatico de gtanislavaky.”

Teatro de Producciones 1959-69 ¢ O o EJEST A e
El primer periodo del trabajo de Grotowski duranie el cual se enfrasch en la creacion de
performances spatrales. Duranie este periodo esun pionero fempranc en el campo del '
teatro ambiental, creay cealiza la idea del “teatro pobre’, elabora y refina una gingular
investigacibn respecto alanaturaleza dela dciiacion partiendo de 108 principios del
método de acciones fisicas de Stanislavsky, dedila el teatro hasta un encueniro entre el
eapectadot’ ¥ el actor, y lidera & 8us actores hacia wa] acto total”, utl desmembramiento
absoluto durante el cual el actor wpevelal...1¥ sacrifica las partes més interiores de gl
mismo’ {‘Gfﬂiﬁv:ﬁsk'i 1968 35). Crotowski s bien conocido poy ¥R producciones de .
este periodo, {ales como Acropolis {1664}, El principe constanie {1965), ¥ su aliima
performance, Apocalypsis curl Figuris {1'969—19?3}.

Primavera 1939 .

Fl eorico teatral ¥ dramaturge Ludwik Flaszen invita @ Grotowski annirsele en la
restauracion de oo pequedo fealro en ia alejada Opole, Polonia. Con Flaszen como
director literario ¥ Crotowski como director artistico, los dos irebajan cont uil Zrupo
niicleo de § actores para formar ¢l Tealro de las Trece Filas. A

Tnero 1965 Lo que €8 ahora conocido como ¢l Tealro Laboratorio s€ reubica enl
Wroclaw, Polonia

Otofio 1967 ' ,
Grotoweki hace 51 primera visita a los BEUU. cuando €1y Ryszard Cieslak lideran ud
{aller con aciores esindianies 0 1a Escuela de Aries de 1g Universidad de Nueva York.
Posteriormenic, Crotowski realiza frecuentes viajes @ América para dar charias ¥
eventualmente para liderar su programa de “Drama 0bj etivo™ en [a Universidad d¢
California — Trvine, entre 1983 v 1986. '

1968

Hacia un tealro pobre €8 publicada. Este trabajo seminal, editado por Fugenio Barba,
contintia feniendo repercusiones profundas ¥ de gran alcance el el teatro del siglo 20y
21.

Otofic 1969 A

El Teatro Lavoratoric Polaco 8¢ presenta enl Nuevs York con El principe constante,
Acropolis ¥ Apocalypsis cum Figuris. Las reacciones del pablico, prensay expecialisias
tentrales son eléciricas.

Paraiesiro 196978

Fn esia fase, fambién conocida como ol “teatro de paﬁicipaciézf‘“‘ o “cultura active’,

Corotowsikd varia 50 enfoque, apartandose del arte teafral ¥ asuntos de 18 técnica, haciala
4 ilasiesién enive acioreRy espﬁcmém‘es, en evenios ¢ue envuelven






cottacto espontaneo enire lideres experimentados ¥ participantes externos. A menudo,
los Actores del Teairo 1.aboratorio lideran esios eventos parateairales.

Verano de 1973 La TUniversidad de Investigacion del Teatro de las Waciones toma sede
en Wroclaw bajo el auspicio del Tealro Laboratorio. Mas de 4,500 personas participan
en clases, seminarios, talleres, performances, encueniros piblicos, peliculas,
demosiraciones y eventos paraieatrales.

Teatro de Origenes 1976-82 © reaTle DE W3 TOEN TS

Trabajande con un equipo internacional de practicantes de 12 India, Mexico, Haitl, ¥
muchos fugares mas, Grotowski busca identificar “técnicas de origen, arcéicas o nativas,
(e 10S acerquen [a aquellos emvuelios activamente] de vuelta a los origenes de la vida,

para dirigir, asi 1o decimos, la percepeidn primitiva, ala experiencia de vida organica
primaria. Existencia-presencia’ {Grotowski 1978: 9-11}.

Agosto 31, 1984
Tras 25 afios de trabajo, el Teairo Taboratorio es formalmente disuelto.

