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NOTA A LA TRADUCCION ESPANOLA

Se ha decidido conservar la traduccidn literal del tieulec
del libro: Hacia un teatro pobre. La comnotacién del dl-
timo. adjetivo puede entenderse a lo largo del libro, sin
embargo empezard a aclararse con esta nota

Un teatro pobre es a la vez el teatro pobre de recur-
~ sos, pobre porque carece de escenografia y técnicas com-

plicadas, porque carece de vestuarios sumtuosos, 0 porque
prescinde de la iluminacién y del maquillaje. Hasta de
la musica. Pobre pues en sentido material. Al mismo
tiempo es pobre porque se despoja de todo elemento
superfluo, porque se concentra en la escencia del arte
teatral, en el actor. El pobre cuerpo del actor es la expre-
sién maxima y definida de este teatro. Pero es también
pobre porque es ascético, porque busca una nueva mora-
lidad, un nuevo cbdigo del artista. |



EL LABORATORIO TEATRAL

En 1959 Jerzy Grotowski cred el Laboratorio Teatral en
Opole, ciudad de 60000 habirantes en el suroeste de
Polonia. El conocido c¢ritico literario y rearral Ludwik
Flaszen, su colaborador intimo, lo ayudd en esa tarea. En
enero de 1965, el Laboratorio Teatral se mudé a la ciu-
dad universitaria de Wroclaw, que con su medio millon
de habitantes es la capital culcural de los terricorios orien-
tales de Polonia. En Wroclaw se convircid en el Instituto
de Investigacion del Actor. La actividad del laboratorio
ha recibido desde entonces el subsidio oficial a través de
las municipalidades de Opole y de Wroclaw.

Ya su propio nombre revela el sentido de la insticu-
cién. No es un teatro en el sentido lato de la palabra,
sino un insttuto dedicado a la investigacion del arte
teatral y del arte del actor en particular. Las representa-
ciones del Laboratorio Teatral plantean una especie de
modelo activo en el que las investigaciones regulares so-
bre el trabajo del actor pueden ponerse ¢n pricuca. Den-
tro del medio teatral, estas investigaciones se conocen
como el Méwodo de Grotowski, Ademas de su wabajo
metddico de investigacion y de las representaciones al
publico, el Laboratorio se dedica a preparar actores, di-
rectores y todo upo de gente de campos que estén co-
nectados con el reatro.

El Laboratorio Teatral cuenta con una compania per-
manente cuyos miembros fungen @mbién como maeseros.
Se mantiene un estrecho contacto con espectalistas en otras
disciplinas como la psicologia, la fonologia, la antropolo-
gia cultural, etcérera
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El Laboratorio Teatral se muestra coherente en su elec-
cidén de repertorios. Las obras representadas estan basadas
en los grandes clisicos polacos e internacionales, cuya
funcién se acerca a la del mito en la conciencia colectiva.
Las obras que atestiguan las etapas progresistas de Ia
investigacidn metodoldgica y artistica de Grotowski son
las siguientes: Cain de Byron, Sakumtals de Kalidasa, Los
antepasador de Eva de Mickievicz, Kordian de Slowacki,
Akropolis de Wyspianski, Hemlet de Shakespeare, el Doc-
tor Fausto de Marlowe y El principe constante de Cal-
derdn, en la version polaca de Slowacki. Actualmente® se
trabajd en una produccién basada en temas del Evangelio.
El Laboratorio Teatral sale también al exterior y lleva a
cabo giras teatrales para representar sus obras. Jerzy Gro-
towski visita frecuenternente diversos centros teatrales
en distintos paises, dando cursos practicos y tedricos sobre
su mérodo.

- El més cercano colaborador de Grotowski en este cam-
po es Ryszard Cieslak quien, segin Ja opinién de un
critico de la revista francesa L’Express, es la viva imagen
de este método en su creacion de El principe constante,



PREFACIO

PETER BROOK

Grotowski es 1nico.

¢Por qué?

Porque nadie en el mundo, que yo sepa, nadie desde
Stanislavski, ha investigado la naturaleza de la actuacidn,
sus fendmenos, sus significados, la naturaleza y la ciencia
de sus procesos mentales, psiquicos y emocionales tan
profunda y tan completamente como Grotowski.

A su teatro lo llama Laboratorio. Lo es. Es un centro
de investigacion. Es quiza el unico teatro de vanguardia
cuya pobreza no es un obsticulo, cuya carencia de dinero
no es una excusa para justificar los medios inadecuados
que quebrantan automaticamente los experimentos. En
el teatro de Grotowski, como en todos los laboratorios,
los experimentos son cientificamente vilidos porque se
observan las condiciones esenciales, En su teatro existe
la absoluta concentracién de un grupo pequeno y tiempo
ilimitado. De tal modo que si se tiene interés en descu-
brir su sentido hay que ir a Polonia. |

O hacer lo que hicimos nosotros: trajimos a Grotowski
aqui: Trabajé durante dos semanas con nuestro grupo. INo
describiré ese trabajo. ;A qué se debe? Primero que nada,
ese trabajo puede ser espontineo sélo si trabaja en con-
fianza y la confianza depende de que sus confidencias
no se revelen. En segundo lugar porque el trabajo es
esencialmente no verbal. Verbalizar significa complicar y
hasta destruir los ejercicios que son simples y claros cuan-

Este articulo ha sido publicado en Flourirh, periédico del Royal
Shakespeare Theatre Club (invierno de 1967)



do se tndican mediante un gesto y cuando sca ejecutados
por la mente y por el cuerpo como un todo.

¢Qué resultados tuvo el trabajo?

Le produjo a cada actor una serie de chocues. El cho-
que de enfrentarse a desafios simples e irrefutables. El
choque de advertir sus propias escapatorias, trampas y
clisés. El choque de intuir algunos de sus p:opios y vas-
tos recursos aun inexplorados. El choque de verse forzado
a cuestionar su propia profesidn de acror. E. choque de
verse forzado a reconocer que esas pregunt:s existen y
que, a pesar de que una larga wradicidon en . nglaterra le
quita seriedad al reatro, ha llegado el tiempc en que de-
ben enfrentarse los problemas. Y al comprosarlo quiere
enfrentarlos.

El choque de ver que en alguna parte de mundo de
la actuacién existe un arte de absoluta dedica :idn, monas-
tico y total. Que la frase, ahora tan sobada de Arraud,
“Cruel hacia mi mismo”, se vuelve genuiramente una
forma de vida en algun lugar, por lo menos jara cerca de
doce personas.

Con una condicidén: esta dedicacién no hace del arte
de la acmacién un fin en si mismo. Al contrario. Para
Grotowsk: la actuacién es un vehiculo. ;Cémo decirlo?
El teatro no es un escape, un refugio. Una forma de vida
es un camino para descubrir la vida. ;Suena a eslogan re-
ligioso? Esta bien. Y con eso lo hemos dicho todo. Nada
mis ni nada menos. (Los resultados? Improbables. ;Son
mejores nuestros actores? ;Se han vuelto mejores como
hombres? No en el sentido, en la extensién en que al-
gunos pretenden, por lo que he podido apreciar (y por
supuesto que no todos estaban fascinados con esta ex-
periencia, algunos se aburrian).

Pero como decia Arden:

For the apple holds a seed will grow,
in live and lengthy joy



10 raise a flourishing iree of fruis
forever and a day.*

La labor de Grotowski y la nuesua tienen paralelos y
puntos de contacto. A través de ellos, de la simpatia, del
respeto, nos enrendimos.

Pero la vida de nueswro teatro es en todos sentidos
diferente de la de él. Necesita del publico ocasionalmente,
en grupos pequenos. Su tradicidén es catlica o anticato-
lica, y en este caso los dos extremos se tocan. Estd crean-
do una forma de servicio. Trabajamos en otro pais, con
otra lengua y otra tradicidn. Nuestro objerivo no es crear
un nuevo tipo de Misa, sino una relacidn del tipo de la
isabelina que ligue lo privado a lo publico, lo intirno con
lo abigarrado, lo secreto y lo abierto, lo wvulgar y lo
magico. Para esto necesitamos una mulucud tanto dentro
del escenario como en el publico y, dentro de esa mulu-
tud, individuos que trabajen en la escena y ofrezcan su
verdad mdas intima a los individuos que forman el publi-
€O, para compartr una experiencia colecriva con ellos.

Hemos logrado avanzar bastante para desarrollar un
patrdén supremo, la 1dea de un grupo, de un conjunto.

Pero nuestro trab. o es demasiado apresurado, dema-
siado rudo para el desarrollo de los individuos que lo
componen. Sabemos en teoria que cada actor debe im-
pugnar diariamente su arte, como los pilanistas, los dan-
zarines, los pintores, y si no- lo hace, invariablemente se
atascard, se quedard en los clis¢s y declinard seguramente.
Lo szbemos y podemos hacer muy poco, de ral manera
que estamos siempre a la caza de sangre nueva, de vica-
lidad juvenil, con excepcion de los mas rlentosos, que
obtienen por supuesto las mejores oportunidades y ab-
sorben la mayor parte del tiempo disponible.

El Estudio de Seratford es una respuesta a ese proble-

* La manzana, llena de semitlas, crecerd/con gozo vital y dura-
dero,/ y un arbel de frue floreccido/ ha de levantarse para siempre.
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ma, pero continuamente estamos amenazados por el ex-
ceso de repertorio que tiene una compafiia abrumada por
el trabajo excesivo; nos abruma la fatiga, en breve, El
trabajo de Grotowski pos recordé que lo que él logra,
cast milagrosamente, con un pufniado de actores, debe
aplicarse en el mismo sentido a cada individuo de nues-
tras dos compaifas gigantes, que trabajan en dos teatros
situados a2 noventa millas de distancia uno del otro.

La intensidad, la honestidad y la precision de su traba-
jo nos plantean fundamentalmente un desafio, pero no
para una quincena, 10 para una vez en puestra vida, sino

para todos los dias.



HACIA UN TEATRO POBRE*

JERZY GROTOWSKI

Cuando se me pregunta scuil es su concepto de teatro
experimental?, me pongo un poco impaciente; tal parece
que Jla expresion teatro “experimental” implicase un tra-
bajo tributario y lleno de subterfugios (una especie de
juego con nuevas técnicas cada vez que se monta una
obra). Se supone que en cada ocasidén se tiene como fre-
sultado una contribucién a la escena moderna: esceno-
grafia que utilice ideas electrénicas o escultdricas a la mo-
da, musica contempordnea, actores que proyectan inde-
pendientemente los estereotipos de circo o de cabarer. Co-
nozco ese teatro, formé parte de él. Los producciones de
nuestro Laboratorio Teatral van en otra direccién. En pri-
-mer lugar wratamos de evitar todo eclecticismo, intenta-
mos rechazar la concepcidn de que el teatro es un complejo
de disciplinas. Tratamos de definir qué es el teatro en sf
mismo, lo que Jo separa de otras categorias de represen-
tacion o de espectaculo. En segundo lugar, nuestras pro-
ducciones son investigaciones minuciosas de la relacién
que se establece entre el actor y el piblico. En suma, con-
sideramos que el aspecto medular del arte teatral es la téc-
nica escénica y personal del actor,

Es dificil localizar las fuentes exactas de este enfoque
pero puedo hablar acerca de su tradicién. Fui entrenado
en los métodos de Stanislavski; su estudio persistente, su

* Este articulo fue publicado en Odrz (Wroclaw, 9, 1965); en
Kungs Dramatiska Teaterns Program (Estocolmo, 1965): en Scena
(Novi Sad, 5, 1965); en Cahbiers Renaud-Barrault (Paris, 55, 1966);
en Tulane Drama Review (Nueva Orleans, t. 35, 1967).



renovacion sistemarica de los métodos de observacién vy
su relacién dialéctica con sus primeros trabajos, lo con-
virtieron en mi ideal personal. Stanislavski planted las
preguntas metodolégicas clave. Nuestras soluciones sin
embargo difieren profundamente de las suyas; a veces lle-
gamos a conclusiones contrarias.

He estudiado todos los métodos teatrales importantes
de Europa y de otras partes del mundo. Los mas impor-
tantes para mi proposito s6m. los ejercicios rirmicos de
Dullin, las investigaciones de Delsarte sobre las reaccio-
nes de extroversion e introversion, el trabajo de Stants-
lavski sobre las “acciones fisicas”, el entrenamiento bio-
mecanico de Meyerhold, la sintesis de Vajtangov. Tam-
bién me fueron particularmente estimulantes las técnicas
de entrenamiento del teatro oriental, especificamente la
Opera de Pekin, el Kathakali hindg, el Teatro No de
Japén. Podria citar otros sistemas teatrales, pero el mé-
todo que estamos desarrollando no es una combinacién de
técnicas obtenidas de distintas fuentes (aunque en oca-
siones adaptemos algunos elementos para nuestros usos).
No queremos ensenarle al acror un conjunto preestable-
cido de técnicas o proporcionarle férmulas para que salga
de apuros. El nuestro no intenta ser un mérodo deduc-
tivo de técnicas coleccionadas: todo se concentra en un
esfuerzo por lograr la “madurez” del actor que se ex-
presa a través de una tensidn elevada al extremo, de
una desnudez total, de una exposicidon absoluta de su
propia intimidad: y todo esto sin que se manifieste el
menor asomo de egotismo o autorregodeo. El actor se
entrega totalmente; es upa técnica del “trance” y de la
integracion de todas las potencias psiquicas y corporales
del actor, que emergen de las capas mas intimas de su
ser y de su instinto, y gue surgen en una especie de
“rransiluminacion”,

Educar a un actor en nuestro teatro no significa ense-
fiarle algo; tratamos de eliminar la resistencia que su or-



ganismo opone a los procesos psiquicos. El resultado es
una liberacién que se produce en el paso del 1mpulso
interior a la reaccidén externa, de tal modo que el impulso
se convierte en reaccion externa. El impulso y la accién
son concurrentes: el cuerpo se desvanece, se quema, y el
espectador sélo contempla una serie de impulsos visibles.

La nuestra es una via neygativa, no una coleccién de
técnicas, sino la destruccidn de obstaculos.

Anos de rtrabajo y de ejercicios especialmente elabora-
dos para ello (mediante un entrenamiento vocal, plastico
y fisico, se guia al actor para que logre el punto exacto de
concentracidn) permiten a veces que se descubra el inicio
del camino. Entonces es posible culuvar cuidadosamente
lo que se ha iniciado. El proceso mismo, aunque depende
en parte de la concentracion, de la confianza, de la ac-
titud extrema y casi hasta de la desaparicién del actor en
su profesion, no es volunrario. El estado mental necesario
es una disposicion pasiva para realizar un papel activo,
estado en el que no “se quiere hacer algo”, sino mis bien
en el que “uno se resigna a no hacerlo”.

La mayoria de los actores del Laboratorio Tearral em-
piezan apenas a trabajar para lograr hacer visible ese
proceso. En su trabajo diario no se concentran en la téc-
nica espirirual sino en la composicién de su papel, en la
construccion de la forma, en la expresion de los signos,
es decir, en el artificio. No hay contradiccién entre la
técnica incerior y el artificio (artculaciéon de un papel
mediante signos). Creemos que un proceso personal que
no se apoya ni se expresa en una articulacién formal y
una estructura disciplinada del papel no constituye una
liberacién y puede caer en lo amorfo.

Hemos enconuado que la composicidn  arcificial no
sélo no limita lo espiritual sino que conduce a ello (la
tensién tropistica entre el proceso interno y la forma los
refuerza a ambos. 1a forma acria como un anzuelo, el
proceso espiritual se produce esponrineamente ante y con-
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tra €l). Las formas de la simple conducta "natural” os-
curecen la verdad; componemos un papel como un sistema
de signos que demuestran lo que enmascara la visidn
comun: la dialéctica de la conducta humana. En un mo-
mento de choque psiquico, de terror, de peligro mortal
o de gozo enorme, un hombre no se comporta "narural-
rente”. Un hombre que se encuentra en un estado ele-
vado de espiritu utiliza signos ritmicamente articulados,
empieza a bailar, a cantar. Un rigno, no un gesto comun,
es el elemento esencial de expresidén para nosotros.

En términos de técnica formal, no trabajamos con una
proliferactdn de signos, o por acumulacién (como en los
ensayos formales del teatro oriental). Mas bien sustrae-
mos, tratando de destilar los signos eliminando de ellos
los elementos de conducta “natural’ que oscurecen el
impulso puro. Otra técnica que ilumina la estructura es-
condida de los signos es la comsradiccion (entre el gesto
y la voz, la voz y la palabra, la palabra y el pensamiento,
la voluntad y la accidn, etc.); aqui también seguimos la
via negativa. *

Es dificil precisar cuiles son los elementos de nuestra
.produccién que resultan de un programa conscientemente
formulado y los que se derivan de la estructura de nuestra
imaginacion. A menudo se me pregunta si ciertos “efectos
medievales” indican un regreso intencional a “raices ri-
tuales”, No es posible contestar con una sola respuesta.
En el momento actual de nuestra intencidn artistica, el
problema de las "raices” miticas de la situacion humana
elemental tiene un significado definitivo. Con todo, no se
trata del producto de una “filosofia del arte”, sino del
descubrimiento prictico y del uso de las reglas teatrales.
Es decir, las producciones no surgen de postulados estéricos
a priors; mas bien, como dice Sartre, “"toda técnica con-
duce a una metafisica”.

Durante varios anos vacilé entre Jos impulsos nacidos
de la prictica v la aplicacién de principios # priors, sin
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advertir la contradicciéon. Mi amigo y colega Ludwik Flas-
zen fue el‘primero en seftalar esta confusién denuo de
mi obra: el material y las técnicas que surgen esponta-
neamente de la naturaleza misma de la obra cuando se
prepara la produccién eran reveladores y. prometfan mu-
cho, pero lo que yo consideraba la aplicacién de suposi-
ciones técnicas era mis bien la revelacién de simples fun-
ciones de mi personalidad .que de mi, intelecto. Desde
‘1960 me ha preocupado la metodologia. A través de la ex-
periencia practica he tratado de contestar las preguntas que
me he planteado. ;Qué es el teatro? ;Por qué es unico?
¢Qué puede hacer que la televisién y el cine no pueden?
'Dos concepciones concretas se cristalizaron: el teatro po-
bre y la representacién como un acto de transgresion.

Eliminando gradualmente lo que se demostraba como
superfluo, encontramos que el teatro puede existir sin
maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia,
si_ri_un espacio separado para la representacién (escena-
rio), sin iluminacidn, sin efectos de sonido, etc. No pue-
de existir sin la relacién actor-espectador en la que se
establece la comunién perceptual, directa y “viva”. Esta
es una antigua verdad tedrica, por supuesto, pero cuando
se. prueba rigurosamente en la practica, corroe la mayor
parte de nuestras ideas habituales sobre el teatro. Desafia
la nocién de teatro como una sintesis de disciplinas crea-
tivas diversas: literatura,- escultura, pintura, arquitectura,
iluminacidn, actuacién (bajo la direccion de un merteur
en scene). Este “teatro sintético” es el teatro contempora-
neo que de inmediato intitulamos el “teatro rico”: rico
en defectos.

El teatro rico depende de la cleptomania artistica; se
obtiene de otras disciplinas, se logra construyendo espec-
taculos hibridos, conglomerados sin médula o integridad,
y presentados como obras artisticas orginicas.. Al multi-
plicar elementos asimilados, el teatro rico trata de romper
el circulo vicioso que le crean el cine y la televisidm
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Puesto que el cine y la televisién descuellan en el area de
los funcionamientos mecanicos (montaje, cambios instan-
taneos de locacidn, etc.), el teawo rico apelaba voncigle-
ramente 2 Jos recursos compensatorios para lograr un “tea-
tro total”. La integracién de mecanismos prestados (pan-
tallas de cine en el escenario, por ejemplo) plantea una
técnica sofisticada que permite gran movilidad y dina-
mismo, Y si el escenario y el auditorio son moviles, se
logran cambios de perspectiva constantes. Todo esto es ab-
surdo. ‘

No importa cuanto desarrolle y explote el rteatro sus
posibilidades mecanicas, siempre sera técnicamente infe-
rior al cine y a la televisidn. Consecuentemente elegi la
nobreza en el teatro. Hemos prescindido de la planta
tradicional escenario-publico; para cada produccidon hemos
creado un nuevo espacio para actores y espectadores. Asi
se logra una variedad infinita de relaciones entre el pu-
blico y lo representado; los actores pueden actuar entre los
espectadores, poniéndose en contacto directo con el publi-
co y dandole un papel pasivo en el drama (como ejemplo
tendriamos mis producciones del Cain de Byron y el Sa-
kuntala de Kalidasa); o los actores pueden construir es-
tructuras entre los espectadores e incluirlos de esta forma
en la arquitectura de la accidnm, sujetindolos a un senti-
miento de presién, congestién y limitacidn de espacio (co-
mo en la Akropolis de Wyspianski); o los actores pueden
actuar entre los espectadores e ignorarlos, mirando a través
de ellos. Los espectadores pueden estar separados de los
actores, por ejemplo mediante un alto corral del que sdélo
sobresalgan sus cabezas (El principe constante de Calde-
ré6n). Desde esta perspectiva inclinada miran a los actores
como st estuvieran mirando a unos animales desde el ring,
0 como estudiantes de medicina contemplando una opera-
cién (adermnis, esta perspectiva distanciada y hacia abajo
ofrece a la accidn un sentido de transgresién moral): o el
salén entero es utilizado como un lugar concreto: la “dl-
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tima cena” de Fausto, en un refectorio de un monasterio,
donde Fausto agasaja a los espectadores, los huéspedes de
‘una fiesta barroca servida en cnormes mesas, al tiempo que
les ofrece episodios de su vida. La eliminacién de la dico-
tomia escenario-auditorio no es 0 rois importante; sola-
mente crea una situacidén desnuda de laboratorio, un area
apropiada para la investigacidon. El interés fundamental es
encontrar la relacién apropiada enwue el lector y el espec-
tador en cada tipo de representacién y cumplir la deci-
sidon mediance arreglos concretos.

Abandonamos los efectos de luces y esto nos reveld una
gran escala de posibilidades para que el acror usase’ re-
cursos luminosos estacionarios trabajando deliberadamente
con sombras, lugares brillantes, etc. Es particularmentce sig-
nificativo comprobar que una vez que ¢l espectador se ha
colocado en una zona iluminada, o en otras palabras, una
vez que se ha hecho visible, también empieza a tener un
papel en la representacién. Ademas se descubrid otro he-
cho: los actores, como figuras de pinwuras de El Greco,
pueden “itluminar” mediante técnicas personales y conver-
tirse en una fuente de “iluminacién arcificial”

Abandonamos el maquillaje, las narices postizas, los es-
tomagos abultados falsamente, todo aquello que el accor
utiliza en su vestidor antes de la representacién. Adverti-
mos que era un acto de maestria para el actor cambiar de
tipo, de caracter, de silueta (mientras el piblico contem-
pla) de una manera pobre, usando sélo su cuerpo y su
oficio. La composicién de expresién facial fija, utilizando
los musculos del actor y sus propios impulsos, logra el
‘efecto de una transustanciacion terriblemente teatral, mien-
tras que el maquillaje del artista es sélo un artificio.

De la misma manera, un traje sin valor autonomo, que
existe solo en conexidn con un caracter pardcular y sus
actividades, puede transformarse ante la concurrencia, con-
trastindolo con las funciones del actor. La eliminacidén de
los elementos plasticos que tienen vida por si mismos
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(representan algo independiente de las actividades del ac-
tor) conducian a la creacidon por el actor de los mas
obvios y elementales objetos. El actor transforma, median-
te el uso controlado de sus gestos, el piso en mar, una
mesa en un confesionario, un objeto de hierro en un com-
panero animado, etc. La eliminacién de la musica (viva o
grabada) que no haya sido producida por los mismos acto-
res permite a la representacién misma convertirse en mu-
sica mediante la orquestacion de las voces y el golpeteo de
los objetos. Sabemos que el texto per se no es teatro, que
se vuelve teatro por la utilizacion que de €l hacen los acto-
res, es decir, gracias a las entonaciones, a las asociaciones
de sonidos, a la musicalidad del lenguaje.

La aceptacion de la pobreza en el teatro, despojado de
todo aquello que no le es esencial, nos reveld no sdlo el
meollo de ese arte sino la riqueza escondida en la natura-
leza misma de la forma artistica,

¢Por qué nos interesa el arte? Para cruzar nuestras fron-
teras, sobrepasar nuestras limitaciones, colmar nuestro va-
cio, colmarnos a2 nosotros mismos. No es una condicidn, es
un proceso en el que lo oscuro dentro de nosotros se
vuelve de pronto transparente. En esta lucha con Ja verdad

.. intima de cada uno, en este esfuerzo por desenmascarar

el disfraz vital, el teatro, con su perceptividad carnal, siem-
pre me ha parecido un lugar de provocacion. Es capaz
de desafiarse a si mismo y a su publico, violando estereo-
tipos de visidn, juicio y sentimiento; sacando mis porque
es el reflejo del halito, cuerpo e impulsos internos del
organismo humano. Este desafio al taby, esta transgresion,
proporciona el choque que arranca la méscara y que nos
permite ofrecernos desnudos a zalgo imposible de definir
pero que contiene a la vez a2 Eros y a Carites.

Como director, me he visto tentado a utilizar situaciones
arcaicas que la tradicidn santifica, situaciones (dentro de
los reinos de Ja tradicion y religion) que son tabi. He
sentido la necesidad de enfrentarme a esos valores. Me fas-
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cinaban y me llenaban de una sensacidon de desasosiego
interior, al tiempo que obedecia a un llamado de blasfes
mia. Querfa. atacarlos, trascenderlos o confrontarlos con
mi propia experiencia, que a:la vez esta determinada por
la experiencia colectiva de nuestro tiempo. Este elemento
de nuestras producciones ha sido intitulado de muy diver-
sas -formas: "encuentro con las raices”, "la dialéctica de
la burla 'y la apoteosis” o hasta “religién- expresada a tra-
vés de la blasfemia; el amor que se manifiesta a través del
odio”. - 5 o
Tan pronto como mii percepcion practica se convirti6
en percepcidn consciente y cuando el experimento nos con-
dujo al método, me vi obligado a echar un vistazo nuevo
a la historia del teatro, en relacidn con otras ramas del
saber, especialmente la psicologia y la antropologia cul-
tural. Tuve que revisar racionalmente el problema del
mito. Entonces advert{ con claridad que el mito era a la
vez una situacion pristina y un modelo complejo con exis-
tencia independiente en la psicologia de los grupos socia-
les, y que inspira tendencias y conductas de grupo.
Cuando todavia formaba parte de la religidn, el teatro
era ya teatro: liberaba la energia espiritual de la congre-
gacién o de la tribu, incorporando el mito y profanidndo-
lo, 0 mas bien trascendiéndolo. El espectador recogia una
nueva percepcion de su verdad personal en la verdad del
mito y mediante e] terror y el sentimiento de lo sagrado
llegaba .a la catarsis. No es una casualidad que la Edad
Media haya producido la idea de la “parodia sagrada”.

- La situacidn actual es muy diferente, sin embargo. En la
medida en que los grupos sociales se definen cada vez
menos por la religién, las formas tradicionales del mito
cambian, estan- desapareciendo y reencarnindose. Los es-
pectadores estin cada vez mas individualizados en su rela-
cién con el mito, como verdad de la corporacién o modelo
de grupo, y creer es a menudo un problema de conviccion
intelectual. Esto quiere decir que es mas dificil decidir
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cuil es el tipo de chogue que se necesita para llegar a las
profundidades psiquicas que ocultan Ja mascara vital. La
identificacién del grupo con el mito —la ecuacién de la
verdad individual personal con la verdad universal— es
virtualmente imposible hoy en dia.

¢/Qué puede hacerse? Primero, la confrontdacién con el
mito méas que la idenrificacién con él. En otras palabras,
a la vez que se retiene nuestra experiencia privada, pode-
mos tratar de-encarnar el mito, asumiendo su piel que ya
no nos contiene para percibir la relatividad de nuestros
problemas, su conexién con las “raices” y la relatividad
de las “raices” a la luz de la experiencia acrual. Si la
siruacion es brural, si nos despojamos y tocamos las capas
mis extraordinariamente intimas, exponiéndolas, la méascara.
vital se quiebra y desaparece. |

Segundo, aunque se haya perdido “un cielo comin” de
creencias y hayan desaparecido los limites inexpugnables,
la percepcién del organismo humano permanece. Sélo el
mito —encarnado en el hecho de la existencia del actor,
de su organismo vivo— puede funcionar como un tabu.
La violacién del organismo vivo, la exposicién llevada a
sus excesos mas descarnados, nos devuelve a una situacion
mitica concreta, una experiencia de la verdad humana
comun. :

No es posible citar de nuevo con precision las fuentes
racionales de nuestra terminologia. A menudo se me habla
de Artaud cuando menciono la “crueldad”, aunque sus
teorias estaban formuladas sobre premisas diferentes e iban
en otra direccién. Arraud fue un visionario extraordinario,
pero sus escritos tienen poca significacion metodoldgica
porque no son producto de investigaciones practicadas a
largo término. Son una profecia impresionante, no un pro-
grama, Cuando hablo de "raices” o de “alma mirtica” se me
pregunta sobre Nietzsche; si me refiero a la "imaginacidn
de grupo”, aparece Durkheim; si. hablo de “arquetipos”, le
toca el rurno a Jung; pero mis formulaciones no se derivan
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de las disciplinas humanisticas aunque pueda utilizarlas
para un analisis. Cuando hablo de la expresién de signos
de un actor, se me pregunta acerca del teatro oriental,
particularmente del teatro chino cldsico, y en especial cuan-
do se sabe que estudié alli; pero los signos jeroglificos del
teatro oriental son inflexibles, como un alfabeto, mientras
que los signos que nosotros usamos son las formas medu-
lares de la accién humana, la cristalizacién de un papel, la
articulacién de la fisiologia y la psicologia particular del
actor.

No pretendo que todo lo que hacemos sea completamen-
te nuevo, estamos destinados consciente o inconsciente-
mente a tener una influencia de las tradiciones, de la cien-
cia y el arrte, aun de las supersticiones y presentimientos
peculiares a la civilizacién que nos ha moldeado, tal como
respiramos el aire del continente particular que nos ha
dado vida. Todo esto influye en nuestra tarea, aunque a
veces podamos negarlo. Hasta cuando ilegamos a ciertas
férmulas tebricas y comparamos nuestras ideas con las de
algunos predecesores que ya mencioné, nos vemos obliga-
dos a realizar ciertas correcciones retrospectivas que en si
mismas permiten ver mas claramente las posibilidades que
se abren ante nosotros.

Cuando enfrentamos la tradicién general de la Gran Re-
forma que en el teatro han realizado Sranislavski y Dullin
hasta Meyerhold y Artaud, nos damos cuenta de que no
hemos empezado de la nada sino que estamos operando
en una armdsfera especial y definida; cuando nuestra in-
vestigacion revela y confirma algunas de las intuiciones
ripidas que tenemos, nos llenamos de humildad, nos da-
mos cuenta de que el tearro rtiene ciertas leyes objecivas
y que la realizacidén es posible s¢lo dentro de ellas, o como
lo expres6 Thomas Mann: "dentro de cierto tipo de alm
obediencia”, a la que debemos otorgar nuestra “atencién
dignificada”,

Mantengo una posicién peculiar de liderato en el Labo-
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ratorio Teatral polaco. No soy simplemente el director, el
productor o el "instructor espiritual”. En primer lugar mi
relacién con la obra no es ni unilateral ni didactica. Si mis
sugerencias se reflejan en las composiciones espaciales de
nuestro arquitecto Gurawski, debe entenderse que mi vi-
s1on se ha formado durante afos de colaboracién con éL

Hay algo incomparablemente intimo y productivo en el
trabajo que realizo con el actor que se me ha confiado.
Debe ser cuidadoso, confiado y libre, porque nuestra labor
significa explorar sus posibilidades hasta el maximo; su
crecimiento se logra por observacidn, sorpresa y deseo de
ayudar; el conocimicnto se proyecra hacia él, o més bien,
se encuenira en él y nuestro crecimiento comun se vuelve
la revelacion. Esta no es la instruccidn que se le ofrece a
un alumno, sino una apertura total hacia otra persona en
la que el fendmeno de “nacimiento doble o compartido”
se vuelve posible. El actor vuelve a nacer, no sélo como
actor sino como hombre y con él yo vuelvo a nacer. Es una
. manera muy torpe de expresario pero lo que se logra es la
total aceptacién de un ser humano por otro.



EL NUEVO TESTAMENTO DEL TEATRO*

EUGENIO BARBA Y JERZY GROTOWSKI

El nombre de "Laboratorio Teairal” hace pensar
en unda snvestigacion cientifica. ;Es ésta
una asoctacion apropiada?

La palabra investigacién no debe plantearnos la idea de
una mvestigaaon cientifica. Nada puede estar més alejado
de lo que estamos haciendo que la ciencia sensu stricto, y
no solo porque carecemos de calificacién para ello, sino
tamblen por nuestra falta de interés en ese tipo de t:abajo
La ‘palabra investigacién implica que nos aproximamos
a nuestra profesidon mds como el artesano medieval que
buscaba recrear en su bloque de madera una forma que
ya existia. No tratamos de trabajar de la misma manera
que el artista o el cientifico, sino mis bien como el a-
patero que trata de encontrar el lugar definitivo del zapato
donde pueda encajar el clavo.
 El otro seatido de la palabra * mvesugacxon puede pa
recer ua poco irracional e incluye la idea de una penetra-
cién en la naturaleza humana misma. En esta época en que
todas las lenguas estin confundidas como en la Torre de
Babel, en que todos los géneros estéticos se entreveran, la
muerte amenaza al teatro en la medida en que la televisién

y el cine entran en su dominio. Esto nos obliga a examinar

* Eugenio Barba hizo esta entravista en 1964 y la intituld "H
nuevo testamento del teatro”™. Fue publicada en su libro Allz ricerca del
teatro perduto (Marsilio Editori, Padua, 1965), en Teatrets Teoriog
Teknikk .(Holstebro, 1, 1966) y también en Théatre et Universisd
(Nancy, 5, 1966). | | |
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la naruraleza del teatro, como difiere de otras formas ar-
tisticas y qué es lo que lo hace irremplazable.

cSu investigacion lo ha levado
a establecer una definicién?

¢Qué significa la palabra teatro? Esta es una cuestién so-
bre la que volvemos constantemente y para la que existen
muchas respuestas posibles. Para el académico, el teatro es
un lugar donde un actor recita un texto escrito, tlustran-
dolo con una serie de movimientos a fin de hacerlo mas
inteligible. Asi interpretado, el teatro es un instrumento
eficaz de la literatura dramdrtica. El teatro intelectual es
meramente una variante de esa concepcién. Sus abogados
lo consideran como una especie de tribuna polémica, Aqui
también el texto es el elemento mas importante; y el tea-
tro esta alli s6lo para incluir algunos argumentos intelec-
ruales, permirtiendo asi su confrontacién reciproca. Es una
resurreccidon del arte medieval del duelo oratorio.

Para el espectador comun, el’teatro es antes que nada .
un Jugar de diversion. Si espera encontrar una Musa fri-
vola, el texto no le interesa lo méds minimo. Lo que le
atrae son los llamados “gags”, los efectos cémicos y quizd
los juegos de palabras que hacen pensar en el texto. Su
atencion estard dirigida principalmente hacia el actor co-
mo centro de atraccidén. Una joven vestida apenas es en
s{ misma una atraccién para algunos espectadores que
aplican criterios culrurales a su actuacién, puesto que ese
tipo de juicios es en realidad una compensacién a la frus-
tracidén personal.

El espectador que pretende tener aspiraciones cultura-
les gusta de asistir de cuando en cuando a represenraciones
de un repertorio més serio, quizd hasta vea una rtragedia
siempre y cuando contenga algin elemento melodramairico.
En este caso sus esperanzas pueden variar grandemente,
Por un lado debe mostrar que pertenece a la- mejor socie-
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dad, donde el arte “es una garantia”, y por otra parte quie-
re experimentar cierras emociones que le den una sensa-
cién de autosatisfaccidon. Aunque sienta piedad por la po-
bre Antigona y aversién por el cruel Creonte, no compar-
te el sacrificio ni rampoco el destino de la heroina, aun-
que se stenta su igual moralmente. Se trata de ser capaz
de sentirse "noble”. Las cualidades didicticas de este ti-
po de emocién son dudosas. El publico —formado todo de
Creontes-— puede estar del lado de Antigona durante la
representacién, pero esto no le impide comportarse como
Creonte upa vez que esta fuera del teatro. Es importante
mencionar el éxito de las obras.de teatro .en que se pinta
una infancia desafortunada. Ver el sufrimiento de un nifio
inocente en el escenario le facilita al espectador sentir
simpatia por la infortunada victima. De esta manera se sien-
te seguro de poseer las mas altas normas de valores
morales.

La misma gente de teatro no tiene Siempre una concep-
cién muy clara de su profesiéon. Para el actor comin y
corriente el teatro es primero y antes que nada éf mismo,
y no lo que logra conseguir mediante su técnica artistica.
El —su propio organismo privado— es el teatro. Tal acc-
tud engendra la impudencia y la aucosarsfaccidn que le
permiten realizar actos que no exigen un conocimiento es-
pecial, que son banales y vulgares: tal como caminar, le.
vantarse, sentarse, encender un cigarrillo, meter las ma-
nos en las bolsas, y asf al infinito. Segdn el actor todo esto
no se hace para revelar algo, sino que se considera que
estos actos son suficientes en sf mismos, porque, como dije
antes, €l, el actor, el sefior X, es el teatro. Y st el actor
posee un cierto encanto que subyugue al publico, se re-
fuerza con ello esta conviccidn.

Para ‘el escendgrafo, ¢l teatro es antes que nada un
arte, un arce plistico y eso puede rener consequencias pos-
tvas, Los disenadores apoyan a menudo el teatro litera-
rio, exigen que el decorado y los acrores respeten el dra-

-
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ma. Esta exigencia no revela un deseo de servir a la lite-
ratura, sino un mero complejo frente al director. Prefieren
pasarse del lado del dramaturgo puesto que estd mas ale-
jado y es menos capaz de poner coto a sus ocurrencias. En
la practica, los escendgrafos mas originales sugieren una
confrontacion con el texto y una visién plistica que supere
y revele la imaginacidon del dramaturgo. No es probable-
mente una coincidencia que los escendgrafos polacos sean
a menudo los pioneros de nuestro teatro en Polonia. Ex-
- plotan las numerosas posibilidades que les ofrece el des-
arrollo revolucionario de las artes plasticas durante el sigle:
XX, que, en menor grado, inspird a dramaturgos y direc-
tores.

¢INo implica esto cierto peligro? Los criticos que acu-
san a los escendgrafos de dominar el escenario apuntan
mas de un argumento objetivo valido, el unico problema
es que su premisa es erronea. Es como st le echaran la
culpa a un carro por caminar més ripidamente que un
caracol. Esto es lo que los molesta y no que la visién del
escendgrafo domine a la del actor o a la del director. La
vision del escendgrafo es creativa, no estereotipada, y aun
st lo es pierde su caracter rautoldgico mediante un pro-
ceso inmenso de magnificacién. Sin embargo, el teatro se

“transforma —lo quiera el escenégrafo 0 no— en una serie

de cuadros vivos. Se convierte en una especie de camara
oscura "monumental”, una linterna magica “impresionan-
te”. Pero ¢no deja entonces de ser teatro?

Finalmente, ;qué es el teatro para el director? Los di-
rectores llegan al teatro después de fallar en otros cam-
pos. Aquel que aiguna vez sofié en convertirse en dra-
‘maturgo generalmente termina como director. El actor que
es un fracaso, la actriz que alguna vez actud como la joven
estrella y se estd volviendo vieja pueden ser directores.
 El critico de teatro que durante largo tiempo ha tenido
un complejo de impotencia frente a un arte del que ya no
puede decir, nada también empieza a dirigir.
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El superdotado protesor de literatura, que estd cansado
del trabajo académico, se considera suficientemente com-
petente para convertirse en director, sabe lo que es el dra-
ma: y ¢qué otra cosa es el teatro para €l sino la represen-
tacion de un texto?

- Debido a que en general los directores se guian pot
‘motivos psicoanaliticos tan variados como los que mencio-
namos antes, las ideas de los directores sobre el teatra son
tan variadas como es posible que lo sean. Su trabajo
es una compensacion de varios fendmenos; un hombre
que no ha logrado realizar sus ideales politicos, por ejem-
plo, se convierte a menudo en director y le satisface el
sentimienro de poder que tal posiciéon le otorga. Mis de
una vez esto trae como comsecuencia interpretaciones per-
vertidas y los directores que tienen una necesidad extrema
de poder han representado obras que polemizan contra las
autoridades. De aqui han surgido numerosas representa-
ciones ‘rebeldes”. |

Por supuesto que un director quisiera ser creativo. Aquel
que, mis o menos conscientemente, aboga por un teatrc
‘auténomo e independiente de la literatura a la que con-
sidera meramente como un pretexto. Pero, por otra parte,
la gente capaz de realizar ese trabajo creativo es rara. Mu-
chos se contentan oficialmente con una definicién del
teatro literaria o intelectual, o mantienen la teoria
de Wagner de que el teatro debe ser una sintesis de todas
Jas artes. ;Férmula verdaderamente 1til! Le permite a uno
respetar ¢l texto, ese elemento bisico, inviolable, y ade-
mas 0o provoca conflicto con los medios literarios y filo-
l6gicos. Debe anotarse, entre paréntesis, que todo drama-
turgo —aun aquellos a los que podemos calificar como
tales, sin caer en la mera cortesia— se siente obligado a
defender el honor y los derechos de Mickiewicz, Shakes-
peare, etc.,, porque se considera simplemente su colega. En
este sentido, la teoria de Wagner acerca de “el teatro como



arte towl” hace imperar /s paix des braves en el campo
literario. |

Ista reoria justifica la exploracién de los elementos
plasticos de escenografia en la representacion y le adjudi-
ca sus resultados. Lo mismo sucede con la miisica, ya sea
original o de monrtaje. A esto se afiade la aparicidén acciden-
tal de uno o mds actores muy conocidos, y de la suma de
estos elementos, aunque seé hayan coordinado casualmente,
surge una representacion que satisface las ambiciones del
director. Se le entroniza por encima de todas las demis ar-
tes que se han uulizado aunque en realidad se alimente de
todas ellas sin comprometerse en el trabajo creativo que
los demas hacen por él, si alguien puede ser considerado
creativo en estas circunstancias.

Asi, el nimero de definiciones de teatro es practicamen-
te ilinitado. Para escapar del circulo vicioso uno debe sm
I_duda. el1mmar y no anadu ESto ‘és, uno debe pregunrafse
qué es lo que se hace 1nd15pensable en el teatro. Veamos.

¢Puede el teatro existir sin rra]es y sin decorados? Si.
cPuede existir sin misica que acémpafie al argumento? Si.
¢Puede existir sin iluminacién? Por supuesto.

¢Y sin texto? También, la historia del teatro lo confir-
ma. En la evolucidn del arte teatral, el texto fue uno de
los vlumos elementos que se afdadieron. St colocamos a al-
gunas personas en una escena con un escenario que ellas
mismas hayan construido y las dejamos improvisar sus par-
tes, como sucede en la Commedia dell’Arte, la represen-
tacidén serd igualmente buena, aun si las palabras no se
articulan y sélo se musitan.

Pero, ;puede existir el teatro sin actores? No conozco
ningin ejemplo de esto, quizd pudiera mencionarse el es-
pectaculo de riteres. Pero aun asi puede verse al acror
detrds de las escenas, aunque se trate de otro tipo de
teatro.

¢Puede el teatro existir sin el publico? Por lo menos se
necesita un espectador para lograr una representacién. Asi
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nos hemos quedado con ¢l actor y el espectador. De esta
manera podemos definir el tearro como lo que "sucede
entre el espectador y el actor”. Todas las demas cosas son
suplementarias, quizd necesarias, pero, sin embargo, su-
plementarias. No es una mera coincidencia el hecho de
que nuestro Laboratorio Teatral se haya desarrollado em-
pezando @ Ser un tearro rico en recursos en el que las
artes pldsticas, la tluminacidn y la musica se exploraban
constantemente, para coavertirse en el reatrg ascérico de
los anos ultimos: un teatro ascérico en el que los actores
y ¢l pablico son todo lo que ha quedado, todos los otros
elementos visuales, por ejemplo los plasticos, se construyen
mediante el cuerpo del actor; los efectos acdsticos y musi-
cales mediante su voz. Esto no significa que no tomamos
en cuenta la literatura, sino que no encontramos en ella
la parte creativa del teawro, aunque las grandes obras pue-
dan, sin duda, rener un efecro estimulante en su génesis.
‘Puesio que nuestro tearo consta solo de acrores y de
publico, exigimos algo especial de ambos. Aunque no po-
demos educar al auditorio —no sistematicamente al me-
nos— podemos educar al acror.

cCOmo se educa entonces al actor en su tealro
y cudal es su funcion en la representacion?

El acror es un hombre que trabaja en piablico con su cuer-
po, ofreciéndolo publicamente; si este cuerpo no muestra
lo que es, algo que cualquier persona normal puede hacer,
entonces no es un instrumento obediente capaz de repre-
sentar un acto espiritual. S1 es explorado por dinero y
para ganar el favor del publico, entonces el arte de actuar
linda con la prosticucion. Durance muchos siglos el teatro
ha sido asociado con la prostitucién en un sentido de la
palabra o en otro. Las palabras “actriz” y “cortesana” fue-
ron sinonimos alguna vez. Ahora estan separadas por una
linea mucho mas clara, no porque haya ocurrido ningin

z
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cambio cn el mundo del actor sino porque la sociedad ha
cambiado; actualmente es la diferencia entre la mujer res-
petable y la cortesana la que se ha borrado.

Lo que mas llama la atencidon cuando se contempla el
trabajo de un actor tal y como se practica en estos dias es
su vileza: el regateo sobre un cuerpo que es explotado por
sus protectores —productor, director— y que en cambio
crea a su vez una atmosfera de inwriga y rebelion,

De la misma manecra en que sélo un gran pecador pue-
~de ser santo de acuerdo con los tedlogos (no olvidemos
la Revelacidn: "pue;to que cres tibio, por tanto no eres ni
frio ni caliente, te arrojaré de mi boca™), la vileza del actor
puede convertirse cn una cspecie de santidad. La historia
del teatro contiene numerosos cjemplos de esto.

No hay que malinterpretarme: hablo de “santidad”
tanto que no creyente. Si el actor, al plantearse piblica-
mente como un desafio, desafia a otros y a través del ex-
ceso, la profanacion y el sacrilegio injurioso se revela a si
mismo deshaciéndose de su mascara cotidiana, hace posible
que ¢l espectador lleve a cabo un proceso similar de auto-
penetracién. Si no exhibe su cuerpo, si en cambio lo ani-
quila, lo quema, lo libera de cualquier resistencia que -en-
torpece los impulsos psiquicos, entonces no vende su cuer-
- posino que lo sacrifica; Repite la expiacion; se acerca a
la santidad. Para que ese tipo de actuacion no se quede en
lo pasajero y en lo fortuito, como fendmeno que no pue-
da definirse ni en el tiempo nj en el espacio, si queremos
que un grupo teatral tenga como pan cotidiano ese tipo
de trabajo, entonces debemos seguir un mérodo especial de
investigacion y entrenamiento.

cOué significa, en la practica, trabajar
con el actor “santificado”’?

Existe un mito que pretende que un actor que posea una
experiencia considerable puede construir lo que podemos
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llamar su propio “arsenal”: una accién de métodos, artifi-
cios y wampas. De este arsenal puede obtener cierto niime-
ro de combinaciones para cada papel y lograr la expresi-
vidad necesaria para fascinar a su publico. Este “arsenal”
o almacén puede po ser mas que una coleccién de clisés,
y en ese caso su método lo coloca en la categoria del
. “actor cortesano”.

La diferencia entre “el actor cortesano” y el "actor san-
tificado” es la misma que existe entre la habilidad de una
cortesana y la actitud de dar y recibir que surge del verda-
dero amor: en otras palabras, el autosacrificio. En el se-
gundo caso, el elemento esencial es ser capaz de eliminar
cualquier elemento de disturbio, de tal manera que se pue-
da trascender cualquier limite concebible. En el primer
caso se trata de una cuestidn de resistencia del cuerpo; en
el otro se plantea mas bien su no existencia. La técnica del
“actor santificado” es una fécnica inductiva (es decir, una
técnica de eliminacion), mienuas que la técnica del "ac-
tor cortesano” es una técnica deductiva (es decir, unpa
acumulacion de habilidades).

El actor que trata de llegar a un estado de autopenetra-
cion, el actor que se revela a s{ mismo, que sacrifica la
parte mas inttma de su ser, la mas pcnosa, aquella que no
debe ser exhibida a los sjos del mundo, debe ser capaz de
manifestar su mis minimo impulso. Debe ser capaz tam-
bién de expresar, mediante el sonido y el movimiento,
aquellos impulsos que habitan la frontera que existe entre
el suefio y la realidad. En suma debe poder construir su
propio lenguaje psicoanalitico de sonidos y gestos de la
misma manera en que un gran poeta crea su lenguaje de
palabras.

Si por ejemplo tomamos en consideracion el problema
del sonido, advertimos que la plasticidad del aparato vo-
cal y respiratorio del actor debe estar infinitamente mds
desarrollada que la del hombre comin de la calle. Es mas,
este aparato debe poder producir reflejos de sonido instan-
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taneos sin que el pensamiento intervenga en absoluto, por-
que se perderia toda espontaneidad. |

El acror ha de descifrar rodos los probleras de su cuer-
po que le sean accesibles. Tiene que dirigir el aire a esas
partes del cuerpo donde el sonido surge y se amplifica por
una especie de resonador. El actor comin y corriente sélo
conoce ¢! resonador de la cabeza; es decir, usa su cabeza
como resonador para amplificar su voz haciendo que ésta
suene mis “noble”, méis agradable al publico. Por casua-
lidad, puede a veces hacer uso del resonador del pecho.
Pero el actor que investiga muy de cerca las posibilidades
de su propio organismo descubre que el uso del resona-
dor es practicamente ilimitado. Puede explotar no sdlo Ia
cabeza y el pecho, sino también la parte anterior de la ca-
beza, la nartz, los dientes, la laringe, el vientre, la espina,
asi como un resonador total que en realidad comprende el
cuerpo entero, y muchos otros, algunos de los cuales son
todavia desconocidos para nosotros. Descubre que no basta
usar la respiracion abdominal en el escenario; las fases
variadas de sus acciones fisicas exigen distintos tipos de
respiracion si quiere evitar dificultades y no enconrcrar re-
sistencia en su cuerpo. Descubre que la diccidn que apren-
di6 en la escuela de drama provoca muy a menudo que la
laringe se cierre. Debe adquirir la habilidad de abrir la la-
ringe conscientemente y de asegurarse desde el exterior de
que ésta esté cerrada o abierta. Si no resuelve esos pro-
blemas perder2 la atencidon por las dificulrades que a me-
nudo encuentra en el proceso de autopenetracién y fallard
necesariamente. St €l actor estd consciente de su cuerpo no
puede penetrar en y revelarse a si mismo. El cnerpo debe
Iiberarse de toda resistencia; debe cesar virtualmente de
existir. Por lo que respecta a su voz y a su respiracion no
basta con que el actor aprenda a usar algunos resonadores,
a abyir su laringe o a seleccionar un cierto tipo de aspira-
<1or, ha de aprender a realizar todo esto inconscientemente
+n las fases culminantes de su actuacidn;. para ello necesita



"EL WNUEVO TESTAMENTO DEL TEATRO 31

una nueva serie de ejer icios; cuando esta trabajando en
su papel debe aprender a no pensar en afadir elementos
técnicos (resonadores, etc.), sino que debe rrurar de eli-
minar los obstaculos concretos contra los que lucha (por
ejemplo, resisrencia en la voz).

Esto no es un mero bizanunismo; es la diferencia la
que decide el grado de éxito. Significa que el actor nunca
poseerd una técnica peérmanentemente cerrada’, porque
a cada paso de su aucoescriirinio, a cada desafio, a cada
exceso, a cada ruprura de barreras escondidas correspon-
den récnicas nuevas en un nivel mas alto. Debe aprender
a vencerlas también con la ayudu de- ciertos ejercicios: ba-
sicos. En ellos se incluye rodo: el movimiento, la plascici-
dad del cuerpo, la gesticulacidn, Ia construccion de mas-
caras medianre la muscularura facial vy, de hecho, cada as-
pecto del cuerpo del acrtor serd estudiado.

Pero el factor decisivo en este proceso es la téenica que
el actor tenga de la penetracidn psiquica. Debe aprender
a urilizay su papel como si fuera un biscuri de cirujano,
para disecarse. No es una cuestion de retratarse bajo cier-
tas circunstancias dadas, o de “vivir’ una parte; tampoco
presupone ese tipo de acruacion, de distanciamiento que el
teacro épico ha preconizado y que se basa en un cilculo
frio. Lo itmporrante es utilizar ¢l papel como un wrampolin,
como un instrumento mediante ¢l cual estudiar lo que
esti escondido detras de nuestra mascara cotidiana —-<¢l
meollo mis intimo de nuestra personalidad—, a fin de
sacrificarlo, de exponerlo.

Se cae en un exceso no sdlo para el actor sino también
para el auditorio. El especrador entiende, consciente e in-
conscientemente, que tal acto es una Invitacion que se le
dirige para hacer lo mismo. con lo que a menudo se en-
gendra e oposicidn o la indignacidn, porque en nuestros
esfuerzos diarios tratamos de ocultar nuestra verdad intima,
no solo ante los 0jos del mundo sino ante nosoros mis-
mos. Tratamos de huir de nuestra verdad en manwo que aqui
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se nos invita a detenernos y a dirigit una mirada mas pro-
funda. Surge el micdo de ser transformados en columnas
de sal st miramos hacia atras, como la esposa de Lot.

La realizacidon de este acto al que nos estamos refiriendo
—autopenetracion, exposicidon— exige una movilizacion
de todas las fuerzas fisicas y espirituales del actor que estd
en un estado de disponibilidad ociosa, de disposicién pa-
siva, con lo que sc logra un alto grado de acruacidon activa.

Es necesario acudir a un lenguaje metafdrico para deci-
dir que el factor decisivo en este proceso es la humildad,
una predisposicion espiritual: no hacer algo, sino refre-
narse de hacer algo; de otra manera el exceso se volveria
imprudencia en lugar de sacrificio: el actor debe actuar
en estado de trance,

Trance, tal y como lo entiendo, es la habilidad de con-
centrarse en una forma teatral particular que puede ser ob-
tenida mediante un minimo de buena voluntad.

Si intentara expresar lo anterior con una sola frase diria
que cn dltima instancia se trata de una entrega total. Uno
debe ofrecerse totalmente, con la mas profunda intimidad,
con confianza, como cuando uno se entrcga en amor. Aqui
estd la clave. Autopenetracion, trance, exceso, la discipli-

na formal en s{ misma: todo esto puede realizarse siempre

que uno quicra entregarse totalmente, humildemente, sin
defensa. Este acto culmina en un climax: produce ali-
vio. Ninguno de los ejercicios en los distintos campos
del entrenamicnto del actor debe convertirse en un ejer-
cicio para lograr habilidad. Se ha de desarrollar un sis-
tema de signos que conduzcan al proceso indescriprtible
e inasible de la autoentrega.

Puede parecer rato y traer a la mente cierta forma
de “charlataneria”. Si queremos apegarnos a formulas cien-
tificas, podremos decir que es un uso particular de la
sugestion, que conduce a una realizacidn sdeoplistica. Per-
sonalmente debo admitir que no nos importa utilizar estas
formulas de "charlataneria”. Cualquier cosa que tenga un
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sentido poco usual o magico estimula la 1maginacion tan-
to del actor como del productor. Creo que debe desarro-
llarse una anatomia especial del actor; por ejemplo, en-
contrar Jos diversos centros de concentracién del cuerpo
para lograr diferentes formas de actuacién, buscando aque-
llas areas corporales que en el actor sirven a menudo de
fuentes de energia. La regién lumbar, el abdomen y el
area que rodea al plexo solar funcionan constantemente
como fuente de energia.

En este proceso es esencial la elaboracidon de una guia
que frene a la forma, es decir; crear la artificialidad. El
actor que logra un acto de autopenetracién va por un
camino que se determina a través de reflejos variados de
sonido y de gestos que funcionan como una especie de in-
vitacion para el espectador. Pero estos signos deben articu-
larse. La sensibilidad estd conectada siempre con ciertas
contradicciones y discrepancias. La autopenetracidon indis-
ciplinada no es liberacién, es una especie de caos biolégico.

cComo logra usted combinar la espontaneidad

con la disciplina formal?

La elaboracién de la artificialidad es una cuestién de ideo-
gramas —sonidos y gestos— que evocan asociaciones en
la psique del auditorio. Nos recuerdan el trabajo de un
escultor en un bloque de concreto: el uso consciente del
martillo y el cincel. Consiste, por ejemplo, en el analisis
de un reflejo de la mano durante un proceso psiquico y su
desarrollo sucesivo en el hombro, el codo, la mufieca y los
dedos, de tal manera que pueda decidirse cdmo expresar
cada fase de este proceso mediante un signo, un ideo-
grama, que nos entregue de inmediato las motivaciones es-
condidas del actor o polemice contra ellas.

Esta elaboracién de artificialidad —o la forma de ese
freno conductor— se apoya usualmente en una bidsqueda
consciente dentro de nuestro organismo de formas cuyc
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sentido sentimos a pesar de que su realidad todavia se
nos escape. Uno asume que esas formas existen ya, com-
pletas, dentro de nuestro organismo. Aqui tocamocs un tipo
de acruacion que, como atte, esta mas cerca de la esculru-
ra que de la pinrura. La pintura implica la suma de colo-
res, en ranto que el escultor elimina lo que estd escondido
en la forma que ya existe dentro del bloque de pinrura,
revelindola, no construyéndola.