Dirama Objetive 1983-86

Conducido en la Universidad de California-Trvine, esta fase explord elementos
especificos de rituales ancestrales provenientes de una variedad de culturas, elementos
de representacion que pudieran haber tenido un preciso, ¥ por tanto objetivo impacto en
{os participantes. 5S¢ inicia un renovado énfasis en {as artes representaiivas.

1985

Grotowski es invitado por el Centro per la Sperimentazione € la Ricerca Teairale
redinigir la base de su {rabajo hacia Pontedera in Tuscany, Tialy, donde se le ofrece 2
Grotowski una oportunidad de conducir estudios de largo plazo en performance. Se
funda el Centro de Trabajo de Jerzy Grotowski.

Arte coman vehiculo 1986-presente

12 fase final del trabajo de Grotowski’s, también conocido como “aries rifnales”.
Durante esta fase de investigacin, conducida en Ponteders, Grotowski desarrolla
estruchuras de representacion consistentes en “acciones relacionadas con canciones Uy
antiguas que tradicionalmente servian @ propésitos ritnales, v que por tanto pueden fener
un impacto directo en —por decirlo asi- la cabeza, €l corazén v el cuerpo de ios
interpretes, canciones que pueden permitir el pasaje desde una energia vital a una mAas
eutil” {Thibaudat 1995: 29} En esta faze, Grotowski colabora con Thomas Richards, vt
joven actor Americano que habia estudiadoenla Universidad de Yale.

1991

Cirotowski recibe el premio MacArthur con ¢l Galardon de “Genio™.

1996

Crotowski cambia el norabre del Centro de Trabajo a: “Centro de Trabajo de Jerzy
Grotowski ¥ Thomas Richards” Durante lafase final de su investigacibn “Arie cOmMO
vehiculo”, Grotowski g¢ concentra con Richards en el proceso de “ransmigién” en el
senticlo ancestral, wradicional de s palabra. Durante esta fase, hario Biagini, un
miembro del equipo del Centro de Trabajo desde sus inicios y coniribuyente clave al
frebajo del “Arie como wvehiculs”, fambién frabaja My Ge CETca Cun Creotoweki

19G7
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Enero 14, 1999 :
Grotowski muere e Pogtedera, Italia tras una prolongada enfermedad.

F1 Centro de Trabajo de Jerzy Grotowski y Thomas Richards, Pontedera, Tialia

Desde el fallecimiento de Grotowski en 1999, Richards v su Director Asociado, Mario
Biagini, han venido llevando adelante el desarrollo artistico de la compafiia. Jerzy
Grotowsiki confié a Richards y Biagini como los unicos legatarios de sus Estatutos,
incluyendo el cuerpo enfero de su trabajo escrito. Hoy en el Ceniro de Trabajo, Richards
v Biagini continfian activamente ¢sta investigacién en fas artes de la representacion
como una tradicién viviente, persiguiendo ¥ desarroliando sus investigaciones
esenciaies.

El Instituio Girotowski, Wroclaw, Polonia

Fn 1990 el Centro de Estudios del Trabajo de Jerzy Grotowski ¥ de Tnvestigacidn
Cultural y Teatral inici6 sus actividades bajo la direccion de Zbigniew Osingki en el
edificio del Teairo T aboratorio, que fue formalmente disuelto en 1984. Esta institucion,
que cambid s nombre en el afio 2006 a Instituio Grotowski, esta dedicadoala
documeniacidn & investigacion de las actividades arfisticas de Grotowski y del Teatro
Laboratorio, asi como de organizar seminarios internacionales, conferencias v talleres
teatrales.
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Texto sin titulo de Jerzy Grotowski
Pontedera, Italia, 4 de julio, 1998

Traducido al francés
Mario Biagini

-Es posible que el final de ni vida se acerque. —Me gustaria antes que nada rectificar una
informacién que lleva a un malentendido del trabajo del “Workcenter” de Jerzy
Grotowski and Thomas Richards.

“4etion: La ultima performance de Grotowski”: esta afirmacién contiene tres
deformaciones de la verdad.