Esta busqueda de la aruficialidad requiere a su vez una
serie de ejercicios adicionales, que constituyen un conjunto
. en miniatura para cada parte del cuerpo. De cualquier
manera el principio decisivo sigue siendo el siguiente:
mientras méas nos preocupe lo que esta escondido dentro
de nosotros —en el exceso, en la exposicion, en la auto-
penetracion—, mis rigida debe ser la disciplina externa;
es decir, la forma, la artificialidad, el ideograma, el signo.
En eso consiste el principio general de la expresividad.

cQué es lo que espera usted del espectador
en ese tipo de teatro?

Nuestros postulados no son nuevos, le exigimos a la gente
Ja misma atencidon que cualquier obra de arte exige, ya
sea la pintura, la esci:ltura, la musica, la poesia, la litera-
tura; no nos interesa €]l hombre que va al teatro para satis-
racer una necesidad social y tener un contacto con la cul-
cura; en owras palabras, para rener algo que decir a sus
zmigos y ser capaz de hablar sobre tal o cual obra y decir
cue era interesante. No estamos alli para sarisfacer sus
" aecesidades culrurales”. Eso seria un fraude. |

No nos interesa el hombre que va al teatro para rela-
izrse después de un dia dificil de wrabajo. Todos tienen
li-recho a relajarse y hay muchas formas de entretenimien-
» para este proposito, desde cierto tipo de peliculas has-
i ¢l music-hall y asi al infinito.

NOs interesa ¢l espectador que tienc genuinas necesi-
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dades espirituales y que realmente desea analizarse, a tra-
vés de la confrontacion con el especticulo; estamos intere-
sados en el espectador que no se deriene en una erapa
elemenrtal de integracidon psiquica, aquel que no se con-
tenta con su estabilidad espiricual mezquina y geomérrica,
no en aquel que sabe exacramente qué es 1o bueno y qué
es lo malo y que nunca cae ¢n Ia duda. No hablaron para
¢l El Greco, Norwid, Thomas Mann y Dostoievski; ha-
blaron para aquel que sufre un proceso interminable de
desarrollo, para aquel cuyo desasosiegn no es general sino
que va dirigido a una busqueda de su verdad intima y de
su sentido viral,

cEito presupone que se traiw de wn teatro
para una élie?

Si, pero para una élite que no estd determinada por el
ambiente social o por la situancidn financiera del espec-
tador, ni stquiera por su educacion. Un crabajador que no
ha tenido ni siquiera educacién secundaria puede pasar
por este proceso creativo de autobidsqueds, miencras que
un profesor universiterio puede esrar muerto, formado
permanentemente, moldeado denro de la terrible rigi-
dez de un cadaver. Debemos aclararlo desde el principio:
no nos interesa cualquier tipo de auditorio, sino un audi-
torio especial,

No podemos decidir st el reatro todavia es necesario ac
rualmente, puesto que ¢l cine y la relevisidn se han apo-
derado de todas las arracciones socizles, todas las diversio-
nes, tedos los efectos de color y de forma. Todos repetimos
la misma cuestidn retdrica: Jes necesario ¢l eatro?, pero
preguntamos solo a fin de ser capaces de respondernos: st
lo es, porque es un arte que ha sido siempre joven y siem-
pre necesario. la venta de las representaciones se orga-
niza a gran escala, sin embargo nadie organiza los audito-
rios del cine y la television de la misma manera. Si todos
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los teatros se cerraran en un solo dia gran cantidad de gente
no se enteraria sino varias semanas después; pero si trata-
ran de eliminar los cines y la televisién, roda la poblacién
estarfa aullando al dia siguicnre. Mucha gente de teatro es
consciente de este problema pero se ha buscado la solu-
cion erronea: st el cine domina al teatro desde el punto
de vista técnico, ¢por qué no convertir ¢l teatro en algo
mdas técnico? Inventan nuevos escenarios, realizan repre-
sentaciones con - cambios repentinos de escenografia, con
decoraciones ¢ iluminaciones complicadas, etc., pero nunca

~ logran la habilidad téenica del cine y la television. El tea-
tro tiene que reconocer sus propias limitaciones. No puede
ser mis rico que el cine, dejemos que sea pobre. Si no
puede ser tan atractivo como la television, dejemos que
sea ascérico. St no puede ser una atraccidn técnica, renun-
ciemos a toda la técnica exterior. De esta manera nos que-
damos con un actor "santo” en un teatro pobre.

Hay un solo clemento del que el cine y Ia televisidon no

 pueden despojar al teatro: la cercania del organismo vivo.
Debido a esto cada desafio del 5‘526?,' cada uno de sus actos
magicos (que el publico es iucapaz de reproducir) se
vuelve algo grande, algo extraordinario, algo cercano al
¢xtasis. Es necesario por tanto abolir la distancia enrre el

.actor y el auditorio, eliminando el escenario, removiendo
todas las fronteras.

Dejemos que las escenas mas drasticas sucedan frente
al espectador, para que esté al alcance del actor, para que
pueda sentir su respiracion y oler su sudor. De aqui se
infiere la necesidad de un teatro de cimara.

cCoémo puede este tipo de teatro expresar
el desasosiego que varia segin los individuos?

A fin de que el especrador pueda ser estimulado para Jo-
grar un autoandlisis cuando se enfrenta con el actor, tiene
que haber algin terreno comin que ya exista en ambos,
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algo que se pueda descartar con un gesto o pueda vene-
rarse en conjunto. Por tamc{;, el teatro debe atacar lo que
podria catalogarse como los complejos colectivos de la
sociedad, el meollo del inconsciente colectivo o quiza de lo
superconsciente (no importa c¢émo lo llamemos); los mi-
tos que no son una invencién de la mente sino que, por
decirlo asi, nos han sido trasmitidos por la sangre, la reli-
gién, la cultura y el medio ambiente.

Pienso en esas cosas que son tan elementales y que
estdin tan intimamente asociadas con nosotros que seria
dificil someterlas a un analisis racional. Por ejemplo los
mitos religiosos: el mito de Cristo y de Maria; los mitos
biolégicos: el nacimiento y la muerte, el simbolismo amo-
roso o, en un sentido mucho més amplio, Eros y Tanatos;
los mitos nacionales que serfa muy dificil traducir a férmu-
las, aunque su presencia pueda sentirse en nuestra sangre
cuando leemos la parte tercera de la obra de Mickiewicz,
Los antepasados de Eva, el Kordian de Slowacki, o el
Avemaria.

No se trata de la bisqueda especulariva de ciertos ele-
mentos que puedan reunirse en una representacion. Si em-
pezamos a trabajar en una representacién teatral o en un
papel violando la parte mas intima de nuestro ser, buscan-
do aquellas cosas que pueden herirnos mas profundamen-
te, pero que al mismo tiempo nos producen el sentimiento
total de verdad purificadora, que como ualtima consecuen-
cia trae la paz, entonces catremos inevitablemente en las
representactones colectivas. Es necesario estar familiariza-
do con este concepto a fin de no errar el camino real una
vez que se ha encontrado. Sin embargo, no es posible
imponerlo de antemano.

¢Como funciona esto en una representacidn teatral? No
trato de dar ejemplos aqui, pitenso que se explica lo sufi-
ciente cuando se describen Akropolis, el Doctor Fausto y
otras representaciones. Sélo deseo llamar la atencidn sobre
una caracteristica especial de estas sesiones teatrales que
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combinan la fascinacidn y la negacién excesiva, la acep-
tacion v el rechazo: el ataque a lo sagrado (represenitacio-
nes colectivas), la profanacion y el culto.

Se debe partir del trampolin que representa el texto y
que ya esta cargado en demasia de un ndmero de asocia-
ciones generales. Necesitamis un texto clésico al que po-
damos devolverle, mediante una especie de profanacidn,
su verdad, o un rexto modeino que aunque banal y este-
reotipado en su contenido pusda rener raices profundas en
la psique de la sociedad.

cNo es el actor "sumtifscado” un suerio? El camino
d la santidad no estd abierto pia rodos. S6lo algunos
elegidos pueden seguirlo.

Como ya dije antes, no se deb: tomar la palabra “santo”
en el sentido religioso. Es mds Hrien una merifora que de-
fine a la persona que con su ar.s puede ascender la escala
y realizar un acto de autosacrificio. Por supuesto que tiene
usted razén: es una tarea infin tamente dificil el unificar
una compania de actores “sanos”. Es mucho miés ficil
encontrar un espectador “santo” —segin lo que yo entien-
do por esa palabra—, porque s lo viene al teatro por un
breve momento a fin de esclarecir una cuenta consigo mis-
mo, y de esta manera no nece ita imponerse la terrible
rutina del rrabajo cotidiano.

¢Es por ello la santidad un postulado irreal? Yo pienso
que es un postulado ran bien fundamearado como el mo-
vimiento de la velocidad de la luz. Quiero decir con esto
que aunque no se logre en su torzlidad podemos tratar
consciente y sistemiticamente de caminar en esa direc-
cién, hasta conseguir resultados practicos.

La acruacién es un arte particularmente ingrato, se mue-
re con el actor. Nada lo sobrevive sino las resefas perio-
disticas que generalmente no le hacen ninguna justicia, ya
sea buena o mala; por tanto la tnica fuente de satisfac-
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ciébn que se obriene es la reaccién del audirorio. En el
tearro pobre no signific  flores ni aplausos interminables,
sino un silencio especial en el que existe tanta fascinacién
y al mismo tempo rants indignacion y hasta repugnancia,
que el espectador nc c rige a si mismo sino al reatro:
es dificil encontrar un nivel psiquico que le permira a
uno soporrar tal presion.

Estoy seguro de que todo actor que pertenezca a un
teatro como éste suefia ¢ veces también con ovaciones es-
pecraculares; oir su non.bre proclamado, ser cubierto de
flores u otros simbolos d= apreciaciédn como es de costum-
bre ¢n el teatro comerci: I El trabajo del actor es también
INgrato porque exige une supervision incesante. No €5 €0-awr.
mo ser creativo en una ¢ ficina, sentado frente a una mesa;
se esta por €l contrario t ajo el 0jo del productor, que aun
en un tcatro que se apc/a en ¢l arte del acrtor tiene exi-
gencias continuas, mayor s que en el tcatro normal, y que
lo obligan a hacer esfuerzos cada vez mis terribles y pro-
fundamente penosos.

Esto seria insostenibl: si el director careciese de una
autoridad moral, si sus postulados no fuesen evidentes y
si no exisuera un elemeato de confianza mutua mas alld
de las barreras de la conciencia. Pero aun en este caso
sigue siendo un tirano y el actor debe lanzar contra él cier-
tas reacciones mecanicas inconscientes,. como las de un
alumno contra su maestro, como las de un paciente con-
tra su médico o las de un soldado contra sus superiores.

El teatro pobre no le ofrece al acto: la posibilidad de un
éxito diario. Desafia la concepcion burguesa de un estan-
dar de vida, propone la sustitucidon de una riqueza ma-
terial por la riqueza moral que es su principal objetivo en
la vida. Sin embargo, ;quién no acaricia, en secreto, el
deseo de obtener un éxito repenuno? Esto puede causar
también relaciones negativas y oposicion, aunque no estén
claramente formuladas. El trabajo en una compaiia de

ese tipo nunca scra estable. Siempre serd un enorme desa-
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fio Y ademas, despierta rcaccxones potentes de aversidn
que a menudo amenazan la existencia misma del teatro.
;Quién no busca la estabilidad y la seguridad en una for-
ma o cn otra? ¢Quién no desma vivir mafiana como se vive
hoy? Aunque conscientemente se acepte cierto sfafus, in:
consctentemente s¢ busca siempre ese refugio inalcanzable
que rcconcilia el agua con el fuego y la "santidad” con la
vida del "cortesano”.

La atraccién de esta situacidn paraddjica es suficiente.
mente fuerte como para eliminar todas las intrigas, dismi-
nuir las quejas sobre los papeles que forman parte de la
. vida cotidiana de nuestros teatros. La gente siempre sera
gente y las quejas reprimidas no pueden evitarse.

Es bueno mencionar, sin embargo, que la satisfaccidén
que tal trabajo ofrece es muy grande. El actor que en este
proceso especial de disciplina, autosacrificio, autopenetra-
ci6n y moldeo no tiene miedo de ir.mas allz de los limites
normalmente aceptables, obtiene una especie de armonia
interior y una paz mental. Se convierte en una persona
mucho mds sana de mente y de cuerpo y su forma de vida
es mas normal que la de cualquier actor de teatro rico.

- Este proceso de andlisis es xna especie

de desintegracion de las estructuras psiquicas. ;No estd
el actor en peligro de trascender el limite

de su bigiene mental?

No, siempre y cuando se entregue cien por ciento a su
trabajo. Es solo el trabajo que se hace a medias, superfi-
cialmente, el que se convierte en una cosa penosa psiqui-
camente y el que descuadra el equilibrio. Si sélo nos com-
prometemos superficialmente en este proceso de analisis y
exposicion —y esto puede producir efectos estéticos muy
amplios—, es decir, si retenemos nuestra mascara cotidiana
de mentiras, entonces somos testigos de un conflicto entre
esa mdscara y nosotros mismos. Pero si este proceso se
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sigue hasta sus limites mas extremos, podremos en absoluta
conciencia arrancarnos la mascara cotidiana, sabiendo desde
ahora qué propdsito tiene y qué esconde debajo de ella. Es
una confirmacion no de lo negativo en nosotros sino de lo
positivo, no de lo que es mis pobre sino de lo més rico.
Nos cooduce a una liberacidn de complejos de la misma
manera que la terapia psicoanalitica.

Lo mismo se aplica al especrador. El miembro de un
auditorio que acepta la invitacidn del actor sigue hasta
ciertra medida su ejemplo activindose de la misma mane-
ra, dejando el teatto en un estado de mayor armonfa in-
terior. Pero aquel que lucha por conservar su mdéscara de
mentiras intactas a toda costa abandona la representacién
atin mis confuso. Estoy convencido de que en lo general,
aun en el dltimo caso, la representacién significa una
forma de psicoterapia social, mientras que para el actor
solo lo es si se ha entregado completamente a su tarea.

Hay ciertos peligros. Es muche menos comprometedor
ser el sefior Pérez toda la vida que ser Van Gogh. Pero
como somos completamente conscientes de nuestra respon-
sabilidad social, desearfamos que hubiese mis Van Goghs
que Pérez, aunque la vida sea mucho mas simple para el
tltimo. Van Gogh es un ejemplo de un proceso incomple-
to de integracién, su caida es la expresién de un desarro-
llo que nunca se logrd. Si nos detenemos en algunas per-
sonalidades, como por ejemplo Thomas Mann, encontra-
mos a final de cuentas una cierta forma de armonia.

Me parece que el productor tiene una gran responsabilidad
en este proceso autoanalitico del actor, ;cdmo

se manfiesta su interdependencia y cudles pueden ser

las consecnencias de una accidn equwocada

de su parte?

Es una cuestién viralmente importante. Y a la luz de lo
que acabo de decir esto puede sonar bastante extrano.
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La representacién plantea una especie de conflicto psi-
quico con el espectador. Es un desafio y un exceso pero
sélo puede rener algin efecto si se basa en el interés hu-
mano y mas aun en un sentimiento de simparfa, en un
sentimiento de aceptacién. De la misma manera el direc-
cor puede ayudar al acror en este complejo y agonizante
proceso s6lo si estd tan calurosa y emocionalmente abierto
al actor como €l actor esta en relacidon con él. No creo en
la posibilidad de conseguir efectos mediante el calculo
frio. Una especie de calor hacia nuestros congéneres es
esencial: llegar a entender las contradicciones en el hombre
y el hecho de que es una criatura que sufre y no debe
ser despreciada. |

Este elemento de cilida apertura puede ser tangible téc-
nicamenre. S6lo ella, si es reciproca, puede permitirle al
actor llevar a cabo los mias extraordinarios estuerzos sin
tener miedo de que se burlen de él o lo humillen. El tipo
de trabajo que crea esta confianza hace innecesarias las
palabras durante los ensayos. Cuando se trabaja, la emision
de un sonido cualquiera y hasta el silencio son suficientes
para que la gente enuenda. Lo que logre el actor se engen-
dra en la labor conjunta, pero a fin de cuentas el resul-
tado le pertenece méis que los resultados que obtieden los
actores e¢n los ensayos del teatro “normal”.

Creo que estamos tratando aqui con un “arte” del ofi-
cio que es imposible de reducir a una férmula y que no
puede aprenderse simplemente. De la misma manera en
que un médico cualquicra no puede ser necesartamente un
buen psiquiatra, no todos los productores logran tener
éxito en esta forma de teatro. El principio que debe apli-
carse como paura y como advertencia es ¢l sigulente:“prs-
mun non nocere” ('primero que nada no causar dafio”).
Para expresar esto con un lenguaje récnico dirfa que es
mejor sugerir medianre €] sonido y el gesto que “acrmar”
snfrente del actor o proporcionarle explicaciones intelec-
ruales; es mejor expresarse mediante un silencio o una
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guinada de ojos que por instrucciones, y observar las eta-
pas en que se produce la ruptura psicoldgica y el colapso
del actor de tal modo que se pueda ayudarle. Se debe ser
estricto, pero como un padre o un hermano mayor. El se-
gundo principio es comun a todas las profesiones: lo que
se exige de los colegas demanda un esfuerzo doble en uno.

1

Esto implica que para trabajer con el actor “santificado
debe existsr un productor gue sea doblemente

“Santo”: es decir, un "supersaato”,

gue comn S CONOCIMIEntO ¥ $1° sniuicion rompd

los limires de la bistoria del 1z2arr0;

un “supersanto” bien familiar-zado con los wltimos
resultados de ciencias como la psicologia,

la antropologiu, la interpretac-on del miro

y la bistoria de la religion. |

Todo lo que acabo de decir acerca de la miseria del acror
se aplica también al producror. Para desarrollar Ja metafora
del “actor cortesuno”, el equivaiente para los direcrores
podria ser la de “el productor mantenido”. Y asi como es
imposible borrar totalmente las huellas del “cortesano™ en
el actor “sanrificado” no es posible borrar completarnente
al "mantenido” en el director “sancificado”.

[l trabajo del productor exige un savoir-faire tictico de
cierto rtipo, especialmente en el arte de guiar a la gente.
Si se habla en general, este tipo de poder desmoraliza. Lle-
va implicita la necesidad de aprender a manejar a la gente.
Exige un don para la diplomacia, un tlento frio e 1n-
humano para dirigir las inerigas; estas caraceeristicas per-
siguen al director como su sombra, aun en el teatro pobre;
lo que podria llamarse el componcnte ‘masoquista en el
acror es la variante negativa de lo creativo en el director,
- en su forma de componente sadico. Aqui, como en otras
partes, lo oscuro es inseparable de la luz.

Cuando tomo parrido contra la mediocridad, contra la
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falta de entusiasmo que todo lo da por descontado, es sim-
plemente porque debemos crear cosas que estén firmemente
orientadas ya sea hacia la luz o hacita la oscuridad. Hay
que recordar, sin embargo, que alrededor de lo luminoso
dentro de nosotros existe una mancha de oscuridad que
podemos penctrar pero no aniquilar.

De acuerdo con lo que ha venido wusted diciendo,

"la santidad’ en el reatro puede lograrse mediante
una disciplina particular de tipo psiquico y mediante
distintos ejercicios fisicos. En las escuelas de teatro,
tanto en los teatros experimentales

como en los tradicionales, no existe ninguna tendencia,
ningin intento consistente de trabajar o de elaborar
algo simslar. ;Como podemos seguir preparando

y entrenando a los actores y directores “santos”?

cEn qué medida es posible crear teatros "mondsticos”
opuestos a los teatros "parroguiales” de hoy en dia?

No pienso que la crisis del teatro pueda separarse de otros
procesos de crisis de la cultura contemporinea. Uno de
sus clementos escnciales, a saber, la.desaparicion de lo
sagrado y de su funcion ritual en el teatro, es un resultado
de la decadencia obvia y probablemente inevitable de la
religion. De lo que estamos hablando es de la posibilidad
de crear un sacrum secular .en el teatro. La cuestién puede
plantearse de esta manera: (el ritmo actual de la civiliza-
cidon puede convertir en realidad este postulado a escala
colecuva? No tengo respuesta para esto; uno debe contri-
buir a su recalizacidén, porque crea una conciencia secular
que sustituye a la religiosa, parece ser una necesidad psico-
social para la sociedad. La transicidn debe efectuarse pero
eso no significa necesariamente que pueda hacerse. Creo
que en un sentido e¢s una regla ética, como aseverar que
un hombre no debe comportarse como un lobo hacia sus
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congéneres. Pero todos sabemos bien que estas reglas no
siempre se han aplicado.

En cualquier caso, estoy seguro de que esta renovacién
.no vendra del teatro dominante. Al mismo tiempo existen
y han existido algunas personas en el teatro oficial que de-
ben considerarse como “santos seculares”: Stanislavski, por
ejemplo. El sostuvo que las diversas etapas sucesivas de
desarrollo y renovacién en el teatro se han originado entre
los amateurs y no dentro de los circulos profesionales en-
durecidos y desmoralizados. La confirmaciéon de este pos-
tulado es la experiencia de Vajtangov. O pafa tomar un
ejemplo de cualquier otra cultura, el No japonés, que de-
bido a la habilidad técnica que exige podria describirse
casi como una “superprofesion”, aunque en su estructura
misma sea un teatro semiameareur. Pero ¢de ddnde puede
venir esta repovacion? De la gente que esta insatisfecha
con las condiciones del teatro normal y que se ha plan-
teado la tarea de crear teatros pobres con pocos actores,
“conjuntos de cimara” que pueden transformarse en insti-
tutos para la educacién de los actores; puede venir también
de los amateurs que trabajan en los linderos del teatro pro-
fesional y que logran-un nivel técnico superior al que exige
el teatro existente: en suma, unos cuantos locos que no
tienen nada que perder y que no tienen miedo de traba-
jar con ahinco.

Me parece esencial que se haga un esfuerzo para orga-
nizar escuelas secundarias de teatro. El actor empieza =
aprender su profesién demasiado tarde, cuando ya estd
formado psiquicamente y, peor aun, cuando esta moldeado
~moralmente y por lo que empieza a sufrir de inmediato
de sus tendencias arribistas, caracteristica comin a un gran
nimero de alumnos de las escuelas teatrales.

La edad es tan importante en la educacion del actor co-
mo lo es en un pianista o en un danzarin: es dectr, no s2
debe tener mis de 14 afios cuando se empiece. Si fuera po-
sible sugeriria que se empezara a una edad méis temprana,
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con un curso de cuarro afios de tipo técnico concentrado
en ejercicios practicos. Al mismo tiempo, el alomno debie-
ra recibir una educacién humanistica adecuada, que no
tuviera como objetivo inmediato impartirle al estudiante
un conocimiento amplio de literatura, de la historia del
teatro, etc., sino despertarie su sensibilidad y permitirle
penerrar en los fendmenos mias estimulantes de la culrura
mundtal.

Lz educacién secundaria del actor debe completarse lue-
g0 por un entrenamiento de cuatro afos COMO actor apren-
diz en una compafifa de laboratorio, y durante ese tiempo
no sélo debe adquirir una gran cantidad de experiencia en
actuacion, sino continuar ademas sus estudios en los cam-
pos de la literatura, la pinture, la filosofia, etc, en el nivel
necesario a su profesion y no a fin de poder brillar en una
sociedad esnob. Cuando complete los cuatro atos de tra-
bajo prictico en un laboratorio teatral, el acror esrudiante
debe recibir un tipo. de diploma. Asi, después de 8 afos
de trabajo, el actor puede estar comparativamente mejor
equipado para realizar lo que viene después. Puede no
escapar a los peligros que amenazan a cualquier acror, pero
sus capacidades serin mayores y Su Caracrer estaria mas
firmemente moldeado. la solucion ideal seria establecer
insticutos de invesrigacion, que estaran sujeros a Ja pobreza
y a una rigurosa autoridad. El costo de mantenimiento de
.un insticuto semejante seria la irad de lo que el Estado
gasta para ayudar a los teatros provinciales. Su equipo pu-
diera componerse de un pequefio grupo de expertos espe-
cializados en problemas asociados con el teatro: un psico-
analista y un antropdlogo social. Deberia existir una com-
pania de actores de un teauo laboratorio normal y un
grupo de pedagogos de la escuela secundaria de teartro;
ademas una pequena casa editora que pudiera imprimir
los resulrados metddicos practicos que luego serian inter-
cambiados con otros centros similares y enviados a las per-
sonas inreresadas que hacen investigacidon en campos afi-
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nes. Es absclutamenrte esencial que lu investigacién de
este tipo sea supervisada por uno o mas criticos teatrales
que desde afuera, actuando como ¢l abogado de] diablo,
analicen las fallas dei_teatro y detecten los elementos
alarmantes en las representaciones terminadas, fundamen-
tando sus juicios en principios estéricos idénticos a los del
teatto mismo. Como usted sabe, Ludwik Flaszen ha toma-

do este papel en nuestro teatro.

cCémo puede wun teatro de este ripo reflejar
nuestro tiempo? Estoy pensando en ol conrenido

y en el anilisis de los problerias actuiles.

Responderé de acuerdo con la experiencia de nuestro tea-
tro. Aunque hayamos uulizado a2 menudo textos clisicos,
el nuestro es un teatrc contempordneo en ¢l sentido en
que confronta nuestras mas intimas raices con nuestra con-
ducta corriente y con nuestros cstereotipos, y de esta ma-
nera Nos muestra coOmo somos ahora’ en perspectiva con
nuestro “ayer’, y este “ayer con ouestro ahora”. Aunque
este teatro utilice un lenguaje ¢lemental de signos y soni-
dos —comprensibles mas alli del valor semantico de la
palabra, hasta para una persona que no ¢nuenle ¢l len-
guaje en el que la obra se representa—, ese teatro debe
ser nacional porque esta basado en la introspeccion y en ge-
neral en nuestro superego social que ha sido moldeado
dentro de un clima parcicular y nacional, convirtiéndose
asi en su parce integrante.

Si deseamos enfrentarnos profundamente 2 la [dgica de
nuestra mente y de nuestra conducta y alcanzar sus mas
{NUIMOS recOvVeCos, sl motor secreto, entonces el sistema
completo de signos construidos denro de la representacion
debe apelar a nuestra experiencia, a la realidad que nos
ha sorprendido y que nos ha moldeado, a este lenguaje de
gestos, de murmullos, de sonidos y de entunaciones recogi-



48 E. BARBA Y ]J. GROTOWSKI

dos cn la calle, en el trabajo, en los cafés, en suma, a toda
esa conducta humana que nos ha marcado.

Estamos hablando de la profanacién. ;Qué significa si no
una especie de brutalidad basada en la violenta confron-
tacién de nuestras declaraciones y nuestras acclones coti-
dianas, entre la experiencia de los antepasados que viven
dentro de nosotros y la basqueda de una forma conforta-
ble de vida, o nucstra concepcién de la lucha por la su-
pervivencia frente a nuestros complejos individuales y los
de la socicdad como un todo?

Se implica el hecho de que toda representacidén clasica
es como mirarse en un espejo, enfrentarnos a nuestras ideas
y tradicioncs y no meramente la descripcidn de lo que los
hombres de épocas pasadas han pensado o sentido.

Toda representacién construida sobre un tema contem-
porineo es un encuentro de los rasgos superficiales de
nuestro tiempo y sus raices profundas y sus motivos ocultos.
La representacion es nacional porque es una bidsqueda
sincera y absoluta de nuestto ego histdrico; es realista
porque es un exceso de verdad; es social porque es un
desafio al ser social, al espectador.
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NAIN KATTAN Y JERZY GROTOWSKI

En alguna ocasion usted ha asegurado que el teatro
puede existir 5in vestyario, escenografia

0 efectos de duminacién y aun sin un texto.
Afiadia usted que "la historia del teatro muestra
que el texto fue el dltimo elemento incorporado”.
Existe sélo, en su opinion, un elemento

del cual el teatro no puede prescindir, el actor.
Con todo, a partir de la Commedia dell Arte

ha habido dramaturgos. ;Puede el director

de nuestro triempo prescindir de la tradicion teatral
de wvarias centursas? ;Qué lugar le otorga usted

al texto en tanto que director?

Allf no esta el problema. Lo medular es el encuentro. El
texto es una realidad artistica que existe en un sentido
objetivo, ahora bien, st el texto es lo suficientemente viejo
y ha conservado toda su fuerza hasta ahora, en otras pala-
bras, si el texto contiene esa concentracién de experien-
cia humana, de representaciones, ilusiones, mitos y verda-
des que todavia son actuales para nosotros, entonces el
texto se convierte en un mensaje que podemos recibir de
generaciones anteriores. En el mismo sentido, un texto nue-
vo puede ser una especie de prisma que refleje nuestras

*En junio de 1967, durante la Feria Mundial de 1967 en Cansdi,
Jerzy Grotowski asistié a un simposio internacional de teatro que tuvo
lugar en Montreal. Durante su estadia alli concedié la siguiente en

trevista a Nain Kattan que la publicé en Arts et Lettres, Le Devosr
(julio de 1967).
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experiencias. El valor toral del texto estd presente una vez
que ya se ha escriro; ésa es la literatura y podemos leer
obras de teatro como parte de la “lireratura”. En Francia
los dramas publicados en forma de libros llevan el nombre
de Tcatro; gran error, en mi opinién, porque no se tra-
ta de teatro sino de literatura dramiarcica. Enfrentados a esa
literatura podemos tomar cualquiera de estas dos posicio-
nes: 1lustrar el texto a través de la interpreracion de los
actores, la mise en scéne, la escenografia, la situacion de la
obra, etc., y en ese caso el resultado no es teatro y el dnico
elemento vivo de la representacién es la lireranira; o pode-
mos ignorar vircwalmente el texro rratdndolo solamente
como un pretexro para hacer interpolaciones y cambios,
reduciéndolo a nada. Pienso que ambas soluciones son fal-
sas porque en ambos casos no estamos cumpliendo con
nuestro deber como artistas, sino que traramos de plegarnos
a cicrtas reglas y al arte no le acomodan las reglas. Las
cbras maestras siempre rrascienden las reglas, aunque, por
supuesto, la prueba se realiza en la representacion.

Tomen por ecjemplo a Sranislavski. Su plan fue cumplir
con la intencién del dramarnirgo, crear un teatro literario.
Pero cuando hablamos del estilo de Chéjov, estamos alu-
diendo reaimente al estilo de las producciones de las obras
de Chéjov por Sranislavski; Chéjov mismo protestd cuando
dijo: "He escrito vandevilles y Stanislavski ha puesto dra-
mas sentimentales en el escenario”. Stantslavsk: fue un ar-
tista genuino y representd involunrariamente su propio
Chéjov y no un Chéjov objetivo. Meyerhold propuso a su
vez, con toda buena fe¢, un rteatro auténomo frente a la li-
teratura. Creo que el suyo es el Unico ejemplo en la histo-
ria del teatro de una representacidon profundamente enrai-
zada en el espiritu de Gogol, en su mds hondo significado.
El Inspecror general de Meyerhold fue una especie de col-
lage de los textos de Gogol. Consecuentemente, la prueba
se pasa no en nuestras ideas mas elaboradas sino en la
piicrica,
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cCriil es la tarea del reatro fremte a la literatura?

El meollo del teatro es el encuentro., El hombre que realiza
un acto de autorrevelacidn, el que establece contacto con-
sigo mismo, es decir, una extrema confrontacién, sincera,
disciplinada, precisa y total, no meramente una confron-
tacidn con sus pensamiencos sino una confrontacién que
envuelva su ser integro, desde sus instintos y su aspecto
inconsciente hasta su estado mas licido.

El teatro es cambién un encuentro entre Ja gente creativa,
soy yo, como director, quien se enfrenra al acror, y la au-
torrevelacion del actor me permire una revelacion de mi
mismo. Los actores y yo nos enfrentamos al texto, no es
posible expresar lo objetivo ¢n el texto y, de hecho, solo
aquellos textos realmente malos nos dan una sola posibili-
dad de interprecacidn. Las obras maestras representan una
especie de rompecabezas para nosotros. Tomemos Hamlet:
s{, numerosisimos libros han stdo dedicados 2 este persona-
je. Cada profesur nos dira que ha descubierto un Hamlet
objetivo. Nos sugieren Hamlers revolucionarios, Hamlets
rebeldes o impotentes, o Hamlers alienados, etc, pero no
existe un Hamlet objetivo. La obra es demasiado grande
para eso; la fuerza de las grandes obras consiste realmente
en su efecto caralitico: abren pucrras para nosocros, ponen
en marcha la maquinariz de nuestra autovigilancia. Mi en-
cuentro con €l texto se parece a mi encuentro con el actor
y al suyo conmigo. Para_ambos, para el director y para
el actor, el texto es una especie de escalpelo que nos per-
mite abrirnos a nosotros mismos, trascendernos, encontrar
lo que esta escondido dentro de nosotros y realizar el acto
de encuentro con los demds; en owras palabras, trascender
nuestra soledad. En el teatro, st usted quiere, el texro tiene
la misma funcién que el mito tivo para el poeta de los
tiernpos antiguos. El auror de Prometco encontrd en el
mito de Prometeo tanto un acto de desafio como un sur-
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gimiento, quiza, aun, la fuente de su propia creacién. Pero
su Prometreo fue el producto de su experiencia personal. Es
lo que se puede decir acerca de eso, el resto no tiene ior
-portancia. Repito, se puede actuar el texto en su totalidad,
se puede cambiar su estructura total o hacer una especie
de collage. Se puede, por otra parte, hacer adaptaciones e
interpolaciones. En ningin caso se trata de creacion tea-
tral sino de literatura. Brecht ha dado ejemplo de adapta.
ciones de otros autores y lo mismo hizo Shakespeare. En
cuanto a mi, no desco ni hacer una interpretacién lite-
raria ni un tratamiento literario porque ambos estan mas
alla de mi competencia, porque mit campo es el de la
creacién teatral. Para mfi, creador de teatro, lo importante
no son las palabras sino lo que hacemos con ellas, lo que
reanima a las palabras inanimadas del texro, lo que las
transforma en “la Palabra”. Iré mas lejos: el teatro es un
acro engendrado por reacciones humanas e impulsos, por
contactos entre la gente. Es a la vez un acto espiritual y
bioldgico. Pero secamos completamente claros, no quiero
decir que debamos hacerle el amor al publico, eso nos con-
vertiria en una especic de articulo de venta.

Sin embargo, para montar obras de teatro

es mecesario escoger textos y autores. ;Cudl es
su procedimiento? ;Cémo escoge una obra

en lugar de otra, o un dramaturgo

en lugar de otro?

El encuentro surge de una fascinacion. Implica una lucha
y también algo profundamente similar que provoca una
identidad entre aquellos que toman parte y el encuentro. Ca-
da productor debe buscar encuentros que convengan a su
propia naturaleza. Para mi esto quiere decir los grandes
poetas romdanticos de Polonia, pero también significa Mar-
lowe y Calderon. Mostraré con suficiente claridad que me
interesan mucho los textos que pertenecen a una gran
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tradicién. Para mi son como las voces de mis ancestros
y esas voces nos llegan desde las fuentes de nuestra cul-
tura europea. Esas obras me fascinan porque nos dan la
posibilidad de una confrontacién sincera: una confronta-
cidn brusca y brurtal entre las experiencias y creencias de
la vida de generaciones previas, por una parte, y por la
otra la de nuestras propias experiencias y de nuestros pro-
pios prejuicios.

¢Existe en su opinion una relacion entre la obra
dramdtica v la época en la que 1e produio?
ca y q

Si, evidentemente existe’ una relacién entre el contexto
histérico de la obra escrita y la época y el texto mismo.
Pero no es el contexto el que decide nuestra inclinacién y
nuestra voluntad de confrontarnos con esas obras. Es el
contexto de mis experiencias actuales lo que decide mi
eleccion. Tomemos un ejemplo: Homero, ;por qué estu-
diamos ahora la liads y la Odtsea? ;Para estar familiari-
zados .con la cultura y la vida social del pueblo de esa
época? Quiza si, pero ése es un trabajo para profesores. En
la perspectiva del arte esas obras estin siempre vivas. Los
personajes de la Odisea son todavia actuales porque hay
peregrinos todavia. Nosotros somos también peregrinos.
Su peregrinaje es diferente al nuestro y es por ello por lo
que arrojan una luz sobre nuestra propia condicién.

No hay que hacer demasiadas especulaciones en el cam-
po del arte. El arte no es la fuente de la ciencia, es la ex-
periencia que surge cuando pos abrimos hacia los otros,
la que nos confronta con ellos a fin de entendernos a nos-
otros mismos: no con el sentido cientifico de recrear el
contexto de una época en la historia, sino con un sentido
elemental y humano. Y dentro de la larga procesidén de
madres que sufren no es el contexto histérico de Niobe lo
que nos interesa. Por supuesto el pasado estd presente en
la medida en que podamos oir y entender su voz. La voz
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de Niobe puede parecernos ahora un poco extrafia, es 1n-
dudable que suena diferente de la voz de la madre que
llora sobre sus nifios en Auschwitz y la diferencia deter-
mina el contexto histérico. Estd escondido, y si tratamos
de separarlo, de subrayarlo oiacentuarlo, lo perdemos rodo
porque la experiencia artistica es abierta y directa.



AKROPOLIS: TRATAMIENTO DEL TEXTO*

LUDWIK FILASZEN

El drama de Wyspianski ha sido modificado en clertas
partes para ajustarlo a los propdsitos del direcror. Las in-
terpolaciones y cambios en el texto original no traicionan,
sin embargo, el estilo del poera. Il balance del texto se al-
tera en cierra forma por la repeticién obsesiva y delibera-
da de algunas fases como “nuesctras Acrépolis”™ o Vel cemen-
terio de las tribus™. Esta libertad se justifica porque dichas
frases son los motivos en torno a los cuales la obra se
plantea. Il prélogo es un extracco de una de las cartas de
Wyspianski en relacidén con la “Acropolis” como el simbo-
lo de la cima mas alea a la que puede llegar cualquier
civilizacién especifica.

De todas las obras que Grotowski ha dirigido, Akro-
polis es la menos fiel a su original literario. El estilo poé-
tico es la tnica cosa que pertenece al aucor. La obra ha
sido transformada segan las condiciones del escenario, to-
calmente diferentes de las que planed ¢l poera. Es una es-
pecie de contrapunto qué se enriquece con asoclaciones de
ideas que ponen de relieve como resultado secundario de la

* Este texto del critico literario del lLaborstorio Teatral ha sido
publicado en Pamiesnik Teutraluy (Varsovis, 3, 1964), en Alla Ricerca
de! Testro Perduro (Marsilio Editori, Padua, 1965) v en la Tulone
Drama Review (Nueva Orledns, . 27, 1965).

Akropolss {ue producida por Jerzy Grotowski, su colaborador prin-
cipal en esta produccidn fue el conocido  escendgrafo polaco losef
Szajna, que tambicn disend Jos trajes y o utderia, La arquitectura
escénica fue de Jerzy Gurawski. Principales personajes: Jacoh, el ar-
pista, direaor de la tribu que muere: Zygmunt Mohik; Rebecca Ca-
sandra: Rena Mirecka: Isaac: Antonio Jaholkowski; Angel Paris: Zbig-
niew. Cynkutis, o Micczisluw Janowski; Esad: Ryszard Cieslak.

[sen
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empresa un concepto cspecifico de la técnica: la carne ver-
bal de la obra ha sido trasplantada e injertada en las vis-
ceras de una cscenografia totalmente ajena. El trasplante
tuvo que hacerse con tal habilidad que las palabras pu-
dicsen surgir espontineamente de las circunstancias que el
teatro les impone.

La accién de la obra se de~rrolla en la catedral de Cra-
covia. En la noche de la Resurreccion, las estatuas y los
personajes de las tapicerias reviven escenas del Antiguo
Testamento y de la Antigiiedad, raices esenciales de la
tradicion europea.

El autor concibe su obra como una vista panordmica de
la cultura mediterrinea cuyas corrientes principales se re-
presentan en csta Acropolis polaca. En esta idea del "Ce-
menterio de las tribus”, para citar a Wyspianski, el con-
cepto del director y el del poeta coinciden, ambos desean
representar la suma- total de una civilizacién y probar sus
valores en la ptedra de toque de la experiencia contem-
porinca. Para Grotowski la palabra contemporineo indica
la segunda parte del siglo XX. Por tanto su experiencia es
infinitamente mucho méas cruel que la de Wyspianski y
los valores centenarios de la cultura europea estan enfren-
tados a una prueba mucho mis severa. Su punto de con-
versidén ya no es el pacifico auio de la vieja catedral donde
el poeta sofiaba y meditaba en soledad sobre la historia del
mundo. Estos valores chocan zhora en la ruidosa confu-
sién poliglota de un mundo limitrofe, en el que nuestro
siglo los ha proyectado, en un campo de exterminio. Los
personajes vuelven a actuar los grandes momentos de nues-
tra historia cultural; pero no reviven a las figuras inmor-
talizadas en los monumentos del pasado, sino los humos y
las emanaciones que provienen de Auschwitz.

Es realmente un "Cementerio de las tribus”, pero no
el mismo por el que vagabundeaba y sofiaba el viejo poeta
polaco;, es realmente un cementerio completo, perfecto,
paraddjico, algo que transforma las més violentas figuras
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poéricas en realidad. "Nuestura Acrépolis”, ciega de espe-
ranza, no verda la Resurreccion del Cristo-Apolo, éste ha
sido abandonado en los misteriosos linderos de la expe-
riencia colectiva. El drama formula una cuestidén: ;qué
le sucede a la paturaleza humana cuando se enfrenta a la
violencia toral? La lucha de Jacob con el Angel y la labor
inhumana de los asilados, el dueto de amor de Paris y de
Helena y los gritos ominosos de los prisioneros, la Resu-
rreccion de Cristo y los hornos: una civilizacion de con-
traste y corrupcion.

Atrapada en sus raices, esta imagen de la raza humana
produce el terror y la piedad. La wagicomedia de los valos -
res corrompidos sustituye a la apoteosis luminosa con que
concluye el drama histérico-filosofico del viejo poeta. El
director ha mostrado que el sufrimiento es a la vez horri-
ble y feo. La humanidad se ha reducido a sus reflejos ani-
males mds elementales. En lacrimosa intimidad el asesino
y la victima aparecen como gemelos.

Todos los puntos luminosos se opacan deliberadamente
en la representacion escénica. La dltima visién de espe-
ranza se aplasta con ironia blasfema. La obra tal y como se
representa puede ser interprecada como un llamado a la
memoria értica del espectador, a su inconsciente moral
¢Qué seria de él si se viera somerido a esa prueba supre-
ma? ¢Se convertiria en una cascara humana vacia? ;Se
volverfa la victima de esos mitos colectivos, creados para
mutua consolacién?

La representacion: del hecho o la metdfora

La obra fue concebida como una parafrasis poética de un
campo de exterminio. La interpreacion literaria y la me-
tafora estan entreveradas como cn una pesadilla diurna.
Es regla del Laboratorio Teatral difundir la accién en todo
el teatro y entre los espectadores. Sin embargo, éstos no
“deben tomar parte en la accién. Para Akropolss se decidid
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que no hubiese contacto directo enue los actores y los es-
pectadores: los actores representan a aquetlos que han sido
iniciados para vivir la Gltima experiencia, son los muertos,
los espcctadores representan a los que estdn fuera del
circulo de los iniciados, a los que permanecen en la co-
rriedte de la vida diaria, son los vivos. Esta separacidnp,
aunada a la proximidad de los espectadores, contribuye a
la impresién de que los muertos han nacido de un suefio
de los vivos. Los prisioneros habitan una pesadilla y pa-
rece que se acercan por todas partes a los espectadores dor-
midos. Surgen en diferentes lugares, simultinea y conse-
cutivamente, creando un sentimiento de veérrigo y de ubi-
cuidad amenazante.

A mitad del cuarto estd situada una enorme caja, hay
desperdicios metalicos que se amontonan encima de ella:
chimeneas de estufas de varias longitudes, de diversos ta-
mafios, una tina, clavos, martillos, una carretilla. Todo es
viejo, oxidado, y parece provenir de un almacén de des-
perdicios. Lo real en la utileria es el 6xido y el meral. A
partir de ellos progresa la accidn, y los actores construirén
una civilizacton absurda; una civilizacidn de cimaras de
gas que anuncian las chimeneas de las estufas que deco-
rardn todo el cuarto a medida que los actores las cuelgan
de cuerdas o las clavan al piso. De esta manecra establece el
paso del hecho a la metifora.

Los trajes

Los wajes son bolsas {lenas de agujeros que cubren cuer-
pos desnudos. Los agujeros forrados con tela que sugiere
carnc desgarrada; a través de los agujeros se ve directa-
mente un cuerpo deshecho. Pesados zapatos de madera
cubren los pies; las cabezas llevan gorros anédnimos. Es una
version poctica del uniforme del campo de concentracidn.
Esta untformidad despoja al hombre de su personalidad,
borra los sigmos distintivos que indican el sexo, la edad y
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la clase social. Los actores se convierten en seres comple-
tamente idénticos. Son sélo cuerpos torturados.

Los asilados son los protagonistas y, en nombre de una
ley no escrita, superior, son sus propios verdugos. Las des-
piadadas condiciones de vida de los campos de exterminio
constituyen su medio ambiente, el trabajo los aplasta por
su desmesura y futilidad; sefiales ritmicas son dadas por los
guardias y los asilados contestan aullando. Pero la lucha
por obtener el derecho de vegetar y de amar sigue su paso
cotidiano. A cada orden de mando los miserables seres
humanos se ponen de pie, y se yerguen como soldados
bien disciplinados. El ritmo palpitante de la obra descubre
la construccidon de una nueva civilizacidn; la obra expre-
sa la obstinada voluntad de vivir de los asilados, voluntad
que se reafirma constantemente en cada una de sus ac-
ciones.

No hay héroe, no hay personaje separado de los demis
por su propia individualidad, existe sélo la comunidad,
imagen de toda la especie en una situacidén extrema. En los
fortisimos, el ritmo se rompe en un climax de palabras,
cantos, gritos y ruidos. Todo aparece multiforme y deshe-
cho, todo se disuelve y luego se recrea en una unidad tam-
baleante, es la reminiscencia de una gota de agua bajo un
MmICLOsCopio.

Mito y realidad

Durante las pausas en el trabajo la comunidad fantistica
se permite tener suefios diurnos. Los desgraciados toman
los nombres de los héroes homéricos y biblicos. Se iden-
tifican con ellos y actdan dentro de sus limitaciones sus
propias versiones de las leyendas, es la trasmutacion den-
tro del suefio, fendmeno conocido dentro de las comuni-
dades de prisioneros que, cuando actilan, viven una frea-
lidad diferente de la propia. Le otorgan un nivel de reali-
dad a sus suedos de dignidad, nobleza y felicidad. Es un
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juego amargo y cruel que trastorna las aspiraciones de los
prisioneros, traicionadas por la realidad.

Jacob conduce a su futuro suegro a Iz muerte mientras
le pide ]a mano de Raquel para casarse con ella. En rea-
lidad su relacidén con laban no estd gobernada por la ley
patriarcal sino por las exigencias absolutas del derecho a
la supervivencia. La lucha entre Jacob y el Angel es una
lucha entre dos prisioneros: uno se arrodilla y sostiene en
su espalda una carretilla en la que otro yace con la cabeza
hacia abajo y resbalando hacia atrds. Jacob, arrodillado,
trata de sacudirse el peso, al Angel que golpea con su pro-
pia cabeza en el piso. A su vez, el Angel wata de aplastar
2 Jacob golpedndole la cabeza con los pies, pero sus pies
en lugar de golpearlo rozan el extremo de la carrerilla. Y
Jacob lucha con todo su poder para controlar su peso. Los
protagonistas no pueden escapar unos de otros; cada uno
estd clavado a su instrumento; su tortura €s mas intensa
porque no pueden desahogar la ira que aumenta siempre.
La famosa escena del Anciguo Testamento se interprera
como la de dos victimas que se torturan unas a otras bajo
ia presién de la necesidad, ese poder anénimo que se men-
C1oNA €N Su argumento.

‘Paris y Helena expresan el encanto del amor sensual;
pero Helena es un hombre. Su dueto de amor es acompa-
nado por la risa sarddnica de los prisioneros reunidos. Un -
erotismo degradado gobierna el mundo donde Ja intimidad
es imposible. La sensibilidad sexual se ha vuelto la de una
comunidad monosexual, 1la del ejército, por ejemplo. Asi,
Jacob dirige su ternura a objetos compensatorios: su no-
via es una chimenea de estufa envuelta en un pedazo de
harapo a manera de velo. Con este aruendo conduce ia pro-
cesiébn nupcial, con solemnidad, seguido por todos los pri-
sioneros que cantan una cancion popular. En el climax de
#sa ceremonia improvisada, se oye €l sonido claro de una
campana de altar, sugiriendo ingenua y, en cierta manera,
irénicamente un suefio de felicidad sencilla.
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La desesperacion de los hombres condenados sin esperan-
za de salida se revela; crauo prisioneros aprietan sus cuer-
pos contra las paredes del teatro como si fueran mértires.
Recitan la oracién de esperanza e imploran la ayuda de
Dios como el Angel en el suefio de Jacob. En la recita-
cidén se reconoce la pena ritual y el tradicional lamento de
la Biblia. Recuerda a los judios frente al Muro de las
Lamentaciones. Estd también la desesperacidn agresiva
de los condenados que se rebelan contra su suerte: Casan-
dra. Uno de los prisioneros, una mujer, se sale de las
filas cuando pasan lista. Su cuerpo se retuerce histérica-
mente; su voz es vulgar, sensual y ronca; expresa los tar-
mentos de un alma egocéntrica. De repente cambia y en-
tonces una queja suave anuncia con alivio el destino que
espera a la comunidad. Su monologo es interrumpido por
las voces agudas y gururales de los prisioneros que en
las filas pasan revista. Los sonidos entrecortados de los
prisioneros sustituyen el graznido de los cuervos del texto
de Wyspianski.

El grupo de despojos humanos, conducidos por el Can-
tor, encuentra un Salvador y la esperanza. El Salvador es
un caddver terrtblemente murtilado, amoratado y sin ca-
beza, que recuerda espantosamente los esqueleros misera-
bles de los campos de concentraciéon. El Cantor levanta
el cadiver en un gesto lirico, como un sacerdote que levan-
tara el caliz. Ia mulurud mira religiosamente y sigue al
jefe de la procesidn. Empiezan a cantar un himno cristia-
no en honor del Salvador; el canto se vuelve mis fuerte
y se convierte en lamento estatico, entrecortado por gritos
y risas histéricas. La procesion circula alrededor de la enor-
me caja que esta en el cenrro del cuarto; las manos se esti-
ran hacia el Salvador, los ojos lo miran con adoracion. Al-
gunos temblotean, caen, vacilan sobre sus pies y se ade-
lantan para tocar al Cantor. La procesidn evoca las mul-
titudes religiosas de la Edad Media, a los flageladores, a
los mendigos endemoniados. Se produce el éxtasis de una
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danza religiosa. Intermitentemente, la procesion se detiene
y la multitud permanece quicta. De repente el silencio se
quiebra por las letanfas devotas del Cantor, y la multitud
responde. En éxtasis supremo, la procesidn alcanza el fin
de su peregrinaciéon. Ll Cantor lanza un aullido piadoso,
abre un agujero en la caja y se arrastra llevando tras si
el cadiver del Salvador. Los asilados lo siguen, uno por
uno, cantando faniticamente. Parecen querer lanzarse fue-
ra del mundo; cuando el Gliimo de los condenados desapa-
rece, se cierra con cstrépito la tapa de la caja. El silencio
se hace de repente, luego, una voz calmada y normal se
oye. Dice simplemente: “se ha 1do, y el humo se alza en
espiral”. El gczoso delirio se cumple en el crematorio.

El fin.
La utileria conio orquestacién dindmica

Uno de Jos principios fundamentales del Laboratorio Tea-
tral es la no dependencia de la utilerfa escénica. Esta ab-
solutamente prohibido inwoducir en la obra nada que no
esté¢ alli désde- el mismo principio. Un grupo de personas
y- cierto niimero de objctos se rednen en el teatro; deben
bastar para mancjar cualqutera de las situaciones de la
obra. No hay “sets” en el sentido usual de la palabra. Se
han reducido los objetos indispensables a la accidon drama-
tica. Cada objeto debe realzar no el significado sino la di-
namica de la obra; su valor-reside en sus variados usos. Las
chimeneas de las estufas y los desperdicios metdlicos se uti-
lizan como decorados y como una metafora concreta y tri-
dimensional que contribuye a la creacidén de la visidn. Pero
la metafora se origina en la funcidén de las chimeneas de la
estufa, surge de Ia actividad que se invalida a medida que
la accidon progresa. Cuando los actores abandonan el teatro,
abandonan también las chimeneas que han proporcionado
una motivacion concreta a la obra.

Cada objeto tiene usos multiples. La tina es una tina
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normal y corriente; por ouwo lado es una tina simbodlica:
representa todas esas tinas en que cuerpos humanos fueron
procesados para hacer jabdon y cuero. Colocada hacia arriba
la misma tina se convierte en el alecar frente al cual un
asilado canta una oracidén. Colocada en un lugar muy alto,
se convierte en el lecho nupcial de Jacob. Las carretillas
son instrumentos del trabajo cotidiano; se vuelven atatdes
extranos para transpertar los cadaveres. Colocados contra
la pared son al mismo tiempo tronos de Hécuba y Priamo.
Transformada por la imaginacién de Jacob, una de las
chimeneas de la estufa se convierte en una novia grotesca.
- Este mundo de objetos representa los instrumentos mu-
sicales de la obra: la cacofoniz monétona de la muerte
y del sufrimiento sin sentido, el ruido del meral contra el
metal, el resonar de los martillos, el rechinido de las chi-
meneas de la estufa entre las que resuena la voz humana.
Unos clavos que tane un asilado evocan la campana del
altar. Hay sélo un insttumento musical concreto, un vio-
lin; su Lestmotsv se utiliza como fondo lirico y melancé-
lico para subrayar una escena brutal, o como un eco ritmico
de los silbidos y érdenes de los guardias. La imagen visual
esta acompafada casi siempre por una imagen acustica. El
numero de objetos de utileria es extremadamente limitado;
cada uno tiene multiples funciones. Se crean mundos con
los objetos mis ordinarios como en el juego de los nifios
y en los juegos improvisados. Estamos tratando con un
teatro detenido en su etapa embrionaria, en medio de su
proceso creativo, cuando el instinto recién despierto elige
espontaneamente los instrumentos de su transformacidn
migica. Un hombre vivo, el actor, es la fuerza creativa que
estd detras de todo ello.

El teatro pobre

En el teatro pobre el actor debe crear por si mismo una
mdascara organica mediante sus musculos faciales, de tal
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modo que cada personaje vista el mismo gesto durante
roda la obra. Mienuas el cuerpo entero se mueve de acuer-
do con las circunstancias, la mascara permanece fija en
ana expresion de desesperacidn, sufrimiento e indiferencia.
El actor se multiplica y se vuelve una especie de ser hibri-
do que actiia su papel polifénicamente. Las distintas partes
de su cuerpo dan rienda suelta a los diferentes reflejos, a
menudo contradictorios, mientras que la lengua niega no
s6lo la voz sino hasta los gestos y la mimica.

Todos los actores utilizan gestos, posiciones y ritmos
copiados de la pantomima. Cada uno tiene su propia siluera
irrevocablemente fija, el resultado es una despersonaliza.
cién de los personajes. Cuando los rasgos individuales se
pierden, los actores se vuelven estereotipos de la especie.

Los medios de expresiéa verbal se han aumentado con-
siderablemente porque se utilizan todas las formas de
expresién vocal, empezando con el balbuceo confuso del
infante hasta la recitacidn o la retérica més sofisticada.
Gemidos inarticulados, aullidos animales, canciones popu-
lares tiernas, cantos litdrgicos, dialectos, declamacién de
poesia, todo existe. Los sonidos estin entretejidos ea un
conjunto complejo que evoca en la memoria todas las
formas del lenguaje, formas que en esta nueva Torre de
Babel se advierten en el choque de pueblos extranjeros y
lenguajes extranjeros justamente antes del exterminio.

La mezcla de elementos incompatibles, combinada con
la urdimbre del lenguaje, crea reflejos elementales. Restos
de sofisticacién se superponen a la conducta animal Los
medios de expresién literalmente “biologicos” se unen a
las composiciones mas convencionales. En Akropolis la
humanidad se ha visto forzada a pasar por un tamiz muy
delicado: su textura se ha hecho mucho mas refinada.
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tani Johalkowski, Zhigniew Cynkutis y Rena Mirecka). Foto: Opiolo-
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EL DOCTOR FAUSTO: MONTAJE TEXTUAL®

BEUGENIO BARBA

Fausto tiene una hora de vida antes de su martirio ena el
infierno y la condenacion eterna. Invita a sus amigos a una
ultima cena, a una confesién pniblica donde ofrece episo-
dios de su vida como Cristo ofrecié su cuerpo y su sangre.
Fausto da la bienvenida a sus huéspedes: los espectadores,
a medida que llegan y les pide que se sienten en dos gran-
des mesas a los lados del cuarto. Fausto ocupa su lugar en
una mesa mas pequefia como el prior en el refectorio.
Parece un monasterio medieval y la historia interesa es-
pecificamente a los monjes y a sus huéspedes. Este es el
arquetipo que subraya el texto. Fausto y los otros perso-
najes estan vestidos con los hdbitos de diferentes érdenes
monacales. Fausto estd de blanco, Mefistéfeles de negro y
su papel es actuado simultineamente por un hombre y una
mujer; otros personajes estin vestidos como franciscanos.
Hay también dos actores sentados en las mesas con el pd-
blico, vestidos con trajes ordinarios. Sobre ellos hablare-
mos mis tarde.

Es una obra basada en un tema religioso. Dios y el Dia-

*INi una sola palabra del texto original de Marlowe ha sido cam-
biada, pero el script se ha rehecho mediante “montajes” en los que l=
sucesién de escenas fue modificada; nuevas escenas se anadieron y al-
gunas de las originales fueron omitidas. Existen potas de esta produc-
cién que Eugenio Barba grabd. Este texto ha sido publicado en l2
Twlane Drama Review (Nueva Orleans, t. 24, 1964) v en Alls
Ricerca del Teatro Perduto (Marsilio Edirori, Padua, 1965).