- \
Mi dltima performance como director de teatro se titulo Apocalipsis Cumfiguris. Fue D‘\P«‘” Lo g

creada en 1969 y sus representaciones terminaron en 1980. Desde entonces no he hecho T A e
més performances. s \g6 .
/ . Action no es una Performance. No pertenece al dominio del arte como representacion. . en

LE“s".iiﬁ\_’»‘_‘QPUSE”'creado'en el campo del Arte como Vehiculo. Esta concebido para ‘ _
estructurar, en un material ligado al arte preformativo, el trabajo sobre uno mismo delos — JU"G\N MONCR =

“h@c,e,dores,’:
+ Los testigos, observadores externos, pueden estar presentes 0 o Esto depende de '\, cANoN
severas condiciones en las cuales, bajo diferentes circunstancias este acercamiento 1o - \
‘demande. * A/
Snando-hablo-del arte como vehiculo, me refiero a la verticalidad — podemos ver este G e
QO’C fenomeno en categorias de energia: energias pesadas pero organicas (ligada a las -fuerzas s, (12
N de la vida, a los instintos, a la sensualidad) y otras energias, mas sutiles: La cuestion de O )
xu Ta verticalidad significa pasar de un nivel grasero- en cierto sentido uno podria decir un’_ or @(umCQ;
“nivel cotidiano” £ a un nivel de energfa mas sutil o incluso hacia la mas alta conexién. \e

Yo simplemente indico €l pasaje, la-direccion. Alli, hay otro pasaje también: si uno se

acerca a la mas alta conexion — esto ¢! 7 si estamos hablando en términos de energia, s¥ (30 »r\\w ]
uno se aproxima mucho mas a la energia sutil entonces allf esta ademds la cuestién del -

descenso, al mismo tiempo traemos esta cosa sutil a la realidad cotidiana, la cual esta )
conectada a la densidad del cuerpo. ‘

Thomas Richards analizo su percepcion; su experiencia individual de este tipo de _ : W%o

proceso, y lo caracterizo como accidn interna o Inner action.

Con-la verticalidad®] punto no es renunciar a una parte de nuestra naturaleza — todos:
deberian retener su lugar natural; el cuerpo, el corazon, la cabeza; algo que esta “debajo
de nuestros pies” y algo que esta “por sobre nuestras cabezas”. Todo como una linea .

. -vertical,y esta-verticalidad deberia ser.sostenida entre l?.,Q_rﬂggnicidad‘y,awamess.«-v.\(x:N&Qﬂ@* .

Q&— Awgrness significa la conciencia que no esta ligada al lenguajé (la maquina para— W >l‘ W:LUUL Porsahat

pensar),sino a la presencia;’

- E'm.ogces repito: Actior} no es una “performance”. Es un .OP,US enterame_nte cre.ado y T No W NALINP
dirigido por Thomas Richards y en el cual, desde 1984 sigue en un trabajo continuo. ‘ .
;Puede uno decir que Action ha sido una colaboracién entre Thomas Richards y yo? No \D?- N2

en el sentido de una creacién de cuatros manos; solo en el sentido de la naturaleza de mi > ORI PLEE
- trabajo con Thomas Richards, desde 1985, el cual a tenido el carécter de tramsmisién,\A
~ como es entendido en la tradici6n, para transmitirle a el aquello a lo cual he arribado en ‘:@w
mi vida: el aspecto interno del trabajo. . ww"-d
En cuanto a Action, Thomas Richards es su autor exclusivo. %,«U\Q(’?)Q
Si repito estas declaraciones es para hacer una limpieza antes de aproximarme a los A o

tépicos que me han habitado por largo tiempo.






(Qué puede uno transmitir? ;Como y a quienes transmitir? Esta son preguntas que toda
persena que a heredado de la tradicion se ha preguntado asi mismo, por que a heredado
al mismo tiempo una especie de deber: transmitir aquello que el mismo recibié.
¢ Qué lugar ocupa la investigacion en la tradicion? ;Hasta donde deberia extenderse una
tradicion de trabajo scbre uno mismo o, para hablar por analogia con el yoga o de una

" vida interna que es al mismo tiempo una investigacion, una bisqueda, que da con cada
nueva generacidn un paso adelante? .