El Doctor Fausto fue producido por Jerzy Grotowski, Los trajes
disenados por Waldemar Krygier y la arquitectura escénica por Jerzy
Gurawski. Personajes principales: Fausto: Zbigniew Cynkutis; Mefis-
tofeles el Andrégino: Rena Mxrcdcz v Aatoni Jaholkowski; Benvolio:
Ryszard Cieslak.
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blo intrigan contra los proragonistas: es por esto por lo
que la obra se sitda en un monasterio. Existe una dialéc-
rica entre la burla y la aporeosis. Fausto es un santo y su
santidad misma se muestra como un deseo absoluto por bus-
car la verdad pura. Si el sanro quiere integrarse a su propia
sagtidad, debera revelarse contra Dios, Creador del mundo,
porque las leyes del mundo son trampas que zahieren la
moralidad y la verdad.

Stipendium peccars mors est. Ha! Stipendinum, etc.
El premio al pecado es la muerte. Es duro.

Si pecasse negamus, fallimiur

E: nulla est in nobis wveritas.

St decimos que no tenemos pecado

Nos enganamos, y no existe la verdad en nosotros.
Entonces hay que pecar

y morir por ello,

Ay, hemos de morir en muerte eterna.

(1, 1, 39-47)

Hagamos lo que hagamos —bueno o malo— estamos
condenados. El santo no es capaz de aceprar como modelo
cste Dios que acorrala al hombre. Las leyes de Dios son
rientiras, Bl busca el deshonor en nuestras almas para con-
¢ *narnos mejor. Por tanto, si se busca la santidad hay que
extar en contra de Dios.

¢Pero qué es lo que debe cuidar el santo? Su alma, por
si:puesto. Para urilizar una expresién moderna debe buscar
su propia conctencia. Fausto no esta interesado, por lo
tanto, en la filosofia o en la teologia; debe rechazar ese
tipo de conocimiento y buscar algo mas. Su basqueda em-
pieza precisamente en su rebelién contra Dios. Pero scdmo
s revela? Firmando un pacto con el Diablo. De hecho,
F.usto no sélo es un santo sino un marrir, mas adn que
te:s santos y los martires cristianos, porque Fausto no es-
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pera ninguna recompensa. Al contrario, sabe que su pago
sera la condenacién eterna.

Aqui tenemos el arquetipo del santo. El papel lo acrda
un actor que parece joven € inocente: sus caracteristicas
psicofisicas son las de san Sebasuan. Pero este san Sebas-
tian es antirreligioso y lucha contra Dios.

La dialéctica de la burla y la apoteosis consiste entonces
en un conflicto entre la santdad del mundo y la santidad
religiosa, que hace mofa de nuestras ideas usuales sobre
los santos. Pero al mismo tiempo esta lucha apela a nues-
tro compromiso contemporaneo de tipo “espiritual”, y aqui
reside la apoteosis. En esta produccidon, las acciones de
Fausto son una pardfrasis grotesca de Jos actos de un santo;
pero revela al mismo tiempo el agudo parbos de un
marrir, |

El texto se ha arreglado de tal modo que el acto quinto,
escena segunda, de la version de Marlowe, donde Fausto
argumenta con los tres eruditos, abre la produccidn. Fausto,
lleno de humildad, con los ojos vacios, perdido en la inmi-
nencia de su martirio, saluda a sus huéspedes sentado ante
su pequefa mesa, con los brazos abiertos como en la Cruz.
Empieza entonces su confesion; lo que generalmente se
considera como virtudes él las denomina pecado: sus es-
cudios teoldgicos y cientificos; y lo que es considerado pe-
cado él lo llama virrud: su pacto con el Diablo. Durante
su confesion la cara de Fausto brilla con una luz interior.

Cuando Fausto empieza -a hablar con ¢l Diablo se pro-
ducen los primeros trucos midgicos, entra en su scgunda
realidad, los flashbucks. La accion se wraslada a dos mesas
en las que Fausto evoca los episodios de su vida, en una
especie de travesia biografica,

Escena uno: Fausto saluda a sus huéspedes.

Escena dos: Wagner anuncia que su amo va a morir en
breve.

Lscena tres: Mondlogo en el que Fansto confiesa publi-



68 EUGENIO BARBA

camente como pecado sus estudios y exalta como virtud su
pacto con ¢l Diablo.

Escena crnatror En un flashback, Fausto empieza a contar
la historia de su vida. Primero, un mondlogo que recuerda
el momento en que decidié renunciar a la teologia y de-
dicarse a la magia. Esta lucha interior se representa por
un debate entre una lechuza, simbolo de la personalidad
erudita, y un burro, cuya inercia tenaz se opone al conoci-
miento de la lechuza.

- Escena cinco: Fausto habla con Cornelio y con Valdés
que llegan a iniciarlo en la magia. Cornelio convierte
una mesa en un confesionario, Mientras confiesa a Faus-
to, dandole la absolucidn, éste inicia su nueva vida. El
texto hablado contradice a menudo su interpretacidn; por
ejemplo, estas lineas describen los placeres de la magia.
Luego, Cornelio le revela a Fausto las ceremonias magicas
y le ensefia una férmula oculta: que no es otra cosa que
un himno religioso polaco muy conocido.

Escena sess: Fausto esta en la selva. Imitando una rafaga
de viento, la caida de las hojas, los ruidos de la noche, los
gritos de los animales nocturnos, Fausto se encuentra can-
tando ¢l mismo himno religioso e invoca a Mefistofeles.

Escena siete: la aparicidn de Mefistéfeles (La Anun-
ciacidon). Fausto esta hincado con pose humilde. Mefisté-
feles sobrc una pierna, angel sublime, canta sus lineas
acompafiado de un coro angélico. Fausto le avisa que estd
listo para entregar su alma al Diablo a cambio de 24
aflos de vida en contra de Dios.

Escena ocho: La mortificacién de Fausto. Una escena ma-
soquista provocada por los argumentos del Angel Bueno y
del Angel Malo. Fausto se refriega su propia saliva, su
propio escupitajo en la cara, se golpea la cabeza contra
las rodillas, lacera sus genitales, al tiempo que recita sus
lineas con voz calmada.

Escena nueve: Durante una caminata Fausto confiesa a
Mefistéfeles su decisidn de entregarle su alma.
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Escena diez: El bautismo de Fausto. Antes de firmar el
contrato, Fausto casi se ahoga en el rio (el espacio entre
las mesas). De esta manera se purifica y estd listo para
su nueva vida. Aparece el Mefist6feles hembra y le pro-
mete concederle todos sus deseos. Consuela a Fausto y lo
mece en su regazo (lLa Piedad).

Escena once: Fausto firma el pacto. Fausto relee el con.-
“trato con Mefistdfeles en un tono comercial, pero sus ges-
tos revelan una lucha por suprimir la angustia que lo
atormenta; finalmente, venciendo su duda, destruye sus
ropajes en una especie de autoviolacidn. '

Escena doce: El doble Mefistofeles con -gesticulaciones
livdrgicas ensefa 2 Fausto sus nuevas vestimentas. '—

Escens trece: Escena con su mujer “diabla”. Fausto la
trata como si fuera un libro que contiene los secretos de la
naturaleza.

Ojala tuviera el libro en

que todo se contempla

Los personajes y los planetas de los cielos,

entonces conoceria su movimiento y su disposicién.

... Alli donde yo pueda ver todas las plantas,
las yerbas, y los arboles que crecen sobre la tierra.
(1604 Quarto, 1, v, 618-620,
634-635)

El santo contemnpla a la prostituta como si estuviese le-
yendo cuidadosamente un libro, toca todas las partes de su
cuerpo y las lee como “planeta”, “plantas”, etcétera.

Escena catorce: Mefist6feles tienta a Fausto. En la esce-
na trece el joven santo ha empezado a sospechar que el
Diablo esti también al servicio de Dios. La escena catorce
corresponde 2 una verdadera ruptura de la realidad, Me-
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fistéfeles es, en este punto de la produccidén, como un
informador policiaco. Hace tres papeles: el de Mefisto-
feles, el del Angel Bueno y el del Angel Malo.

No es por accidente por lo que el dable Mefistéfeles se
viste como un jesuita para tentar a Fausto a actuar peca-
minosamente., Cuando Fausto empieza a comprender las
consecuencias, evalia calmadamente las palabras del Angel
Bueno. En esa escena Mefistéfeles, en su papel de An-
gel Bueno, le ofrece a Fausto un encuentro con Dios. Ac-
tdan como si estuvieran de noche en un monasterio, COmoO
dos monjes insatisfechos que estuvieran hablando muy
quedo para escapar de la atencidon de rodos los demas. Pero
Fausto se niega a arrepentirse.

Escena quince: las discusiones astroldgicas. Mefistofe-
les representa el papel de un sirviente leal que exalra la
armonia de la creacidén de su amo -al duplicar el sonido de
las esferas celestiales. La conversacién es interrumpida por
dos huéspedes que hablan de cerveza y de prostitutas. Son
los dos actores que han estado sentados durante toda Ja
representacién entre los espectadores: han desempefiado to-
dos los papeles farsicos (Robin, Vintner, Dick, Carter,
eruditos, viejo, etc.). En estas escenas representan la bana-
lidad que marca‘nuestra vida cotidiana. Una de estas esce-
nas comicas (la del palafrenero) se representa justo des-
pués de que Fausto le pregunta a Mefistéfeles "y dime
ahora ¢;quién hizo el mundo?” Nuestras banalidades dia-
rias son en si mismas argumentos contra Dios. Nuestro
santo exige saber quién es responsable de la creacidén de
este mundo. Mefistéfeles el sirviente de las necesidades
malvadas de Dios cae en un panico real y se niega a con-
testar "yo no”.

Escena dseciséis: Lucifer le muestra a Fausto los Siete
Pecados Capitales. Fausto los absuelve como Cristo absol-
vio a Maria Magdalena. Los Siete Pecados Capitales estin
representados por las mismas personas: el doble Mefisto-
feles. :
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Escena diecisiere: Fausto es transportado al Vaticano por
dos dragones: el doble Mefistofeles,

- Escena dieciocho: Fausto, invisible a los pies del Papa,
~esta presente en un banquete en San Pedro. La mesa del
banquete estd construida por los cuerpos del doble Mefis-
tofeles que recita los Diez Mandamiencos. Fausco golpea
al Papa despojandolo de su vanidad y de su orgullo y lo
transforma en un hombre humilde: éste es ¢l milagro de
Fausto.

Escena diecinyeve: En ¢l palacio del emperador Carlos
V, Fausto realiza milagros dentro de la tradicion de las
leyendas populares. Divide la tierra y saca de ella a Ale-
jandro el Grande. Después, Fausto se burla de Benvolio,
un corresano que pretende martarlo. La ira de Benvolio va
dirigida contra las mesas: en recalidad quita Jos manteles
y tira las mesas, pero cree que estd desmembrando a Faus-
to. Fausto convicrte a Benvolio ¢n un nino pequeno.

Escena veinte: Regreso al presente: la Oltima cena de
Fausto. Fausto empieza su conversion con sus huéspedes.
Ante las suplicas de un amigo que le pirde que conjure a
Elena de Troya, desenmascarando mediante alusiones co-
micas las funciones biologicas de la mujer, Llena empieza
a hacer el amor con él, dando de inmediate 2 luz un nifio.
Luego, mientras se mantene cn esta posicidn erdtica, se
convierte en el nino que llora. Finulmente se transforma
€N un NINO qué Mama vorazmente,

Escena veinrsuno: El doble Mefistéfeles muestra a Faus-
to el Paraiso. Hubiese sido suyo de haber seguido los
preceptos de Dios: su muerte calmada, buena y piadosa.
Luego, ve el Infierno que le espera: 'una muerte violenta
y convulsiva.

Escena veintidés: Fausto no vcene mils que unos minu-
tos de vida. Un largo monoslogo que representa su Gloima,

su mas ternible provocacion a Diovs.
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:Oh Fausto,

no tienes mas que una hora de vida,
y scrdas condenado a perpetuidad!

(v,11, 130-131)

En el texto original este mondlogo expresa el lamento
de Fausto por haber vendido su alma al Diablo; ofrece vol-
ver 2 Dios. En esta produccién se presenta como una lu-
cha abierta el gran encucniro entre el Santo y Dios. Fausto
gesticula para argumentar con el cielo e invoca al audi-
torio como testigo;’ insinda que si Dios hubiese querido
salvar su alma lo habria hecho si fuese lo bastante miseri-
cordioso y omnipotente para rescatar un alma en el instante
de su condenacién. Fausto propone, en primer lugar, que
Dios detenga las esferas celestiales —el tiempo—, pero
todo es en vano.

Detén tus continuamente moviles esferas celestiales, que
el tiempo cese y que la medianoche nunca
sobrevenga.

(v, 11, 133-134)

Se dirige a Dios pero se contesta a si mismo: "jMe voy
hacia mi Dios! Pero, ;quién me conduce hacia abajo?”

(v, 11, 142)

Fausto observa un fendmeno interesante: el cielo esta

cubierto de la sangre de Cristo y bastaria sélo una pequena
gota para salvarlo. Exige la salvacidn:

iMirad, mirad, la gota de sangre de Cristo crece en
el firmamento!

iUna gota hubicra salvado mi alma, aun media gota...!

(v, 11, 143-144)
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Pero Cristo desaparece aunque Fausto lo implora; y por
ello dice a sus huéspede.. ";Dénde estd? ;Se ha ido?”

(v, 11, 147)

Entonces la faz enojada de Dios aparece y Fausto tiembla:

i...Y, mirad, Dios alarga su brazo
y doblega sus cejas iracundas!
(v,11, 147-148)

Fausto desea que la tierra se abra y lo trague y se arroja
sobre el piso.

Montanas y montes, venid y caed sobre mi,
protegedme de la pesada ira del Senor.
v, 11, 149-150)

La tierra permanece sorda a sus lamentaciones, cuando
“se levanta grira: “;Oh no, nunca me albergara!™ (v, 11, 153)
El cielo resuena con la Palabra y en todos los rincones del
escenario los actores escondidos recitan como monjes, can-
tan oraciones como el Avemaria y el Padrenuestro. Sue-
na la media noche y el éxtasis de Fausto se transforma en
su Pasidon. El momento llegado, el santo, después de haber
mostrado a sus huéspedes la indiferencia culpable y hasta
el pecado de Dios, estd listo para su marririo: la condena-
cién eterna. En éxrtasis, su cuerpo es sacudido por espas-
mos. Su voz no responde al éxtasis y se convierte en el
momento de la Pasidn en una serie de gritos inarticula-
dos: los aullidos penetrantes y lastimosos de un animal en
su trampa. Su cuerpo tiembla y después sobreviene el si-
lencio. El doble Mefistdfeles, vestido como los demis sacer-
dotes, entra y conduce a Fausto al Infierno.

Mefistéfeles carga a Fausto sobre su espalda, Jo toma de
los pies y la cabeza del santo casi toca el suelo, mientras

sus .manos se arrastran. Asi enura en su cterna condena,
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como animal de sacrificio o como alguien que es conduci-
do a la Cruz

El Mecfistofeles hembra lo sigue entonando una marcha
triste que s¢ convierte ¢n una cancidén religiosa melanco-
lica (Ia Madre Dolorosa que sigue a su Hijo al Calvario).
De la boca del santo surgen gritos roncos; esos sonidos in-
articulados no son humanos. Fausto ya no es un hombre
sino un animal atrapado, un despojo, alguna vez humano,
que nadie reclama y que gime sin dignidad. El santo con-
tra Dios ha alcanzado su "cima”, ha sufrido la crueldad de
Dios. Es el victorioso: moralmente. Pero bha pagado el
precio total de su victoria: el eterno marririo en el Infier-
no donde todo se le quita, hasta su dignidad.



EL PRINCIPE CONSTANTE*

LUDWIK FLASZEN

El escenario de esta representacidn esta basado en el texto
del dramaturgo espafiol del siglo xvii, Calderén de la
Barca, en la excelente transcripcién polaca de Julius Slo-
wacki, el eminente poeta romantico. El director no preten-
de, sin embargo, representar El principe constante tal como
es. Pretende imprimirle su propia visién a la obra y la re-
lacion de ese escenario con el texto original es la relacion
que existe entre una variacion y el tema musical original.

En la escena de apertura, el Primer Prisionero colabora
con sus perseguidores. Yace en una cama ritual y es sim-
bolicamente castrado y después de ser vestido con un uni-
forme se convierte "en uno de la cnmpaifa”. La represen-
tacion es un estudio del fendémeno de “inflexibilidad” que
no consiste en la manifestacidon de fuerza, dignidad y va-
lor. A la gente que lo rodea y que lo mira como st fuera
mas bien un exrrafio animal, el Segundo Prisionero —el
Principe— opone sélo pasividad y gentileza, perténece a
un orden de valores mas espirituales. Parece ofrecer una
oposicién 2 los hechos villanos y feos de la gente que lo
rodea y ni siquiera discute con ellos. Estin mas alld de su

* Esta introduccién de Ludwik Flaszen aparecid en el programa
polaco.

El principe consianie fue producido por Jerzy Grotowski. Los tra-
jes fueron disenados por Waldemar Krygier, v la arquitectura escénica
por Jerzy Gurawsky.

Los personajes principales: el Principe constante: Ryszard Cieslak;
el Rey: Antoni Jaholkowski; Fenixana: Rena Mirecka; Tarudante, el
perseguidor: Maja Komorowska; Muley, el perseguidor: Mieczyslaw
Janowski; el Primer Prisionero: Tanislaw Scierski. =
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consideracién. Rehusa ser uno de ellos. De esta manera los
enemigos del Principe, que aparentemente lo tienen en su
poder, en realidad no tienen influencia sobre él. Mientras
se somete a sus malas acciones, conserva su pureza hasta
caer en el éxrasis.

El arreglo del escenmario y del auditorio se parece en
cierta medida a algo que estd enwure una plaza de toros y
una sala de operaciones. Se puede Comparar con los que
contermplan desde arriba algin deporte cruel en una anti-
gua arena romana O una Operacién quirdrgica ral y como
fa retraté Rembrandt en su Anaromia del docror Tulp.

El pueblo que rodea al Principe, una sociedad alienada
vy particular, usa togas, pantalones y botas altas para mos-
crar que goza detentando el poder, confia en su juicio,
particularmente cuando se refiere a gente de otra catego-
rfa, El Principe lleva una camisa blanca -—un simbolo in-
genuo de pureza— y un saco rojo que a menudo puede
convertirse en un sudario. Al final de la obra estd desnu-
do, y nada lo defiende, sélo su identidad humana.

Los sentimientos de la sociedad hacia el Principe no son
uniformemente hostiles, mis bien son la expresién de un
sentimiento de indiferencia y extrafieza, combinado con
una especie de fascinacién, y esta combinacién contiene en
si misma la posibilidad de respuestas tan extremas como
a violencia y la adoracién. Todos desean poseer al martir
y al final de la representacién luchan por él como si fuese
un objeto precioso, en tanto que el héroe se enfrenta cons-
zntemente a contradicciones sin fin y s¢ somete a la vo-
untad de sus enemigos. Una vez que el hecho se consuma,
:i pueblo que atormenté al Principe hasta matarlo lamen-
a sus acciones y se compadece de su suerte. Las aves de
anifia se convierten en palomas.

Al tinal el Principe se transforma en un himno vivo en
wmenaje de la existencia humana, a pesar de haber sido

<rseguido y humillado esmipidamente. El éxtasis del Prin-
ine es su sufrimiento, sblo tolerable si se ofrece a la ver-
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dad como en un acto de amor. Paraddjicamente, la repre-
sentacién e€s un intento por sobrepasar en si misma la pose
tragica. Trata de quitar todos los elementos que puedan
forzarnos a aceptar este aspecto tragico.

El productor cree que, aunque no fue fiel a la letra, al
texto de Calderdn, retiene sin embargo el significado mas
intimo de la obra. La representacidn es la trasposicion de
las antinomias profundas y de los rasgos mas caracteristi-
cos de la era barroca, su-aspecto visionario, su musica y
su apreciacion de lo concreto y su espiritualismo.

Es también una especie de ejercicto que hace posible la
verificacién del método de actuacién de Grorowski. Todo
esti modelado sobre el actor: sobre su cuerpo, su voz y
su alma.
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JERZY GROTOWSKI

A Stanislavski lo compromectieron sus discipulos. Fue ¢l
primer gran creador de un método de actuacidn en el tea-
tro y todos los que cstamos interesados en los problemas
teatrales solo podemos dar respuestas personales a las pre-
guntas que ¢l plantcd. Cuando en los multiples teatros eu-
ropeos contemplamos las representaciones inspiradas por la
“teoria de Brecht”, y nos vemos obligados a combatir un
terrible aburrimiento que surge de la falta de conviccidn
tanto de actores como del director, para lograr el tan famo-
so "distanciamiento”, recordamos las producciones del pro-
pio Brecht. Quiza cstaban menos de acuerdo con su teo-
ria, pero eran, por otra parte, mas personales y subversi-
vas, mostraban un comocimiento profestonal muy profundo
y nunca nos permitian caer en el aburrimiento.

Ahora entramos de lleno en la época de Artaud. El “tea-
tro de la crueldad” ha sido canonizado, es decir, se ha he-
cho trivial, se ha licnado de baratijas y ha sido torturado
de muy diversas formas. St un_creador tan eminente como
Peter Brook, con un estilo tan acabado y personal, vuelve
los ojos a Artaud, no es para ocultar sus propias debilida-
des o para imitarlo: sucede que en un cierto grado de su
desarrollo se siente de acuerdo con Artaud y necesita una
confrontacidén con ¢l, lo prueba, y retiene todo lo que re-
siste a la prueba. Sigue siendo el mismo. Pero cuando ve-
mos todas e¢sas representaciones viciosas del teatro de avant-

Este articulo sc publicé en Les Temps AModermes (Paris, abril
de 1967) y en Flourith, el periodico del Royal Shakespeare Theatre
Club'.(vcrano de 1967).
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garde de muchos paises, esos trabajos abortados y cadti-
cos, emmpapados de esa supuesta crueldad que no asustaria
ni a un nifio, esos happenings que sdlo revelan una falta
de habilidad profesional, un sentimiento de inseguridad y
el amor a las soluciones faciles, esas representaciones vio-
lentas solo en la superficie (que debieran herirnos pero
que no lo logran), cuando vemos esos subproductos cuyos
autores consideran o llaman a Artaud su padre espiritual,
entonces si creemos en la crueldad, pero contra Artaud.

La paradoja de Artaud estd en el hecho de que es impo-
sible llevar a cabo sus proposiciones. ;Significa esto que
estaba equivocado? Ciertamente que no. Pero Artaud no
dej6 ninguna técnica concreta y no indicd ningin méto-
do. Nos dejé visiones y metaforas; se debe seguramente
a una expresidn de la persopalidad de Artaud y es ademas
el resultado de la falta de tiempo y de medios adecuados
para poner en practica las cosas que vislumbrd. También
se explica por lo que podriamos llamar el error de Artaud
o al menos su peculiaridad: él andaba a tientas, sutilmen-
te, de una manera ildgica, casi invisible e intangible. Ar-
taud utilizd un lenguaje que era en si mismo intangible y
huidizo. Los microorganismos se estudian con un instru-
mento de precision: el microscopio. Todo aquello que es
imperceptible exige la precisidn.

Artaud hablé de la magia del teatro y su modo de con-
jurarlo; cred imagenes que nos afectan en cierta forma.
Quiza no las entendemos completamente pero advertimos
que estaba buscando un teatro que trascendiera la razén dis-
curstva y la psicologia. ¥ cuando descubrimos un dfa que
la esencia del teatro no se encuentra ni en la narracidén
de un evento, ni en la discusidn de una hipétesis con el
auditorio, ni tampoco en la representacién de la vida tal
y como parece desde afuera y ni siquiera en una vision, que
el teatro es un acto que se expresa a veces en los organis-
mos de los actores, frente a otros hombres, cuando descu-
brimos que la realidad teatral es instantanea y no una ilus-
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waci6n de la vida, sino algo ligado a la vida sélo por ana-
logia, cuando descubrimos esto, eatonces nos planteamos
ia pregunta: chablaba Artaud sélo de esto y de nada mas?

Porque aunque el teatro disponga de las triquinuelas
del maquillaje y de la vestimenta, de falsos vientres y de
falsas narices, nosotros le exigimos al actor que se transfor-
me ante el espectador mediante sus impulsos interiores y su
cuerpo; por eso cuando-postulamos que la magia del tea-
:ro consiste en esta transformmacién tal y como se produce
ante nosotros, volvemos a plantear la cuestidén: ;Artaud su-
zirié alguna vez otro tipo de magia?

Artaud habla del “trance césmico”. Nos trae de nuevo
uan eco del riempo en €l que los cielos se habian vaciado
Jde sus habitantes tradicionales y se habian converrido ‘en
:{ mismos en el objeto de un culto. El “trance césmico” nos
conduce inevitablemente al “teatro magico”. Pero Arraud
«xplica lo desconocido con lo desconocido, lo magico con
io magico. No sé lo que significa la expresién “trance
cdsmico” porque en general no creo que el cosmos pueda,
¢nt su senrido fisico, convertirse en un punto trascendental
¢ 2 referencia para el hombre. Los puntos de referencia son
ciros: €l hombre es uno de ellos.

Artaud se opone al principio discursivo en el teatro, por
eiemplo: toda la tradicién teatral francesa. Pero no pode-
10s aceptarlo como un pionero en este campo, muchos
>:ros teatros de Europa oriental y ceniral poseen una tra-
1:ci6n viva de un teatro no discursivo. ;Dénde podriamos
:clocar a Vajrangov o a Sranislavski?

Artaud rechazdé un teatro que se contentaba con ilustrar
>« textos dramarticos; buscaba un teatro que fuese un arte
reativo en si mismo, que no duplicara simplemente lo que
1 literarura estaba haciendo. Muestra gran valor y con-
izncia de su parte, porque utilizd un lenguaje en el que
12 obras completas de los dramaturgos no se intirulaban

r.mas o comedias sino “el teatro de Moliére”, o “el teatro

3
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de Montherlant”. La idea de un teatro autdnomo es mas
antigua y nos llega de Meyerhold en Rusia.

Artaud 1ntentd suprimir las barreras encre los actores y
el auditorio. Esto puede parecer asombroso pero hay que
advertir que nunca propuso ni abolir el escenario ni sepa-
rarlo del auditorio, ni traté de adaprar una estruccura dife-
rente para cada nueva produccidn, creando asi una base
real para la confrontacién entre los dos “conjuntos” que
forman los actores y los espectadores. Simplemente pro-
puso colocar al auditorio en el centro y actuar en rodos los
rincones de la sala. No planteé la eliminacion de la ba-
rrera entre el escenario y el auditorio, sino el remplazo del
teatro de muifecos cldsicos por otra estructura rigida. Anos
antes, todas estas ideas habian sido precedidas por Rein-
hard, por Meyerhold en su produccién de los misterios
medievales y, mas tarde, de nuevo por Syrkus en Polonia,
quien habia elaborado su concepciéon de un “teacro simul-
taneo”.

Asi hemos rechazado los méritos supuestos de Artaud
a fin de devolvérselos a sus verdaderos padres. Puede pen-
sarse que estamos preparando una escena de martirio y
despojamos a Artaud de sus harapos tal y como él despoja
de sus ropas a Beatrice Cenci en su produccidn. Pero hay
una diferencia entre desvesur a alguien para torturarlo o
hacerlo con el fin de encontrar lo que realmente es. El
hecho de que otros hayan construido sistemas similares en
otras partes no altera el hecho vital de que Arraud hizo
sus descubrimienros por si mismo a partir de su propio
sufrimiento, del prisma de sus obsesiones personales y, en
lo que se refiere a su propio pais, todo lo inveni6 en
realidad.

Hay que repetir de nuevo que, si Artaud hubiese tenido
a su disposicién el material necesario, sus visiones hubiesen
podido pasar de lo indefinido a lo definido y quiza hubie-
ra creado una forma, o mejor dicho una técnica. Hubiese
podido anticiparse a todos los demias reformadores, porque
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tuvo ¢l valor y el poder de ir mas alla de la légica discur-
siva y corriente. Todo esto pudo haber pasado, pero nunca
sucedio. |

El secreto fundamental de Artaud es el haber cometido
malentendidos y errores particularmente fructiferos. Su des-
cripcion del teatro balinés, por mas sugestiva que pueda
parccer a la imaginacion, es, en verdad, un enorme error.
Artaud identificé como "signos cosmicos” y “'gestos que
evocaban poderes superiores” a elementos de la representa-
cion que eran expresiones concretas, letras teatrales espe-
cificas dentro de un alfabeto de signos universalmente co-
nocido por los balineses.

El tecatro balinés fue para Artaud lo que una esfera de
cristal es para una pitonisa. Logré una representacién to-
talmente diferente que dormitaba en su interior, y ese tra-
bajo que le sugirio el teatro balinés nos da la clave de sus
grandes posibilidades creativas. Pero tan pronto como se
desplaza de la descripcidon a la teoria, empieza a explicar
la magia por la magia, el trance cdsmico por el trance ¢Os-
mico. Es una teoria que puede interpretarse como se
quiera.

Pero en su descripcion toca algo esencial, sin tener total-
mentc conciencia de ello. Es la verdadera leccién del tea-
tro sagrado, ya sea que hablemos del drama europec me-
dieval, del drama balinés o del Kathakali hindd: el cono-
cimiento de que la espontaneidad y la disciplina en lugar
de contraponerse se refuerzan entre si. Lo elemental ali-
menta a lo construido y viceversa, para convertirse en la
fuente real de un tipo de actuacidén que desraca brillante-
mente. Esta leccion no fue entendida ni por Stanislavski,
que dejd que los impulsos naturales dominaran, ni por
Brecht, que subrayd demasiado la construccion de un papel.

Artaud se dio cuenta instintivamente de que el mito
era el centro dinamico de la representacién teatral. Solo
Nietzsche lo adelanta en este dominio; advirtié también
que la transgresion del mito renovaba sus valores esenciales
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y “se convertia en un elemento de amenaza que restable-
cia las normas que habian sido violadas” (L. Flaszen).:No
tomd en cuenta, sin ermnbargo, el hecho de que en nuestra
época, en la que todos los lenguajes se entreveran, la co-
munidad del teatro no puede identificarse con el mito por-
que no existe una sola fe, Sélo una confrontacién es posi-
ble. Artaud sofié en producir mitos nuevos a través del tea-
tro, pero este suefio tan hermoso nacid de su falta de pre-
cisidon, pues aunque el mito constituye la base o el wramado
de la experiencia de varias generaciones, sdlo las generacic-
nes subsecuentes pueden crearlo y no el teatro. A lo mas,
el teatro puede haber contribuido a la cristalizacidén de:
mito, pero entonces serd demasiado similar a las ideas co-
frientes para Ser Creativo.

Una confrontacién es un “ensayo”, una prueba de [o
que significan los valores tradicionales. Una representacién
que como un transformador eléctrico ajuste nuestra expe-
riencia a la de las generaciones pasadas y viceversa; una
representacion concebida como un combate contra los va-
lores contemporaneos y tradicionales (por tanto, la “tans-
gresién”), me parece a mi la unica posibilidad de que ¢l
mito funcione en el teatro. Una transformaciéon honesta
puede encontrarse sélo en este doble juego de valores, ¢n
esta cercania y este rechazo, en esta revuelta y esta acep-
tacion.

Astaud fue en todo un profeta. Sus textos esconden una
marafa especial y completa de predicciones, de alusioncs
imposibles, de visiones muy sugestivas y metaforas que pa.
recen poseer, a la larga, una cierra realidad. Porque todc
esto puede suceder, nadie sabe cémo, pero es inevitable j
sucede. |

Rebozamos de jibilo cuando descubrimos algunos =u
puestos falsos en Artaud. El signo que en el teatro orien
tal es simplemente una parte de un alfabeto conocido uni
versalmente no puede, como Artaud lo pretendid, ser trans
ferido al teatro europeo, en el que cada signo ha de nace
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separadamente, en relacién con asociaciones psicolégicas,
culturales o familiares antes de coavertirse en algo toral-
mente diferente. Su intento de caralogar las respiraciones
en lo masculino, lo femenino y lo neutro son simples ma-
lentendidos de textos orientales y pricticamente son tan
imperceptibles que no se diferencian entre si. Su estudio de
la “Atlética de los sentimientos” presenta algunos chispa-
zos geniales, pero en el wabajo practico levaria a gestos
estereotipados que servirian para expresar cada uno una
sola emocidn.

Pero planted algo que nosotros somos capaces de alcan-
zar mediante otros caminos. Me refiero a lo esencial del
arte del actor: es decir que lo que el actor logre sea un
acto total (no tengamos miedo del nombre), que lo que
haga lo realice con su ser integro, y no solamente con un
gesto mecdnico (y por tanto rigido) del brazo y de la
plerna, no con gestos apoyados por una inflexién légica en
forma viva; puedé estimularlo, y en realidad es todo lo
que realmente puede hacer. Sin eomprometerse, su orga-
nismo deja de vivir y sus impulsos se vuelven superficia-
les. Entre una reaccidn total y una reaccion guiada por un
pensamiento hay la misma diferencia que hay entre un
arbol y una planta. A final de cuentas estamos hablando
de la imposibilidad de separar lo espiritual y lo fisico. El
actor no debe usar su organismo para ilustrar un “movi-
miento del alma”, debe llevar a cabo ese movimiento con
5u organismo.

Arraud nos ensefia una gran leccién que ninguno de nos-
ntros puede rechazar, Esta leccidn es su enfermedad. El in-
fortunio de Artaud es que su enfermedad, la paranoia, era
diferente de la enfermedad de su tiempo. La civilizacién
:std enferma de esquizofrenia, que es la ruptura entre la
inteligencia y el sentimiento, entre el cuerpo y el alma.
ia sociedad no podia permitirle a Artaud estar enfermo
de diferente manera: lo persiguieron, lo torturaron con
rratamientos de electrochoques, trataron de que aceprara el



NO ERA TOTALMENTE EL 85

raciocinio discursivo y cerebral, es decir, de que incorpo-
rase la enfermedad de la sociedad a si mismo. Artaud defi-
nié su enfermedad, con extraordinaria lucidez, en una car-
ta dirigida a Jacques Rivicre: "no soy totalmente yo". No
era totalmente él, era otro. Capté la mitad de su dilema:
‘cdmo llegar a ser uno mismo. Dej6 la otra mitad sin tocar:
cdmo llegar a ser total, cdmo complerarse.

No logrd atravesar el profundo golfo que separa las
zonas de las visiones (i~ruiciones) y su mente consciente,
porque abandoné todo lo que fuese ordenado y no hizo
ningin intento para lograr la precisiéon o el dominio de
las cosas: en lugar de ello hizo de su caos y su autodivisién
algo objetivo. Su caos era una imagen auténtica del mun-
do. No era una terapia sino un diagndstico, por lo menos
para otras personas. Sus estallidos cadticos fueron sanros
porque les permitieron a los demds llegar al autoconoci-
miento.

Entre sus sucesores el caos no es ni por asomo santo,
ni suficientemente determinado: no tiene razén de existic
excepto para esconder algo que no estd terminado, para
esconder una enfermedad. Arcaud le dio expresién a sus
caos, y eso cambia rotalmente las cosas.

Artaud planted la gran liberacién, la gran transgresidn
de las convenciones, la purificacién mediante la violencia
y la crueldad; afirmé que la simple evocacion de poderes
ciegos en el escenario podria protegernos contra ellos en
la vida misma. Pero ;cémo podemos pedirles que ncs
protejan de este modo, cuando es obvio que no pueden
hacerlo? No es en el teauro en donde los poderes oscuros
pueden controlarse; es mas facil que estos poderes convier-
tan al teatro a sus propios fines (aunque no pienso que
intervengan en el teatro, puesto que ya tienen los medios
masivos de dominio a su disposicién). A fin de cuentas el
teatro no nos protege ni nos invalida. No creo que el re-
trato explosivo de Sodoma y Gomorra en un escenario
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calme o sublime de ninguna manera los impulsos pecami-
nosos por los que esas dos ciudades fueron castigadas.

Artaud da en e] clavo, sin embargo, cuando nos habla de
la liberacion y de la crueldad, porque sentimos que estd
tocando una verdad que podemos verificar de otra mane-
ra. Sentimos que un actor alcanza la esencia de su voca-
cién cada vez que se entrega a un acto de sinceridad, cuando
se revela, se abre y se entrega en un gesto extremo y so-
lemne sin detenerse ante ningdn obstaculo que oponga la
costurnbre o la conducta. Y mds atn cuando este acto de
extrema sinceridad se modela en un organismo vivo, en
impulsos, en una manecra de respirar, en un ritmo de pen-
samiento y de circulacidn de la sangre, cuando se ordena y
se trae a la conciencia, no disolviéndolo en el caos y en
la anarquia formal, en una palabra, cuando este acto efec-
tuado en el teatro es fotal, entonces, aunque el teatro no
nos proteja de los poderes oscuros, por lo menos nos per-
mite responder totalmente, es decir, empezar a existir;
porque en general reaccionamos s6lo con la mitad de nues-
tra capacidad.

Y si hablo de un "acto total” es porque tengo el senti-
micnto de que hay una alternativa del “teauo de la cruel-
dad”. Artaud corftintia siendo un desafio para nosotros en
este punto, quizi menos por su obra que por su idea de
la salvacién mediante el reatro. Este hombre nos entregd
mediante su martirio una prueba extraordinaria del teatro
como terapia. He encontrado -dos exprcsiones de Arraud
que merecen Ja atencion: la primera es la observacién
de que la anarquia y el caos (que eran como una espuela
para su propio ser) deben estar unidos a un sentido del
orden que concebia dentro de su mente y no como una
técnica fisica. Seria bueno citar esta frase para aquellos
que se autopostulan como discipulos de Artaud: “la cruel-
.dad _es rigor”.

La frase nos lleva al elemento medular del arte del actor
como accidn extrema y Ultima. “Los actores deben ser co-
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mo martires quemados en la hoguera que continGan ha-
ciéndonos sefiales desde ellas.” Quiero afadir que estas se-
nales deben ser articuladas, y no balbuceantes o llenas de
delirio, desequilibradas, 2 menos que un trabajo dado nos
muestre precisamente que lo exige. Con esta salvedad, afir-
mamos que esta cita conttene, en un estilo oracular, el pro-
blema total de la espontaneidad y la disciplina, esta con-
juncién de opwestos que hace nacer el acto twral. - - -

Artaud fue un gran poeta del teatro, es decir, un poeta
de las posibilidades del teatro y no de la literatura drama-
tica. Como el ‘profeta mitico Isaias, predijo para el teatro
algo definitivo, un nuevo significado, una nueva y posible
reencarnacion. "Entonces Emmanuel nacié.” Como Isaias,
Artaud supo de la llegada de Emmanuel y lo que con él
se implica. Vio la imagen a través de un vidrio, oscuta-
mente.



EXPLORACION METODICA*

JERZY GROTOWSKI

cQué es el Instiruto Bohr?

Bohr y su equipo fundaron una institucidn de caracters
extraordinario. Es un lugar de reunién en el que médicos
de distintos paises experimentan y dan los primeros pasos
en la "tierra de nadie” de su profesién: comparan sus teo-
rias y aprovechan la “memoria colectiva” del Instituto,

Esta “memoria” guarda un inventario minucioso de to-
das las investigaciones que se han hecho, incluyendo las
mas audaces, y su fondo se ve constantemente enriquecido
por las nuevas hipétesis y por los resultados nuevos que
obtienen los investigadores. |

Niels Bohr y sus colaboradores trataron de descubrir
ciertas tendencias esenciales dentro de este enorme acervo
de investigacién comun. Lograron servir como inspiracién
y estimulo dentro del ambito de su disciplina. Gracias al
crabajo de aquellns a quienes habian estimulado y recibido
con beneplicito, lograron compilar datos esenciales y apro-
vechar los potenciales industriales de los paises mis des-
arroflados del orbe.

Durante largo tiempo el Insticuto Bohr atrajo mi aten-
ctén como un modelo que ilustra cierto tipo de acrivida-
des. El reatro no es por supuesto una disciplina cientifica
y lo es menos ain el arte del actor sobre el que mi aren-

Este articulo fue escrito para explicar el objetivo del Instituto
Bohr. Fue Publicado ecn Tygodnik Kxliwralny (Varsovia, 17, 1967).

(881
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cién se concentra. Sin embargo, el teatro, y en particular la
técnica del actor, no puede —como afirmaba Stanislavski—
estar basado solamente en la inspiracidén o en otros facto-
res imprevisibles como la explosién del raleato, repentino
y sorprendente, estallido de posibilidades creativas, etc. ;Por
qué? Porque a diferencia de otras disciplinas artisticas, la
creacion del actor es imperativa, es decir, se sitia denuo
de un lapso determinado y hasta dentro de un momento
preciso. Un actor no puede confiar en un estallido de ta-
lento ni en un momento de inspiracion.

;Cémo se puede lograr que esos factores surjan en el
momento en que se necesitan? Obligando al actor que in-
tenta ser creativo a dominar un método.

I1

Escamos convencidos de que las condiciones esenciales para
el arte de la actuacién son las siguientes y su estudio debe
ser objeto de investigacion metodologica:

a) estimular el proceso de autorrevelacion, llegando hasta
el inconsciente, pero canalizando los estimulos a fin de ob-
tener la reaccidén requerida;

b) Ser capaz de articular el proceso, disciplinarlo y con-
vertirlo en signos. En términos concretos esto significa
construir una partitura cuyas notas sirvan como elementos
tenues de contacto, como reacciones a los estimulos del
mundo externo: a aquello que llamamos “dar y recibir”;

¢) eliminar del proceso creativo las resistencias y los
obstaculos causados por el propio organismo, tanto fisico
como psiquico (ya que ambos constituyen la roralidad).

¢De qué manera pueden exponerse objetivamente las
leyes que gobieran esos procesos individuales? ;Como lle-
gar a definir solamente las leyes objetivas sin caer en las
recetas? (Porque las “receras” terminan siempre en lo
banal.)

Creemos que con el objero de lograr esa individualidad
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no es necesario aprender cosas nuevas, sino mas bien libe-
rarse de viejas costumbres. Cada actor debe advertir clara-
mente cuzles son los obstaculos que le impiden expresar
sus asociaciones intimas, y que originan su falta de deci-
sidn, el caos de su expresién y su falta de disciplina; qué
le impide cxperimentar el sentimiento de su propia liber-
tad, qué obstaculos hay para que su organismo sea total-
mente libre y poderoso y para que nada esté mis alla de
sus capacidades. En orras palabras: ;cémo eliminar los
obstaculos?

Eliminamos lo que bloquea al actor, pero no le ensena-
mos a crear; por ejemplo, cédmo interpretar Hamlet, en
qué consiste el ademan tragico, cémo actuar una farsa,
porque es precisamente en este 'como’ donde el germen
de la banalidad y del clisé que desafifa a la creacion se
asienta. Para llevar a cabo una investigacién semejante es
necesario colocarse en la zona limitrofe de disciplinas cien-
tificas como la fonologia, la psicologia, la antropologia cul-
tural, la semiologia, etcérera.

Un instituto que se dedica a investigaciones de este tipo
debe, como el Instituto Bohr, ser un lugar de reunién, para
observar y refinar los experimentos obtenidos por los indi-
viduos mas talentosos en esta profesion, que provengan de
los distintos tcatros de otros paises. Tomando en cuenta
el hecho de que el ambito al que nuestra atencién se dirige
no es cientifico y de que dentro de él no todo puede
definirse (en realidad, muchas cosas no deben ser defini-
das), tratamos sin embargo de determinar nuestros fines
con toda Ja precisidon y consecuencia necesarias para la
investigacion cientifica.

El actor que trabaja en este centro es ya un profesional
no sélo por el hecho de que su arte es creativo, sino por-
que las leyes que lo gobiernan se han convertido en el ob-
jeto de su preocupacion esencial. Un instituto que realiza
investigaciones metodologicas no debe confundirse con una
escuela que-entrena actores y cuya finalidad es "lanzarlos”
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al teatro. Esta actividad no debe ser confundida tampoco
con el teatro (en el sentido habitual de la palabra), aun-
que la esencia misma de la investigacién exige la elabo-
racion de una representacién y su confrontamiento con el
publico. No es posible crear un método y permanecer apar-
tados del acto de creacion.

I11

Me intereso en el actor porque es un ser humano. Esto
plantea dos hechos fundamentales: primero, mi encuentro
con otra persona, el contacto, el sentimiento mutuo de com-
prension y la impresién que resulta del hecho de abrirse
a otro ser, de que tratamos de entenderlo; en suma, la su-
peracidon de nuestra sociedad. En segundo lugar, el intento
de comprenderme a mi mismo a través de la conducta de
otro hombre, de encontrarme en él. Si el actor reproduce
un acto que Je he ensenado, parece que lo he domado. El
resultado es una accidn banal desde el punto de vista meto-
dolégico y, en lo mas profundo de mi ser, lo considero un
acto estéril porque nada se ha abierto ante mi. Pero si en
el curso de una colaboracién estrecha llegamos al punto
en que el actor, liberado de sus resistencias cotidianas, se
revela profundamente mediante un gesto, considero enton-
ces que desde el punto de vista metodolégico el trabajo
ha sido efectivo. Entonces me sentiré enriquecido perso-
nalmente, porque en ese gesto es perceptible una especie
de experiencia humana que me ha sido revelada, algo mas
bien especial que podria definirse como un destino, como
una condicidn humana.

Lo dicho se refiere a la relacién que se establece entre
el director y un actor individual, pero si este concepto se¢
- extiende a toda la compafifa, una nueva perspectiva se abre
hasta los limites de la vida colectiva, hasta el terreno co-
mun de nuestras convicciones, nuestras Creencias, nuestras
~supersticiones y las condiciones de la vida contemporanea.
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Si este terreno comun existe, podremos, con toda since-
ridad, llegar inevitablemente a la confrontacién de la tra-
dicién y la contemporaneidad, del mito y la incredulidad,
de lo inconsciente y la imaginacidén colectiva.

No monto una obra para ensefar a los demas lo que ya
conozco. Es después de que la producciéon de la obra se
termina, y no antes, cuando me siento més sabio. Cual-
quier método que no se proyecte hacia lo desconocido es
malo. Cuando afirmo que la accidon debe comprometer la
personalidad entera del actor-a fin de que su reaccién no
sea inerre, no me refiero a algo “externo”, como serian los
gestos exagerados o las triquifivelas. ;Qué es lo que quiero
decir? Es un problema de la esencia mas profunda del ac-
tor, de una reaccidén de su parte que le permita revelar una
a una las distintas facetas de su personalidad, desde las
fuentes biolbégicas e instintivas hasta el canal de la con-
ciencia y el pensamiento, para alcanzar la cima que es tan
dificil de definir y en la que todo se vuelve una unidad.
Este acto de develacién total del propio ser se convierte en
una ofrenda de uno mismo que alcanza a transgredir las
barreras y al amor. Yo le llamo a esto un acto roral. Si el
actor actia de esta manera, crea una especie de provoca-
cion para el espectador.

Desde el punto de vista metodolégico es efectivo porque
le otorga el miximo de condicidn o poder sugestivos. Evita
por supuesto el caos, la histeria, la exaltacién. Debe tra-
tarse de un acto objetivo: es decir, un acto desarticulado,
disciplinado. Pero por encima y mas alla de toda eficacia
metodologica, se abre una nueva perspecriva para el es-
pectador: la perfeccidn del actor constituye un acto que
trasciende los tibios actos de la vida coridiana frente a los
conflictos internos entre el cuerpo y el alma, el intelecto y
el sentimiento, los placeres fisiolégicos y las aspiraciones
espirituales. Por un momento el actor se encuentra fuera
de los semicompromisos y conflictos que caracterizan nues-
tra vida diaria.






EL ENTRENAMIENTO DEL ACTOR (1939-1962)
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Los ejercicios de este capitulo son el resultado del trabajo
y la investigacién realizados durante los afios 1959-1962.
Fueron grabados por Eugcnio Barba durante el periodo
que pasO cn cl Laboratorio Teatral y estan completados
por mis comentarios y los de aquellos instructores que
bajo mi guia dirigicron el entrenamiento.

Durante este tiempo buscaba yo una técnica positiva o,
en otras palabras, un cierto método de entrenamiento ca-
paz de darle objctivamente al actor una habilidad creativa,
enraizada en su imaginacién y en sus asociaciones perso-
nales. Algunos aspectos de estos ejercicios se conservaron
en este entrenamiento durante el periodo que siguid, pero
su objetivo ha cambiado. Todos los ejercicios que consti-
tufan meramente una respuesta a la pregunta: " ;como pue-
de hacerse esto?” se han eliminado. Los ejercicios son aho-
ra un prerexeo para trabajar en una nueva forma de entre-
namtento. El actor debe descubrir las resistencias y los
obstaculos que le impiden llegar a una tarea creativa. Los
ejercicios son un medio de sobrepasar los impedimentos
personales. El actor no debe preguntarse ya: scdmo debo
hacer esto?, sino saber lo que no tiene que hacer, lo que
lo obstaculiza. Tiene que adaptarse personalmente a los
ejercicios para hallar una solucidén que elimine los obsticu-
‘los que en cada actor son distintos.

Esto es lo que significa la expresién vis negativa: un
proceso de eliminacién. la diferencia entre el entrena-
miento de 1959 y 1962 y la fase siguiente se sefiala sobre
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todo en los ejercicios vocales y fisicos. Muchos de los ele-
mentos biasicos de los ejercicios fisicos se han conservado
pero estdn orientados para buscar un contacto: recibir los
estimulos del exterior y la reaccidn a esos estimulos (el
proceso de "dar y tomar” mencionado en otro lugar). Se
siguen usando los resonadores en los ejercicios vocales,
pero ahora se ponen en accién a través de varios tipos de
impulsos y del contacto con el exterior.

En teorfa ya no existen los ejercicios de respiracidon. He
explicado mis razones para eliminarlos en “las técnicas del
‘actor”. Segin el caso individual se descubren las dificulta-
des en cuestion, se determina su causa y mas tarde se elimi-
nan. No queremos trabajar directamente con la respiracidn,
sino corregirla indirectamente mediante ejercicios indivi-
duales que son casi siempre de una naturaleza psico-
fisica.

El entrenamiento consistid en ejercicios que los actores
ideaban o que adoptaban de otros sistemas. Aun aquellos
ejercicios que no son el resultado de la investigacién per-
sonal del actor se han desarrollado y elaborado para satis-
facer los objetivos precisos del método.

La terminologia de los ejercicios escogidos se ha alce-
rado. Una vez que los actores adaptan un ejercicio se es-
tablece un nombre para él sobre la base de asociaciones e
ideas personales. Se tiende conscienternente a usar una es-
pecie de jerga profesional que tenga un efecto estimulante
en la imaginacion. .

El siguiente es un bosquejo aproximativo de un dia de
entrenamiento.

A. EJBRCICIOS FISICOS

1. Calentamiento
11 caminar ritmicamente mientras los brazos y las ma-
nos rotan
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correr sobre la punta de los dedos. El cuerpo debe
experimentar una sensacidén de fluidez, de huida, de
falta de peso. El impulso para correr sale de los
hombros |

caminar con l!as rodillas inclinadas y las manos en
las caderas

caminar con las rodillas inclinadas tomandose de los
tobillos

caminar con las rodillas ligeramente inclinadas y las
manos tocando la parte exterior de los pies
caminar con Jas rodillas ligeramente inclinadas sos-
teniendo los dedos de los pies con los dedos de las
manos

caminar con las piernas estiradas y rigidas como si
las tirasen cuerdas imaginarias sostenidas con las
manos (los brazos extendidos hacia el frente)
empezar en posicidon encorvada, dar pequefios saltos
hacia adelante para volver a la posicién encorvada
con las manos junto a los pies

NOTA: Hasta durante los ejercicios de calentamiento el

actor debe justificar cada deralle de su entrenamiento con
una imagen precisa, ya sea real o imaginaria. El ejercicio

se ejecuta correctamente sbélo si el cuerpo no opone nin-
guna resistencia durante la realizaciéon de la imagen en
cuestion. El cuerpo debe por tanto estar como sin peso, ser

tan maleable como la plastilina de los impulsos, tan duro

como el acero cuando acrda como apoyo, y capaz hasta de
dominar las leyes de la gravedad. |

11. Efercicsos para aflojar los miiseulos y la

columna vertebral

1} “El garo.” Este ejercicio se basa en la observacién

de un gato cuando se despierta y se estira. La per-
sona yace extendida con la cara hacia abajo y com-
pletamente relajada. Las piernas aparte y los bra-
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zos forman un angulo recto con el cuerpo y las
palmas hacia el piso. E] "gato” se despierta y acer-
ca las manos hacia el techo con los codos hacia arri-
ba, a fin de que las palmas de las manos formen la
base de apoyo. Se levantan las caderas mientras que
las piernas “caminan” hacia las manos sobre la
punta de los pies. Luego, hay que levanrarse y esti-
rar la pierna derecha hacia un lado y al mismo
tiempo se levanta y se gstira la cabeza. Se vuelve
a poner la pierna izquierda en el suelo, apoyiandose
en las puntas de los dedos de los pies. Reperir los
mismos movimientos con la pierna derecha, y siem-
pre con la cabeza hacia arriba. Estirar la espina y
colocar primero el centro de gravedad en el centro
de la espina y luego mads arriba, hacia la base del
cuello. Darse vuelta y caer sobre la espalda en rela-
jacién complerta

se debe sentir como si se tuviera una banda de me-
tal alrededor del pecho. Estirarse mediante una ex-
pansion vigorosa del tronco

pararse sobre las manos con los pies juntos, apo-
yindose en la pared. Las piernas deben abrirse len-
tamente, hasta donde sea posible

posiciéon de descanso. Sentarse en cuclillas con la
cabeza caida hacia adelante y los brazos sueltos en-
tre las rodillas

posicién de pie con las piernas juncas y derechas.
Flexionar el tronco hacia el piso hasta que la cabeza
toque las rodillas

rotacién vigorosa del tronco de la cinrura hacia
arriba

conservar las piernas juntas y brincar sobre una si-
lla. El impulso para el brinco no debe venir de las
piernas, sino del tronco

splsts torales o parciales

empezar en posicién erguida, inclinar el cuerpo ha-
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cla atrds para formar un “puente” hasta que las ma-
nc: toquen el suelo por atras

10] postcidn yacente. Yacer con el cuerpo estirado so-
bre la espalda. Rotar el cuerpo entero de izguierda
a derecha vigorosamente

11} empezar de rodillas, inclinar el cuerpo hacia atréas y
formar un “puente” bhasta que la cabeza toque el
pPiso

12] brincar tmitando los saltos de un canguro

13] hincarse en el piso con las piernas juntas, estiran-
dolas hacia el frente con el cuerpo erecto. Las ma-
nos deben estar colocadas en la parte de atrds del
cuello, y hay que empujar la cabeza hacia adelante
y hacia abajo hasta que toque las rodillas.

14} caminar sobre las manos y los pies.con el pecho y
cl abdomnen mirando hacia arriba

NOTA: Es igualmente incorrecto llevar a cabo estas series
de ejercicios de una manera inanimada. El ejercicio ayuda
a la investigacién. No es meramente una repeticién au-
Lomatica o una forma del masaje muscular. Por €jemplo,
durante los ejercicios se investiga el centro de gravedad
del cuerpo, el mecanismd para la contraccidén o relajacidén
de los musculos, la funcion de la espina en los diversos
movimientos violentos, analizando cualquier desarrollo com-
plicado para relacionarlo con cada ligamento y misculo.
Los ejcrcicios son individuales y responden a una investi-
gacidn continua y total. Solo los ejercicios que “investi-
gan” hacen participar el organismo total del actor para
movilizar sus recursos escondidos. Los ejercicios que solo
inteatan “repetir las cosas” son mediocres.

1. “Ejercicios de arriba bacia abajo”

NOTA: Estos ejercicios son mas bien posiciones de acro-
bacia y de acuerdo con las reglas del Hatha Yoga se eje-
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cutan de-marrera muy lenta. Uno de los objetivos principa-
les durante su ejecucién es el estudio de los cambios que
se efectian en el organismo; principalmente el estudio de
la respiracion, el ritmo del corazdn, las leyes de equili-
brio y la relacién que existe entre la posicion y el mo-
vimiento.
1] Pararse sobre la cabeza usando la frente y ambas ma-
Nn0s COmO apoyo
2] pararse de cabeza en posicién del Hatha Yoga
3] sostenerse sobre la cabeza con el hombro (izquier-
do o derecho), la mejilla y el brazo
4] sostenerse sobre la cabeza con los antebrazos

1v. Vauelo

17 Acuclillarse sobre los talones en posicidon “fetal”, sal-
tar y balancearse como un pajaro que estd a punto
de emprender el vuelo. Las manos ayudan como si
fuesen alas

2] brincando hay que ponerse de pie, mientras que las
manos aletean en un esfuerzo por levantar el cuerpo

371 levantar el vuelo con movimientos continuos hacia
adelante como si se nadara. En tanto que el cuerpo
ejecuta esos movimientos de natacidén debe haber sé-
lo un punto de contacto con el piso, por ejemplo
la planta de un pie. Dar saltos ligeros hacia ade-
lante siempre sobre la planta de un pie. Otro méto-
do es el siguiente: imaginar que se vuela como cuan-
do uno suefia y recrear espontineamente esta forma
de vuelo

4] aterrizar como péajaro

NOTA: Combinar estos ejercicios con otros basados en
saltos, volteretas, brincos, etc.; hay que tratar de empezar
con un largo salto de vuelo que se inicie como el vuelo de
un pajaro y que termine cuando €ste se posa en tierra.
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v. Salios y volieretas

1]

2]
3]

4]

5]

6]

7]

Volteretas hacta adelante con las manos como apoyo

a) voltereta hacia adelante, apoydndose en las manos

b) voltereta hacia adelante sin usar las manos

¢) voltereta hacia adelante terminando con un pie

d) voltereta hacia adelante con las manos atras de la
espalda

e) voltereta hacia adelante con un hombro tocando
el suelo como apoyo

volteretas hacia atras

el brinco del “tigrs” (hacia adelante como ejecu-

tandn un clavado). Con o sin carrera preparatoria,

se estiran los brazos, y se brinca sobre un obsticulo;

ejecutar luego una voltereta cayendo sobre un hom-

bro, ponerse de pie con el mismo movimiento

a) brinco de “rigre” alto

b) brinco de "rigre” largo

brinco del “tigre”, seguido inmediatamente de una

voltereta hacia atrds

voltereta con el cuerpo rigido como el de una ma-

rioneta y, sin embargo, actuando como si se tuviese

un resorte INterno

brinco de “tigre” realizado simultineamente por dos

actores que se cruzan en el aire a diferentes alturas

brincos de “tigre” combinados con volteretas en situa-

ciones de “batalla”, usando bastones u otras armas

NOTA: Durante estos ejercicios, aparte del factor de “in-
vestigacion” y del estudio propio del organismo, aparece
también el elemento ritmico y de danza. Estos ejercicios

—especialmente en el caso de las variaciones tipo “barta-
lla”— se realizan al golpe de un tambor, tamborino u otro

objeto, de tal modo que ranto el que ejecura el ejercicio

como el que produce el ritmo improvisen y se ofrezcan es-
timulos reciprocos. En la secuencia de “batalla”, las reac-

ciones fisicas se acompafian de gritos inarticulados y es-
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ponraneos. El actor debe justificar todos esos ejercicios se-
miacrobaticos con motivaciones personales, haciendo hin-
capié en la composicion de sus fases iniciales y finales.