+Un precepto del hinduismo tibetano dice que una tradicién puede vivir si la nueva
generacidn avanza un quinto respecto de la generacién descendente, sin olvidar o
destruir su descubrimiento.
Lo se, Io se.. emgl-estrictosentido del-dominio artistico podemos decir.que solo existe
-evolucion y no.desarrollo. Y que el trabajo de Beckett, como arriba después en el
tiempo, no es mas desarrollado que el trabajo de Shakespeare.
Pero aquf hablo de un dominio que es artistico y que no es exclusivamente artistico. En
el campo de! arte como vehiculo, si considero el trabajo de Thomas Richards en Action
sobre los antiguos canios vibratorios y sobre todo este basto terreno ligado a la tradicién
que ocupan estas blsquedas; observo que la nueva generacién ya avanzo respecto de la
precedente.

Jerzy Grotowski, jutio 4, 1998






Untitled Text by
Jerzy Grotowski, Signed in
Pontedera, Italy, July 4, 1998

According to the wish of Jerzy Grotowski this text is published posthumously.

It is possible that the end of my life approaches. I should like first of all to
rectify an information which leads to a false understanding of the work of the
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.

“Action: the last performance of Grotowski”: this information contains three
deformations of the truth.

My last performance, as a theatre director, is entitled Apocalypsis cum figuris.
It was created in 1969 and its representations ended in 1980. Since then I have
not made any performances.

Action is not a performance. It does not belong to the domain of art as presen-
tation. It is an opus created in the field of art as vehicle. It is conceived to struc-
ture, in a material linked to performing arts, the work on oneself of the doers.

Witnesses, outside observers, may be present or not. It depends on several
conditions which, under different circumstances, this approach demands.

When I speak of art as vehicle, I refer to verticality. Verticality — we can
see this phenomenon in categories of energy: heavy but organic energies
(linked to the forces of life, to instincts, to sensuality) and other energies,
more subtle. The question of verticality means to pass from a so-called coarse
level — in a certain sense one could say an “everyday level” — to a level of
energy more subtle or even toward the higher connection. 1 simply indicate the
passage, the direction. There, there is another passage as well: if one ap-
proaches the higher connection — that means, if we are speaking in terms of
energy, if one approaches the much more subtle energy — then there is also
the question of descending, while at the same time bringing this subtle some-
thing into the more common reality, which is linked to the density of the
body. Thomas Richards analyzed his perception, his individual experience of
this kind of process, and he characterized it as inner action.

With verticality the point is not to renounce part of our nature — all
should retain its natural place: the body, the heart, the head, something that is
“under our feet” and something that is “over the head.” All like a vertical
line, and this verticality should be held taut between organicity and the aware-
ness. Awareness means the consciousness which is not linked to language (the
machine for thinking), but to Presence.
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So I repeat: Action is not a “performance.” It is an opus entirely created and
directed by Thomas Richards, and on which, since 1994, he carries on a con-
tinuous work.

Can one say that Action has been a collaboration between Thomas Richards
and myself? Not in the sense of a creation by four hands; only in the sense of
the nature of my work with Thomas Richards since 1985 which has had the
character of transmission, as it is understood in the tradition; to transmit to
him that to which I have arrived in my life: the inner aspect of the work.

As for Action, Thomas Richards is its exclusive author.

If I repeat these statements, it is to make a clean sweep before approaching
the topics which have been inhabiting me for a long time.

What can one transmit? How and to whom to transmit? These are ques-
tions that every person who has inherited from the tradition asks himself, be-
cause he inherits at the same time a kind of duty: to transmit that which he
has himself received. .

What part has research in a tradition? To what extent should a tradition of a
work on oneself or, to speak by analogy, of a yoga or of an inner life be at the
same time an investigation, a research that takes with each new generation a
step ahead?

In a branch of Tibetan Buddhism it is said that a tradition can live if the
new generation goes a fifth ahead in respect to the preceding generation,
without forgetting or destroying its discoveries.

1 know, I know. . . in the artistic domain stricto sensu we can say that there
exists only an evolution and not a development. And that the work of
Beckett, because it arrives after in time, is not more developed than the work
of Shakespeare. .

But here I speak of a domain that is artistic and that is not exclusively artis-
tic. In the field of art as vehicle, if I consider the work of Thomas Richards
on Action, on the ancient vibratory songs and on all this vast terrain linked to
the tradition that occupies the researches here, I observe that the new genera-
tion has already advanced in respect to the preceding one.

Jerzy Grotowski
July 4, 1998

Translated from the French by Mario Biagini
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