V1. Ejercicios de pies

1} Yacer en el piso con las piernas ligeramente levanta-
das. Hacer los siguientes movimientos con los pies:
a) inclinarse y estirar los tobillos hacia atras y hacia
adelante .
b) inclinarse y estirar los tobillos hacia los lados
¢) movimientos rotatorios de los pies
2] posicidn. de pi
a) doblar las rodillas con los brazos extendidos, man-
tener los pies asentados en el piso durante todo
el vuempo en el mismo lugar
b) caminar sobre los costados de los pies
¢) caminar como pichdn (con los dedos hacia aden-
tro y los talones muy aparte) sobre la punta de
los dedos
d) caminar sobre los talones
e) doblar los dedos de los pies hacia la planta del
pie y luego hacia arriba en la direccidon opuesta
f) romar pequefios objetos con los dedos de los pies
(una caja de cerillos, un lapiz, eccérera)

vil. Ejercicios mimados que se conceniran
principalmente en las piernas y los brazos

vil. Estudios de actuacion sobre cuulquier tema
realizado cuando se camina 0 se corre

B. EJERCICIOS PLASTICOS
I. Ejercicios elementales

NOTA: Estos ejercicios estan basados en Dalcroze y en
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otros métodos europeos clasicos. Su principio fundamental
es el estudio de los vectores opuestos. Es particularmente
importante el estudio de los vectores de los moviumientos
contrastantes (la mano hace movimientos circulares en una
direccién y el codo en la direccidén opuesta) y en imédgenes
contrastadas (las manos aceptan mientras los pies recha-
zan). De esta manera cada ejercicio se subordina a la
“investigacion” y el estudio de los medios propios de ex-
presion, de sus resistencias y de sus centros comunes en el
organismo.

17 Caminar ritmicamente con los brazos estirados a los
lados. Rotar los brazos y los hombros empujando los
codos hacia atras lo mas que se pueda. Rotar las
manos en Ja direccién opuesta a los hombros y los
brazos. Ll cuerpo entero debe reforzar estos movi-
mientos y mientras se rotan los hombros deben le-
vantarse para esconderse en el cuello. Imaginar que
se es un delfin. Aumentar gradualmente el ritmo de
las rotaciones, dejar que el cuerpo aumente su peso
caminando sobre la punta de los dedos

‘2] "lucha a tirones de corddn”. Un cordén imaginario
se estira enfrente de la persona y se tiene que usar
para pode} avanzar. No son- los brazos y las manos
con los que se empuja el cuerpo, sino que es el tron-
co el que se mueve hacia las manos. Levantarse ha-
cia adelante hasta que la pterna toque, hacia atras, el
piso con la rodilla. El movimiento del cuerpo debe
ser rapido y fuerte como los remos de un barco que
tratan de romper una ola muy pesada

3] dar un brinco hacia adelante sobre las puntas de
los pies, doblando las rodillas al aterrizar. Volver a
la posicion erecta con un movimiento enérgico y
elastico y repetir el mismo brinco hacia adelante,
siempre sobre la punta de los pies y luego doblando
las rodillas. El impulso viene de los muslos que ac-
tuan como el resorte que regula la fase de inclinncién
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y el brinco que sigue. Los brazos se estiran hacia un
lado, mientras una palma acaricia la otra repele. Uno
debe tener la sensacién de ser extremadamente lige-
ro, suave y eldstico, como si se fuese hule espuma
movimientos rotatorios opuestos, Posicion erguida
con los pies separados. Hacer cuatro torsiones de cue-
llo hacia la derecha y luego con el tronco hacia la

_izquierda, con la espina hacia la derecha, con las

caderas hacia la izquierda, con la pierna izquierda
hacia la derecha, con el muslo hacia la izquierda,
con el tobillo hacia la derecha, con el brazo derecho
baciendo circulos hacia la izquierda y el antebrazo
hacia la derecha y la mano hacia la izquierda. El
cuerpo entero se deja envolver por este movimiento
pero el impulso viene de la base de la espina
ponerse de pie con los pies aparte y con los brazos
extendidos arriba de la cabeza mientras las palmas
se tocan. Rotacidén del tronco, inclinarse hacia el piso
lo més lejos que sea posible. Los brazos acompafan
este doble movimiento de circulo e inclinacién. Vol-
ver a la posicion inicial e inclinindose hacia atras
terminar el ejercicio con un “puente”

camninar ritmicamente. El primer paso es normal; el
segundo hay que doblar las rodillas hasta que las
nalgas toquen los talones, manteniendo el tronco
erecto. Elevarse para ponerse de pie con el mismo
ritmo, repetir la misma secuencia a paso normal, al-
terandolo con una flexién de la rodilla
improvisaciones con las manos. Tocar, hacer como
que se levanta espuma del mar, sentir, acariciar va-
rios objetos, materiales, texturas. El cuerpo entero
expresa sensaclones tactiles

ejecutar juegos con el cuerpo. Fijarse una rarea con-
creta, como por ejemplo oponer una parte del cuerpo
a la otra. El lado derecho es gracioso, diestro, her-
mos0o, COMl IMNOViMmIientos que son atractivos y armo-
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niosos. El lado izquierdo vigila celosamente al lado
derecho, y expresa mediante sus movimientos su odio
y reseatimiento. Ataca al lado derecho para vengarse
de su inferioridad y trata de degradarlo y destruirlo.
El lado izquierdo gana y, sin embargo, se ve obliga-
do al mismo tiempo a perder, porque sin el lado de-
recho no puede sobrevivir ni moverse. Este es sim-
plemente un ejemplo. El cuerpo puede dividirse
facilmente en secciones opuestas; por ejemplo, la
parte de arriba contra la parte de abajo, de la misma
manera los miembros aislados pueden oponerse el
uno al otro, es decir, una mano a una pierna, una
pierna a otra, la cabeza a la mano, etc.; lo tmportan-
te es comprometer la imaginacidén totalmente y dar
vida y significado no sdlo a aquellas partes del cuer-
po que estan envueltas directamente en el ejercicio,
sino también a aquellas que no lo estin. Por ejem-
plo, durante una lucha entre una mano y la otra,
las piernas deben expresar terror y la cabeza sor-
presa

91 movimientos inesperados. Hacer un movimiento co-

mo, por ejemplo, rorar ambos brazos. El movimiento
empieza en una direccién que después de unos cuan-
tos segundos demuestra ser erronea; es decir, se in-
tenteba la opuesta. La direccién se cambia tras un
breve momento de inmovilidad. El principio del mo-
vimiento debe subrayarse siempre y luego cambiar
de repente, tras un momento de inmovilidad, hacia
el movimiento correcto. Otro ejemplo: empezar a
caminar lentamente como si se tuviese dificultad y
costase gran esfuerzo. De repente, después de estar
inmévil un momento, empezar a correr muy ligera
y graciosamente
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1. Ejercicsos de composicion

NOTA: Estos ejercicios han sido adaptados siguiendo los
procesos de formacién de los ideogramas gesticulatorios
del teatro antiguo y medieval de Europa, asi como del
teatro orienral y africano. No se trata, con todo, de buscar
ideogramas fijos, como por ejemplo los de la Opera de
Pekin, en lo que a fin de representar una flor particular
el actor hace un gesto especifico y hierarico que ha sido
heredado durante siglos de tradicion. Nuevos ideogramas
han de buscarse constantemente y su composicidn surgird
de manera inmediara y esponrinea. El punto de partida de
esas formas gesticulatorias es el escimulo de la propia
imaginacion y el descubrimiento en uno mismo de las
reacciones humanas primitivas. El resultado final es una
forma viva que posee su propia logica. Estos ejercicios de
composicién presentan posibilidades ilimitadas. Aqui pre-
sentamos solo algunos que son uciles para luego desarro-
llarlos mejor.

1] Florecimiento y decadencia del cuerpo. Caminar rit-
micamente, Como en una planta en que sube la sa-
bia, se empieza el movimiento desde los pies y se
va extendiendo hacia arriba, para alcanzar el cuer-
po entero y los brazos que florecen como todo el
cuerpo. En la segunda fase, las ramas-miembros se
marchitan y mueren una a una. Acabar el ejercicio
con el mismo paso ritmico con el que se empezd

2} imagen animal. No consiste este ejercicio en la imi-
tacion realista y literal de un animal de cuatro pa-
ras. Uno no “actia” como animal sino que ataca
al propio subconsciente creando una figura animal
cuyas caracteristicas particulares expresan un aspecto
de la condicién humana. Se debe comenzar por una
asoctacién. ¢Qué animales asociamos con la piedad,
con la astucia, con la sabiduria? la asociacién no
debe ser ni banal ni estereotipada —el leén, repre-
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sentativo de la fuerza, o el lobo de la astucia, etc,
Es muy importante determinar el centro vital del
animal (el hocico en el perro, la espina dorsal en
¢l gato, ¢l vientre en la vaca, etcétera)

mediante asociaciones con gente, situaciones, memo-
rias, convertirse en un arbol. Los musculos reaccio-
nan expresando la asociacidn personal. Para empe-
zar s¢ deben concentrar las asociaciones en una par-
te especial del cuerpo. A medida que las reacciones
aumentan en intensidad, el resto del cuerpo se in-
tegra totalmente. La vitalidad de este arbol, sus
tensiones, sus relajamientos, sus mmovimientos mi-
croscoOpicos se hacen posibles mediante Ja asociacién
la flor. Los pies son las raices, el cuerpo es el tallo
y las manos representan la corola. Todo el cuerpo
vive, tiembla, vibra bajo el imperioso influjo“ﬁ:de’
convertirse en una flor, bajo la direccidén de las pro-
pias asociaciones. Darle a la "flor” una significacién
logica que sea al mismo tiempo triste, tragica y pe-
ligrosa. La "flor” rompe el proceso que la ha crea-
do y ella se expresa con las manos a manera de ges-
ticulacion retérica dentro de un dilogo

caminar con los pies desnudos imaginandose que
se estd caminando en distintos tipos de terreno, de
superficie y de materia (suave, resbalosa, dura, lisa,
mojada, inflada, seca, nevada, espinosa, sobre are-
na ardiente o a las orillas de la playa, etc.). Los
pies son los centros de expresividad y comunican
sus reacciones al centro del cuerpo. Repetir este
mismo ejercicio usando zapatos y tratar de mante.
ner Ja expresividad de los pies descalzos. El mismo
cjercicio se aplica después a las manos que sien-
ten, tocan y acarician materiales especificos y su-
perficies (siempre imaginarias), luego, hacer que
las manos y los pies reaccionen simultaneamente y
siguiendo impulsos contrarios
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6] analogia con un nifio recién nacido:
a) observar un nifio recién nacido y comparar sus

b)

. reacciones con las del propio cuerpo

buscar cualquier vestigio de la infancia en la
propia conducta (algunos fuman como un nifo
que mama, por ejemplo)

¢) buscar los estimulos que despiertan en uno las

necesidades de la infancia (encontrar a alguien
que ofrece sentimientos de seguridad; el deseo
de mamar, la necesidad de calor, interés en el
propio cuerpo, deseo de consolacion)

71 estudiar los diferentes tipos de posturas:

a)

b)

tipo de postura determinado por la edad. Se
transfiere el centro del movimiento a diferentes
partes del cuerpo. En la infancia, las piernas son
el centro del movimiento; en el periodo de ado-
lescencia, los hombros; en la juventud, el tronco;
en la madurez, la cabeza; en la ancianidad, las
piernas dz pnuevo. Observar los cambios en el
ritmo vital. Para el adolescente el mundo es len-
to en relacidn con sus movimientos, ea tanto
que para el viejo el mundo se mueve més rapida-
mente en relacién con él. Estas son por supuesto
s0lo dos de las posibles claves de interpretacién
tipo de postura que depende de las diferentes
dipdmicas psiquicas (tipos flemiticos, bilio-
sos, nerviosos, sofiolientos, etcétera)

¢) posturas que se utilizan como un medio para

desenmascarar las caracteristicas que uno de-
sea esconder de los demais

d) tipo diferente de posturas que dependen de

las caracteristicas fisiologicas o patolégicas

e) parodias de las posturas de otra gente. El asun-

to esencial aqui es capturar los motivos y no
el resultado en la forma de caminar. El desen-
mascaramiento se queda en la superficie, si no
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se intenta incluir un elemento de autoironia,
si la burla que se hace de los demas no es a
expensas de umo mismo
8] escoger un impulso emocional (llorar, por ejem-
plo) y transferirlo a una parte especial del cuerpo
—un pie, digamos— al cual hay que darle expre-
sién. Un ejemplo concreto es el de Eleonora Duse
que sin usar su cara o sus manos besaba” con todo
el cuerpo. Expresar dos impulsos contrastantes con
dos partes diferentes del cuerpo: las manos rien
mientras los pies lloran
91 concentrar la luz en diferentes partes del cuerpo.
Animar estas partes creando formas, gestos y mo-
vimientos
10} modular con los muisculos: el hombro grita como
una cara; el abdomen se regocija; una rodilla es
VOraz

D. EJERCICIOS DE LA MASCARA FACIAL

Estos ejercicios se basan en varias sugerencias hechas por
Delsarte, partcularmente la divisidn de cada reaccién fa-
cial en impulsos introvertidos y extrovertidos. Cada reac-
cién puede incluirse de hecho en una de las siguientes ca-
tegorias: |

11 movimiento que crea un contacto con el mundo ex-
terno (extroversion )

2] movimiento que tiende a llamar la atencién del mun-
do externo a fin de concentrarlo en el sujeto (intro-
version)

3] erapas intermedias o neutras

Un examen cuidadoso del mecanismo de estos tres tipos

de reaccidn es muy url para la composicién de un papel.
Sobre la base de estos tres tipos de reaccién, Delsarte pro-
porciona un analisis minucioso y exacto de las reacciones
del cuerpo humano, aun de partes del cuerpo como las ce-
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jas, las pestanas, los parpados y los labios, etc. Las inter-
pretaciones de Delsarte de estos tres tipos de reacciones no
son aceptables, sin embargo, puesto que pertenecen a las
convenciones teatrales del siglo X1X. Una interpretacion
puramente personal debe hacerse.

Las reacciones de la cara corresponden estrechamente a
las reacciones del cuerpo entero. Esto no le quita al actor
la necesidad de ejecutar ejercicios faciales. En este sentido
y para redondear las direcciones de Delsarte, el tipo de
entrenamiento para la muscularura facial utilizada por el
actor del teatro hinda clasico, el Kachakali, es apropiada
y ucil. Este enuenamiento tiene como objeto controlar
cada musculo de la cara, trascendiendo la mimica estereo-
tipada. Incluye la conciencia y la utilizacidén de cada uno
de los musculos faciales del actor. Es muy imporrante ser
capaz de poner en movimiento, simultdneamente pero si-
guiendo diferentes ritmos, los distintos musculos de la ca-
ra. Por ejemplo, hacer que las cejas se muevan muy ra-
pido mientras que los musculos de la mejilla tiemblan
despacio y el lado derecho de la cara reacciona con viva-
cidad mientras que el izquierdo esta enojado,

Todos los ejercicios descritos anteriormente deben realizar-
se sin interrupcion, sin ninguna pausa para descanso o
para reacciones privadas. Aun los descansos breves deben
incorporarse como una parte integral de los ejercicios, cuyo
objetivo no es un desarrollo muscular o un perfeccionismo
fisico, sino un proceso de busqueda que conduce a la ani-
quilacién de las resistencias del propio cuerpo.

TECNICA DE LA VOZ

Capacidad de conduccion

Debe darse especial atencion a la capacidad de conduccién
de la voz de tal manera que ¢l espectador no solo oiga la
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voz del actor perfectamente sino que se sienta penetrado
por ella como si fuese estereofénica. Ll espectador debe
sentirse circundado de la voz del actor como si viniera de
cualquier directién y no sélo desde el lugar donde el actor
se encuentra; hasta las paredes deben hablar con la voz del
actor. Este interés por la capacidad de conduccién de la
vozr es muy necesario a fin de evirar los problemas voca-
les, que pueden ser peligrosos.

El actor debe explotar su voz a fin de producir sonidos

y entonaciones que el espectador sea incapaz de reproducir
o imitar,

Las dos condiciones necesarias para tener una buena con-

duccién vocal son:

a) la columna de aire que lleva la voz debe escapar con
fuerza y sin encontrar ningin obsticulo (es decir,
una laringe cerrada o una apertura insuficiente de
las quijadas)

b) el sonido+debe amplificarse mediante los resonado- -
res fisiolégicos. Todo esto esta ligado estrechamente
a la respiracién correcra. Si el actor sélo respira con
el pecho o con el abdomen, no puede almacenar su-
ficiente aire, de tal manera que se ve forzado a eco-
nomizarlo y cierra la laringe distorsionando la voz y
provocindose con el tiempo desérdenes vocales. Me-
diante una respiracion total (en la parte alta del
torax y del abdomen) puede acumular mas que su-
ficiente cantidad de aire. Por esto es vital que la
‘columna de aire no encuentre ningin obsticulo; la
laringe cerrada, la tendencia a hablar con las qui-
jadas medio abiertas

RESPIRACION

La observacidn empirica revela tres tipos de respiracién:
a) la respiracidn de la parte alta del térax o pectoral,
comun en Europa, especialmente entre las mujeres
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b) respiracién de la parre baja del abdomen. Esta respi-
racion se expande sin que el pecho se use. Es el tipo
de respiracién que generalmente se ensefia en las es-
cuelas de teartro

¢) respiracidn total (parte superior del térax y el ab-
domen). La fase abdominal es dominante. Es la mas
higiénica y funcional y se encuentra en los nifios y
en los animales |

La respiracidn total es la mas efectiva para el actor. Sin
embargo, no se debe ser dogmatico acerca de esto, la res-
piracién de cada actor varia de acuerdo con su construc-
cidén fisioldgica y la adopcién o no de la respiracion toral
depende de esto. Existen ciertas diferencias naturales entre
las posibilidades respiratorias de los hombres y de las muje-
res. En las mujeres la respiracidén correcta tiene definitiva-
mente una fase abdominal, aunque la parte superior tora-
cica esta ligeramente mas desarrollada que en los hom-
bres. El actor puede practicar distintos tipos de respira-
cién ya que las acciones diversas, las distintas posiciones y
" las acciones fisicas (la acrobacia, por ejemplo) exigen una
forma de respiracion distinta de la total ‘

Es necesario acostumbrarse a la respiracion total. Es
decir, uno debe ser capaz de contolar el funcionamiento
de los érganos respiratorios. Es bien sabido que las dis-
tintas escuelas de yoga —incluyendo el Hatha Yoga—
exigen la practica diaria de técnicas respiratorias a fin de
controlar y explotar las funciones bioldgicas de la respira-
cién que se ha vuelto automatica. De aqui la necesidad
de una serie de ejercicios que revelen, que hagan conscien-
te al hombre del proceso respiratorio.

Hay varios métodos de verificar si la respiracion es total:

a) yacer en el suelo sobre cualquier superficie dura de
tal manera que la columna vertebral esté totalmente
derecha, colocar una mano en el pecho y la otra en
el abdomen, cuando se inspira se debe sentir que la
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mano que estd en el abdomen se levanta primero y
luego la del pecho, siguiendo un solo movimiento
suave. Hay que tener cuidado de no dividir la res-
piracidén total en dos fases separadas. La expansion
del pecho y del abdomen debe estar libre de tensidn
y la sucesién de las dos fases no debe distinguirse;
su ligazén debe producir la sensacién de una ligera
hinchazén del tronco. La subdivisién de las fases pue-
de traer consigo ‘la inflamacién de los érganos voca-
les y hasta desérdenes nerviosos. Al principio, el
actor ha de practicar esta respiracién bajo la guia
de un instructor

el método adaptado del Hatha Yoga. Lz columna
vertebral debe estar toralmente derecha y por eso e
necesario yacer en una superficie dura. Hay que ta
parse una ventana de la nariz con un dedo y respiral
a través de la otra. Cuando se expira hay que hace
lo contrario: bloguear la ventana de la nariz a travé
de la cual se inspird antes y expirar a través de [
que estaba bloqueada al principio. Las twres fases s
siguen unas a otras con el siguiente ritmo: inspira
cion: cuatro segundos; sostener la respiracidén: doc
segundos; expiracion: ocho segundos

¢) el método que sigue ha sido tomado del teatro cl

sico chino y es basicamente el mas efectivo y pued
usarse en cualquier posicién mientras que las dc
posiciones previas exigen yacer en el suelo. Mientrs
estd uno de pie colocar las manos en las dos costille
inferiores. La inspiracién debe de darle una impr
sion de que se empiece en el mismo lugar en
que las manos estdn colocadas (por tanto hay qu
empujarlas hacia atrds) y continuar a través del u
rax para producir la sensacién de que la columna ¢
aire alcanza hasta la cabeza. (Esto significa que cua
do se inspira el abdomen y las costillas inferiores
dilatan primero y después, en una sucesidn suav
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viene el pecho.) La pared abdominal se contrae mien-
tras las costillas permanecen expandidas formandose
una base para que el aire se almacene y se evira de-
jarlo escapar a las primeras palabras que se pronun-
cian. La pared abdominal (que se contrae hacia aden-
o) tira en la direccion opuesta de los musculos que
expanden las costillas inferiores (que se contraen ha-
cia afuera); entonces es necesario permanecer €n esa
posicidén lo mas posible durante la expiracién. (Un
error comun es la compresidn de los musculos abdo-
minales antes de que la inspiracion toral se lleve a
cabo, lo que permite sélo una respiracion toracica-su-
perior.) La expiracidn tiene lugar inversamente: des-
de la cabeza pasando por el t6rax al lugar donde las
palmas de las manos estan colocadas, Hay que rtener
cuidado de no comprimir demasiado el aire que se
ha inhalado y, como ya s¢ menciond antes, todo el
proceso debe efectuarse suavemente: en otras pala-
bras, sin que haya ninguna divisién entre las fases
abdominal y rtoricica. Un ejercicio como éste no
intenta ensefar la respiracion por la respiracidon mis-
ma, SINO que prepara para una respiracion que pueda
“conducir” la voz. También ensefa como establecer
una base (la pared abdominal) que al contraerse
permite la emision facil y vigorosa del aire y por
tanto de la voz

Durante la respiracion total no hay que almacenar o
comprimir demasiado aire. El actor debe tratar de no de-
pender de la respiracién orginica y evitar una forma de
respiracién que exija pausas que puedan interferir en la
recitacion de un texro.

Un buen actor inhala silenciosa y riapidamente. Respira
en el lugar que é! considera adecuado para una pausa 16-
gica (ya sea prosa o poesia). Esto es funcional ya que aho-
rra tiempo y evita pausas superfluas y es necesario porque
subraya el ritmo del texto.
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El actor debe saber siempre dénde respirar. Por ejemplo,
en una cscena con riuno rapido debe respirar antes del
final de las Gltimas palabras de su compafero a fin de po-
der hablar ripidamente en ¢l momento en que su com-
panero haya terminado. Si respira al final del discurso de
su compafiero habra un silencio breve a mitad del didlo-
go, creando un "vacin” en el ritmo.

Ejercicios para lograr una inspiracién rapida y silenciosa:

a) al ponerse de pie con la< manos en las caderas, el ac-

tor ha de inhalar gran cantidad de aire rdpida y sua-
vemncnte, con los labios y los dientes antes de emitir
palabra

b) hacer una serie de respiraciones cortas y silenciosas,

aumentando gradualmente la velocidad. Expirar nor-
malmente |

No exagerar los ejercicios respiratorios. La respiracién
€S Un Proceso organico y espontineo y los ejercicios no
tratan de someterlo a un control estricto, sino corregir
cualquier anomalia y retener con todo la espontaneidad.
A fin de lograr esto, los ejercicios vocales y respiratorios
deben combinarse con la respiracién que se corrige cuan-
do es necesario. Si durante la ejecucién de este tipo de
ejercicios el actor se concentra en su respiracion y se obli-
ga a controlarla y al mismo tiempo no puede liberarse de
este pensamiento, hay que concluir que los ejercicios respi-
ratorios se han llevado a cabo erréneamente.

Apertura de la laringe

Hay que rtener cuidado especial cuando se abre la laringe,
al hablar o respirar. Cerrar la laringe impide la emisién
correcta del aire, y le impide al actor el uso correcto de
la voz.

Se puede decir que Ja laringe estd cerrada si:

a) la voz es mondtona
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b)

sI se tiene la sensacion concreta de la laringe en la
garganta

¢) si al respirar se oye un ligero ruido

a)

e)

f)

g)

La

si la manzana de Adan se mueve hacia arriba (por
ejemplo, cuando se traga, la laringe se cierra y la
manzana de Adan se levanta)

si los musculos de la_parte posterior del cuello se
contraen

si los miusculos que estin debajo de la barbilla
se contraen (se puede verificar esto colocando el
pulgar debajo de la barbilla y el dedo indice bajo el
labio inferior)

si la quijada inferior estd demasiado hacia adelante
o0 demasiado hacia atris

laringe siempre esta abierta si se experimenta Ja sen-

sacidon de tener suficiente lugar en la parte de atras de la

boca

(como cuando se bosteza).

La laringe se cierra a menudo como resultado de habiros
incorrectos adquiridos en las escuelas de teatro. Los ejem-
plos mas frecuentes de este caso son los siguientes:

a)

&)

El alumno lleva a cabo ejercicios de diccidn antes
de que haya aprendido a controlar su respiracién, Si
trata de obtener un poder de conduccion efectivo
con la ayuda de la diccidén sélo y con la intencidn de
economizar el aire que ha inhalado, cierra la laringe
El alumno se ve invitado a menudo a respirar y lue-
go a contar en voz alta. Mientras mas alto cuente
mas se le facilita por su habilidad para economizar
la respiracién. Este es un error imperdonable porque
en lugar de ayudarlo a tener éxito el alumno cietra
la laringe deteriorando su poder de conduccidén. Al

contrario, es esencial respirar profundamente y o

tratar de economizar el aire. Cada palabra debe estar
envuelta de aire, es decir, como si estuviese saturada
de aire, especialmente las vocales. Debe cuidarse, sin
embargo, de no quedarse sin aire entre las palabras
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¢) Una respiracién errénea puede parecer correcta: a
menudo el alumno dilita el abdomen como si estu-
viese inspirando, pero en realidad sdlo estd urili-
zando la respiracion roricica

Ejercicios basicos para abrir la laringe (prescritos por el
doctor chino Ling):

Estar de pie con la parte superior del cuerpo inclinada
ligeramente hacia adelante, incluyendo la cabeza. La quija-
da inferior, totalmente relajada, descansa en el pulgar,
mientras que el fndice descansa un poco mas abajo del
labio inferior, para impedir que la quijada caiga. Alzar la
quijada superior y la ceja; al mismo tiempo, arrugar el
entrecejo de tal manera que se sienta la impresién de que
las sienes se han estirado como en un bostezo mientras se
contraen ligeramente lbs musculos en la parte superior, en
la.parte posterior de la cabeza y en la parte posterior del
cuello.. Finalmente, permitir que la voz salga. A través de
todo el ejiercicio‘asegurarse de que los musculos debajo
de la barbilla estin relajados y sdaves: el pulgar que sos-
tiene la barbilla no debe encontrar ningin tipo de resisten-
cia. Los errores con los que generalmente se enfrenta uno
durante estos ejercicios son: la contraccién de los muscu.
los de la barbilla y de la parte frontal del cuello, la posi-
cion incorrecra de los musculos de la barbilla y de la parte
frontal del cuello, la posicién incorrecta de la quijada. infe
rior (colocada demasiado hacia atras), el relajamiento de
los misculos de la cabeza y la caida de la quijada inferio:
en lugar del levantamiento de la quijada superior.

Resonadores

La tarea de los resonadores fisioldgicos es amplificar e
poder de conduccién del sonido que se emite. Su func:’s
es comprimir la columna de aire en una parte especial de
cuerpo seleccionada como amplificador para la voz; sub
jetivamente se tiene la impresion de que se estd habland
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con la parte del cuerpo en cuestién —Ila cabeza por ejem-
plo, si se utiliza el resonador superior.*

~ En realidad hay un numero casi infinito de resonadores
que dependen del control que el actor tenga sobre sus pro-

pios instrumentos fisicos. Mencionaremos sdlo algunos:
a) La parte superior o el resonador de cabeza, que es
el mas empleado en el teatro europeo. Técnicamente
funciona a través de la presién y el paso del aire a
- la parte frontal de la cabeza. Este resonador se ad-
vierte facilmente colocandose una mano en la parte
superior de la frente al emitir ]la consonante “m”, y
se debe sentir una vibracidon definitiva. Hablando en
general, el resonador superior se puede utilizar cuan-
do se habla en un registro alto. Subjetivamente. se
puede sentir la columna de aire que pasa y se com-
prime hasta que finalmente golpea la parte superior
de la cabeza. Cuando se usa este resonador hay que
tener la sensacidén de que la boca esta situada en la

parte superior de la cabeza
b) el resonador del pecho es conocido en Europa, aun-
que rara vez se usa conscientemente. Funciona cuan-
do se habla en un registro bajo. Para verificar su
efecto, colocar una mano en el pecho; ésta tiene que
vibrar. Para usarlo hay que hablar como si la boca
estuviera situada en el pecho
¢) el resonador nasal, que rambién se conoce en Europa.
Funciona automaticamente cuando la consonante "n"
se pronuncia. Ha sido injustamente abolido por la
mayor parte de las escuelas teaurales. Puede explorart-
se para caracterizar algunas partes o hasta la tortali-
dad de un papel

* Fl término ‘resonador” es puramente convencional, Desde un
punto de vista cientifico no se ha probado que la presién subjetiva del
aire inhalado en una pame dererminada del cuerpo ocasione que esca
area funcione objetivamente como un resonador (creando asi una
vibracidn externa en el lugar). Sin embargo, es un hecho que esta
presiéon subjetiva, y sus sintomas obvios (vibracién), modifica la voz
.y su poder de conduccidn.
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d) cl resonador laringe se utiliza en el teatro africano

y c¢n el oriental. El sonido que se produce recuerda
el rugido de los animales salvajes. También es ca-
racteristico de algunos cantantes negros de jazz (por
ejemplo, Armsuong)

e) ¢l resonador occipital. Puede obtenerse hablando en

un tono muy alto. Se proyecta el caudal de aire hacia
el resonador superior y mientras se habla se va au-
mentando continuamente e] registro a fin de que el
caudal de aire se dirija hacia el cogote. Durante el
entrenarniento se puede buscar este resonador produ-
ciendo un sonido como_de maullido en un tono muy
alto. Este resonador s¢ utiliza cominmente en el
teatro chino clasico | e

f) ademds, existe una serie de resonadores que los ac-

tores pueden usar inconscientemente. Por ejemplo,
en la llamada acruacidon "intima”, el resonador ma-
xilar (situado en la parte posterior de las quijadas)
se utiliza. Otros resonadores pueden hallarse en el
abdomen y en las partes centrales e inferiores de Ia
espina | |

g) la posibilidad mas fructifera se plantea cuando se

utiliza todo el cuerpo como resonador. Se obtiene
utilizando simultineamente los resonadores del pe-
cho y’la cabeza. Técnicamente se debe uno concen-
trar en el resonador que no se usa automAiticarente
en el momento. en-que se habla. Por ejemplo, cuan-
do se habla en un tono muy alto se usa por lo gene-
ral el resonador de la cabeza; por tanto hay que con-
centrarse para explotar simultineamente el resona-
dor del pecho. En este caso "concentrar” significa
comprimir la columna de aire hacia el resonador
inactivo. Lo opuesto es también necesario cuando se
habla en un registro de tono bajo. Normalmente se
utiliza el resonador del pecho y uno se debe concen-
trar en el resonador de la cabeza. Este resonador que
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comprende todo el cuerpo puede:definirse como re-
sonador total
Efectos interesantes pueden obte=nerse combinando simul-
tineamente dos resonadores. El uso simultineo de los reso-
nadores occipital y laringe, por ejemplo, produce los efectos
vocales que consigue Yma Sumac en sus mis célebres can-
ciones peruanas. En algunos:casos se pueden combinar dos
resonadores, haciendo que uno de ellos funcione como
“solo” y el owro como "acompanamiento”. Por ejemplo, el
resonador maxilar puede dar el “solo” mientras que un
“acompafiamiento” uniformeé lo proporciona el resonador
de pecho.

La base de la voz

El uso de cualquier resonador presupone la existencia de
una columna de aire que a fin de comprimirse debe tener
una base, El actor tiene que aprender conscientemente a en-
contrar dentro de si mismo la base para esta columna de
aire. Esta base puede adquirirse de las maneras siguientes:
a) por la expansién y contraccion de la pared abdomi-
nal. Este método se usa muy a rnenudo por los ac-
tores europeos aunque muchos de ellos no son cons-
cientes del motivo real por el cual utilizan esta dila-
tacién muscular. Los cantantes de Opera refuerzan
‘a menudo esta base cruzando sus manos en el abdo-
men y pretendiendo que sostienen un pafiuelo com-
primen las costillas inferiores con los antebrazos
b) mediante el método utilizado en el teatro clasico
chino. El actor se aprieta fuertemente la cintura con
un cinturén muy ancho. Cuando ha expirado total-
mente (fespiracién supratOrécica y abdominal), el
cinturén comprime los musculos del abdomen for-
mando una base para la columna de aire
¢) después de inhalar totalmente (respiracién suprato-
racica y abdominal), los musculos del vientre se com:-
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primen y levantan el aire automaricamente hacia
arriba. Las costillas interiores se empujan hacia afuera
y de esta manera se obtiene una base para la columna
de aire. Como ya lo deciamos antes, un error comun
“es comprimir los musculos abdominales antes de que
el proceso de la respiracion total se complete. (Co-
mo resultado se logra una respiracion supratoricica
solamente.) ) .

Aqui rambién es importante no almacenar demasiado
aire durante la contracciéon de los musculos abdominales
puesto que esto causa que la laringe se cierre. St los muscu-
los abdominales no se contraen con lentirud suficiente, se
experimenta una sensacion de vértigo.

Hay muchos mis métodos para crear una base para la
columna de aire. El actor debé dominar muchos de ellos a
fin de ser capaz de alternarlos de acuerdo con el papel y
las circunstancias.

Colocacién de la voz

Hay dos maneras diferentes de colocar la voz, una para
actores y otra para cantantes, ya que Sus tareas son com-
pletamente -distintas, Muchos cantantes de Spera, aun los
més excelentes, son incapaces de pronunciar un largo dis-
curso sin cansar su voz y por tanto sin correr el riesgo de
ponerse roncos, simplefnente_.porque su voz esta colocada
para cantar y no para hablar.

Las escuelas teatrales cometen a menudo el error de en-
sefiar al fururo actor a colocar su voz para cantar. Esto se
debe a que muchos profesores son ex cantantes de Spera y
frecuentemente utilizan un instrumento musical, €l piano
por ejemplo, para acompaiar los ejercicios vocales.

Ejercicios organicos

Las observaciones previas que protegen al actor para coo-
servar su respiracion organica también son validas para los
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pei muy importante debe atribuirse al arquitecto Jerzy Gurawski,
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41. Escenario itoliano, Los actores estdn separados “del pUblico vy
actéon dsiempre dentro de la misma area limite.

42. Tealra-arena (escenario central). Aunque cambia la posicién de
la escena, permonece la barrera entre actor y eipectador.

43. Laoboratorio Teatral. Los actores y los ospectadores no estén
separodos ya. Todo el lugar se vualve eicgnario y ol mismo tiempo
lugor de los espectadoraes.

44. En las épocoas ds la reforma teatral de principios del siglo, se
hicieron intentos para traslador do ver en ver a los octares antre
el publicoe (Meyerhold, Psicator y otros). E! escenoric sigue siendo,
con todo, el centro de accién.

45. Las espectadores se consideran como una unidod de participon-
tes potencioles. Los- actores se dirigen o ellos a pueden estar, ocasio-
'nalmenle,‘si!uodos entra ellos. ' ‘

46. Laboratoria Teatral. Ei praductor siempre tama en cuenta los
dos “‘conjuntos’’ que debe dirigir: actores y espectadores. La repre-
sentacidn se vuelve una integracidn de las das “conjuntos”,



47. FEscenario .italia-
no tradicional: el es-
patio se explota sé-
lo porcialmente.

48-49. La désmosis de actores y espectadores ocasiona que los es-
pectadores se miren entre si. Aqui presentamos dos ejemplos de
vna relacion aclstica y visval entre ellos.
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50. La relacién entre los actores (en negro) y los espectadores. Los
Oltimos quedan integrados a la accidn escénica y se consideran
como elementos especificos de la representacion.
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51. Vista de lo accién escénica de Los antepasados de Eva de Mic
kiewicz, en donde se mvuestra la relocién que hay entre actores y
espectadores. Los espectadores (de blanco) estan distribvidos por
la sala.




la conquista del espacio en el laboratoric Teatral empieza con el
‘escenario jtaliano y termina con la explotacién total de la sala en-
tre los espectadores. las éreas negras: lugar de accién de los acto-
res. Las blancas: espectadores. |
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53. Sakuntala, basada en el texto de Kalidasa.

54. Los antepasados de Eva, basada en el texto de Mickiewicz,
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58. Vista del arreglo escénico de Kerdian, basado en
el texto de Slowacki. Toda la sala se ha construido
para sugerie el interior de un manicomio |y los es-
pectadores se incorporan o la estructura como pa-
cientes,

Actorea

Espectadores
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59. Diagrama que muestra los movimientos y las éreas de

en Acrdpelis, basado en. el t

Mansién central donde se agru-
pan las chimeneas y hacia don-
de se dirigen los actores cuan-

do desaparecen.

Espectadores.

Actores.

exto de Wispianski.

accion
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60. la sala al principioc de la representacién.
] ——
1)) ATTORE
SCEHA

61. La sala al final de la representacién.




62. VYista del arreglo escénico del Dr. Fausto, basado en el texto de
Morlowe. Una hora antes de morir, Fausto ofrece una cena postrera
a sus amigos (los espectadores).
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63. Vista de [a accién escénica de El principe constante, basado en
el texto de Calderén-Slawacki. los espectadores contemplan desde
arriba un acto prohibido, y su posicién recuerda la de una plaza
de toras o la de una sale de aperaciones.
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resonadores, la apertura de la laringe y la base de la voz.
El objetivo de los ejercicios es.hacer que el acror se vuelva
consciente de su diapasén potencial. Es esencial para él
que explote estas posibilidades mientras ejecuta su papel
de manera espontanea y casi inconsciente. |

Suele suceder que el actor que efectia sus ejercicios
errébneamente controla su voz (escuchandose a si mismo).
Esto bloquea los procesos organicos y puede dar-origen a
una serie de tensiones musculares que a su vez evitan la
emisién correcta de la voz (por ejemplo, una cerrazdn
parcial de la laringe), creandose con ello un circulo vicio-
so: al tratar de uulizar la voz correctamente el actor se
oye a si mismo, pero al hacerlo todo el proceso vocal se
- bloquea y la emisién correcta de la voz se vuelve imposi-
ble. Para evitarlo, el actor debe aprender a controlar su
propia voz oyéndola no desde adentro sino desde afuera.
Con este objetivo en vista, un ejercicio efectivo es profe-
rir un sonido dirigiéndolo contra una pared y escuchando
su eco. No se oye pasivamente el eco, al contrario, se trata
de modelarlo conscientemente, moviéndose cerca o lejos
de la pared y guiandolo hacia arriba o hacia abajo a vo-
luntad y cambiando los resonadores, el timbre y la ento-
nacion. | ‘

A fin de explotar organicamente el aparato vocal y res-
piratorio de acuerdo con las multiples exigencias del papel,
debe hacerse una investigacidén individual. Se puede deter-
minar qué imigenes y asociaciones se producen en cierto
actor durante la “apertura” del aparato vocal (resonadores,
laringe, etcétera).

Por ejemplo, en algunos actores el resonador superior
(cabeza) se pone automiticamente en movimiento cuando
dirige la voz hacia el techo mientras se habla, empujando
literalmente con las manos la voz hacia arriba. Similar-
mente uno de los resonadores bajos puede ponerse en mo-
vimiento haciendo que las manpos dirijan la voz hacia el
p1SO0.
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El actor debe tratar siempre de conseguir reacciones vo-
cales espontaneas y no aquellas que estan friamente calcu-
“ladas. Los ejercicios siguientes pueden ayudar en ese sen-
tido: o
a) utilizar la voz para crear alrededor de uno mismo
un circulo de aire “duro” o “suave”; con la voz, cons-
truir una campana que sucesivamente se vuelva mas
pequena o mas grande. Enviar un sonido a través de
un tdinel ancho o de un tinel angosto, etcétera
b) las acciones vocales contra objetos: utilizar la voz
y hacer un agujero en la pared, tirar una silla, apagar
una vela, hacer que una pintura caiga de la pared,
acariciar, empujar, envolver un objeto, barrer el piso;
utilizar la voz como si fuera un hacha, una mano,
un martillo, un par de tijeras, etcérera '

La imaginacién vocal

Aparte de la explotacién consciente e higiénica del apa-
rato vocal, hay dos medios mas de aumentar sus posibili-
dades:

a) el-actor debe aprender a enriquecer sus facultades
vocales profiriendo sonidos inusitados. Un ejercicio
extremadamente Util en este sentido consiste en imi-
tar los sonidos naturales y los ruidos mecdnicos:
caida de agua, murmullo de los pdjaros, sonido de
un Mmotor, etc., primero hay que imitar estos soni-
dos y luego colocarlos en un texto hablado de tal
manera que despierten la asociacién dél sonido que
‘uno trata de producir (colocar “las palabras™)

b) el actor -tiene que desarrollar la habilidad para ha-
blar en tonos que no son sus tonos naturales, por
ejemplo, mas bajos o mas altos que los normales.
Esto no significa simplemente bajar o levantar la
voz de una manera metdédica y continua hacia regis-
tros inusitados, sino en casos especificos operar ar-
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tificialmenre con registros poco naturales sin que se
esconda su artificialidad de ninguna manera. Otra
forma Gtil de obtener artificialmente otros registros
es la imitacién parodiada de las voces de mujeres,
nifios y viejos, etc. Pero el actor no debe forzarse ja-
mas metédicamente a bajar su registro natural para
alcanzar, por ejemplo, una voz “‘viril”. Esta tenden-
cia es particularmente daflina y provoca inflamacién
de la garganta y a menudo desérdenes nerviosos.

El empleo vocal

Si el actor padece de un pequefio defecto vocal que no
pueda ser erradicado, en lugar de forzarse a esconderlo,
debe explorarlo de diferentes maneras de acuerdo con los
papeles que desempenia. |

Diccion

La regla basica para la buena diccion es expirar las vocales
y “masticar’ " las consonantes. o

No hay que pronunciar las letras demasiado claramen-
te. A menudo en lugar de pronunciar una palabra como
una entidad, el actor la divide de acuerdo con las letras
que la componen. Esto le quita vida a la palabra y le da
las mismas caracteristicas de pronunciacion que se tienen
cuando un lenguaje extranjero se aprende en un libro. Hay
una diferencia fundamental entre la palabra escrita vy la
palabra hablada; la palabra escrita es solo una aproxima-
cién. La diccién es un medio de expresidn; la multiplici-
dad de tipos de diccién que existen en la vida deben tam-
bién encontrarse en el teatro. Restringirse a un solo tipo
de diccién significa un empobrecimiento de los efectos de
sonido. y constituye un rechazo a utilizar todos los me-
dios que uno tene a su disposicién: mas bien como si uno
tratara de obligar a los actores a utilizar el mismo traje’
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Asi como en la vida no existe un solo tipo de diccion, sino
dicciones innumerables que dependen de la edad, de la sa-
lud, del caricter y de la estructura psicosomatica del indi-
viduo particular, de esa misma manera no hay una sola
forma de diccién escénica en el teatro. El actor debe su-
brayar, parodiar y exteriorizar Jos motivos interiores y las
fases psiquicas del personaje que esta representando y
modificar su pronunciacién al utilizar un nuevo tipo de
diccién. Esto también trae como consecuencia una modifi-
cacion del ritmo de respiracién

Por lo general, la diccién en el escenario se caracteriza
por una pronunciacién mondtona y precisa que aparte de
ser muy aburrida desde un punto de vista artistico tam-
bién tiende hacia la afectacién. Tomando como base los
tipos diferentes de diccién que se pueden observar en la
vida cotidiana y que dependen de las peculiaridades psi-
colégicas y fisicas del individuo, el actor debe tratar de
conseguir otros tipos de dicciéon artificial que lo ayuden
a caracterizar, parodiar y desenmascarar su papel.

Cada papel exige un tipo distinto de diccidén y, aun en
el contexto del propio papel, las posibilidades que ofrece el
cambio de diccién de acuerdo con las circunstancias y las
situaciones deben explotarse al méximo.

Aqui se enumeran algunos ejercicios que facilitan esta
tarea:

4) parodiar la diccidn de los amigos

b) representar varios personajes a través de la diccién
(un avaro, un glotén, un hombre piadoso, un arri-
bista, etcétera)

c) caracterizar, mediante la diccidn, ciertas particulari-
dades psicosométicas (falta de dientes, corazdén dé
bil, neurastenia, etcétera)

La tendencia a acentuar demasiado las consonantes es
errénea. Son las vocales las que deben subrayarse. Sobren-
fatizar las consonantes obliga a la laringe a cerrarse. Cuan-
do se practica la diccidn es necesario subrayar las cogso-
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nantes y las vocales deben rambién subrayarse proporcio-
nalmente. Cada frase ha de emitrse como una sola onda
respiratoria larga que evita que la laringe se cierre. Solo
cuando se murmura, el acento se coloca en las consonan-
tes, que en este caso han de enfatizarse.

Los ejercicios de diccién nunca deben practicarse en el
texto que se va a utilizar en la representacidn, para evitar
distorsionar su interpretacién. El mejor entrenamiento de
diccién se obtiene en la vida privada. El actor debe cuidar

continuamente su pronunciacidn aun fuera del contexto
de su trabajo.

Otro ejercicio efectivo para la diccidén es leer una frase
muy lenramente, repitiéndola de nuevo cada vez més ra-
pido sin cortar las vocales.

Los ejercicios del control de ritmo pueden ejecutarse
con la ayuda de un meudénomo o mediante el propio pul-
so. La misma velocidad debe conservarse hasta el final.
No hay que aumentarla después de una cesura en la poe-
sia 0 al final de la frase en la prosa.

Aun cuando grite o produzca un tono muy alto, el
actor debe conservar siempre una reserva que le permita
aumentar el volumen si es necesario. St no lo hace, la ener-
gia que coloca en su voz se advertira facilmente.

El actor no debe nunca aprenderse su papel en voz alta,
porque automaticamente esto lo lleva a una interpretacidén
“petrificada”. Similarmente nunca debe recitar, para diver-
tirse, la parte que le toca a uno en la representacién- du-
rante la vida privada, o utilizar jugando cualquier objeto
de la urilerfa que servird en la representacidén; aparte de
que esto constituye una falta de respeto al propio trabajo,
se cae inmediatamente en la banalidad sin que el actor lo
advierta. Durante las representaciones, el actor tiene que
ser consciente de las posibilidades aciisticas del cuarto en
el que esta actuando, 2 fin de descubrir los efectos que
puede uulizar conscienternente (ecos, resonancias agudas o
apagadas), incorporandolos a la estructura de su papel. -
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Patisas

Es importante no abusar de las pausas. La pausa como un
medio de expresién logra su objetivo en estas condiciones:
4) su uso parsimonioso, sélo para afadir expresividad,

b) la eliminacién de toda pausa que no tenga una fun-
cidén artistica y no dependa de la estructura del pa-
pel (que resulte de la fatiga personal, de la proli-
jidad natural, etcétera)

¢) el acortamiento de las pausas respiratorias que de-
ben ser siempre rapidas y suaves. Es aconsejable ha-
cerlas coincidir con las pausas logicas |

4) debe darse prioridad a las pausas “artificiales” o

- “falsas” creadas por un intervalo. Por intervalo se
entiende la transicién de un tono de voz a otro. El
actor debe practicar siempre Jos intervalos cortos que
son mucho mas dificiles que los largos

Explotacion de errores

El actor debe ser lo suficientemente rapido como para in-
tegrar en la estructura de su papel cualquier error (de
diccidn, de movimiento) que se cometa involuntariamente
durante la representacidn. En lugar de detenerse o de em-
pezar de nuevo, continuar y explotar su error como un
efecto, por ejemplo, si un actor pronuncia una palabra
mal, no debe corregirse sino repetir el error de pronuncia-
cién en otras palabras, en otros pasajes, de tal manera que
el espectador entienda que es un efecto de la estructura
del papel. Esta técnica exige naruralmente un dominio de
los reflejos propios y también una calidad de improvi-
sacion.

Técnica de pronunciacion

No existe ninguna diferencia esencial entre la recitacion
de la poesia y de la prosa, en ambos casos es cuestidn de
rittno, fraseo y acentos logicos.
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En la prosa, el ritmo tiene que descubrirse 0 méas bien
descifrarse; hay que sentir el ritmo especifico del texto. Un
buen actor es capaz de leer ritmicamente hasta un directo-
rio telefénico. El ritmo no es sindnimo de monotonia ' 6°de
prosodia uniforme; sino de pulsacidn, variacién -y cambio
sibito. Después de terminar varios acentos’ légicos en -el
texto, de acuerdo con el plan general de interpretacién,
se debe imponer un ritmo que coincida con estos acen-
tos. Sin embargo, aun en la prosa no debe favorecerse el
ritmo en detrimento de la logica formal, o caer en el otro
extremno, descuidar el ritmo a fin de concentrarse -exclusi-
vamente en el sentido 1égico del texto. Tampoco el ritmo
del texto debe cortarse, ni enfatizarse el acento 1dgico
mediante pausas. El acento légico de una frase no debe
estar aislado: representa el punto culminante de un flujo
ritmico producido por una sola onda melddica y respira-
toria. Suele suceder que el acento 1égico se coloca en dos
palabras diferentes en la misma frase, y quiza, en algunos
casos, bastante separada una palabra de la otra.

La habilidad para manejar frases es importante y nece-
saria en la actuacidn. La frase es una unidad integral, emo-
cional y légica que debe sostenerse por una sola onda melé-
dica y respiratoria. Es un torbellino concentrado en un
epicentro formado por los acentos o el acento 18gico. Las
vocales de este epicentro no deben acortarse sino prolon-
garse ligeramente, a fin de darles un valor especial, tenien-
do buen cuidado de no romper la unidad de la®frase me-
diante pausas injustificadas. Hay excepciones, por supues-
to, a esta regla; si se trata de lograr un efecto especifico
formal, el epicentro puede cortarse y las frases romperse.

En la poesia también, la frase debe considerarse como
una entidad emocional y Iégica y pronunciarse de una sola
impulsién respiratoria. Varias lineas (una y media, dos
0 mis) constituyen a menudo la frase. Aqui, el ritmo de
cada linea debe establecerse sin caer en medios mondtonos.
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distintos medios y no sélo uno, como el acento tonico o
upa pausa entre lineas.

Hay. numerosas maneras de proteger el ritmo de cada
linea: se puede colocar una coma ¢ un punto al final de
cada linea, y al final de owra hacer que el acento logico
caiga en la dltima palabra, y luego utilizar un intervalo
(cambio de tono) al final de la tercera, justificindolas
desde el punto de vista de la interpretacidn.

La necesidad de fijar estas pausas respiratorias existe en
la prosa y en la poesfa. Estas no deben juntarse demasiado
porque pueden ocasionar fallas de respiracion. Si, por otra
parte, estan demasiado separadas y el actor trata de conser-
var la respiracién, la laringe se cerraré.

Se pueden violar todas las reglas mencionadas aqui siem-
pre y cuando esa transgresidon sea intencional y busque un
efecto formal

Otros elementos formales pueden emplearse:

#) aceleracidn o disminucidn del ritmo de la frase

b} cambios subitos de ritmo

¢) inspiracion abierta en las palabras que muestran el

acento logico de la frase

d) inspiracién ildgica: por ejemplo, respirac en un lu-

gar de la frase en la que la respiracién no deba de

efectuarse normalmente
Todo actor, aun aquel que es técnicamente habil, sufre for-
mas de crisis vocal después de un perfodo de varios afios.
Esto se debe a la edad, que transforma la estructura ffsica
del cuerpo y que exige una pueva adapracidn de la técnica.
El actor que quiere evitar el estancamiento debe empezar
periédicamente todo de nuevo, aprender la respiracidn, la
pronunciacién y el uso de sus resonadores, Debe redescu-
brir su voz



ENTRENAMIENTO DEL ACTOR (1966)*

FRANZ MARIJNEN

En su introduccién Grotowski subraya que el contacto entrs
el publico y el actor es vital en el tearro. Este principio
sigue en sus lecciones mediante el lema siguiepte: "La
esencia del teatro es el actor, sus acciones y lo que puede
lograr”.

Su sistema y los ejercicios diversos se apoyan en muchos
afios de experiencia y de investigacién metédica y cienti-
fica para enconcar la téenica del actor y su presencia fisica
en el escenario,

Ejercicios vocales

Grotowski empieza con algunas observaciones sobre la ac-
titud que se debe tomar frente al propio tabajo. Exige si-
iencio aksolute 2 todos los que estan presentes en el cuarta,
tanto a Jos actores como zl pablico. Se debe evitar la risa,
auaque al principio los ejercicios puedan parecerse a las
representaciones circenses, Aquelles que mo estén familia-
rizados con su método pueden recibir esa jmpresion, pero
ésta desaparece cnando se ha asistido 2 algunas lecciones y

* FEstas notas fueron tomadas por Franz Marijnen del Instint des
Ars Spectaculaires {INSAS) de Bruselas, durante un cumso dado por
Terzy Grotowski y su colaborador, Ryszard Cieslak, en 1966. Al com-
parar los ejercicios aqui expuestos con los del periodo de 1959-1962,
se puede potar un cambio definitivo en la orientacién y en los objeri-
vos del entrenarmiento, como un resultado del tribzjo de los dlrimos
anes. Los principios fundamentales de lo que Grotowski Uama la #is
negativa en los ejercicios &e describen en los capimlos “"Hacis un tes-
tto pobre” (pp. O si), "La técnirz del acor” (pp. 174 55) y en &l
discurso de clausura del Skara Seminar (pp. 185 ).

rixon
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se observan Jos resultados. El publico es en este caso la
gente que NO toma parte activa en estos ejercicios, debe ser
“invisible e inaudible” para los alumnos.

Estimulacion de la voz

Cada alumno escoge un texto y tiene libertad para recitar-
lo, cantarlo o hasta gritarlo. Este ejercicio se realiza en con-
junto. Entre tanto Grotowski camina entre los discipulos,
para tocar, ocasionalmente, su vientre, su pecho, sus es-
paldas o su cabeza mientras hablan. Nada escapa a su
atencién. Después de este ejercicio escoge a cuatro estu-
diantes-actores. Los demds regresan a sus lugares silencio-
samente y desde alli presenciardn el progreso de sus com-
paneros.

Grotowsks coloca a un estudiante en el centro

s) El alumpo recita un texto a voluntad, mientras su
voz aumenta gradualmente de volumen

b) las palabras deben resonar contra el techo como si
la parte superior del crianeo hablase. La cabeza no
debe inclinarse hacia atrds porque la laringe se cie-
rra como consecuencia. Mediante el eco, el techo se
vuelve el compaiiero del didlogo en forma de pre-
guntas y respuestas. Durante el ejercicio Grotowski
conduce al alumno del brazo y lo pasea por el cuarto

¢) luego empieza una conversacién con la pared, tam-
bién improvisada. Aqui se vuelve obvio que el eco
es la respuesta. La voz se origina y sale del pecho

d) la voz se coloca en el vientre ahora. De esta manera
se empieza una conversacion con el piso. La posicidn
del cuerpo es como la “de una vaca, gorda y pesada”

NOTA: Grotowski seflala que durante todos los ejercicios
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el texto sin pensarlo y sin una sola pausa. Por lo taato,
Grotowski los interrumpe cada vez que nota que el alum-
no estd pensando durante los ejercicios.

Todo el ciclo de ejercicios se realiza utilizando en. su-
cesidén las siguientes fases:

a) la voz de la cabeza (hacia el techo)

b) la voz de la boca (como si estuviera hablando al aire

frente al actor)

¢) la voz occipital (hacia el techo, detras del actor)

d) la voz del pecho (proyectada enfrente del actor)

e) la voz del vientre (hacia el piso)

f) la voz sale de:

1] los oméplatos (hacia el techo, atrds del actor)

2] la espaldilla (hacia la pared, detras del actor)

3] la region lumbar (hacia el piso, la pared vy el
cuarto que esta detrds de él) .

Grotowski no permite al actor que se comporte de ma-
nera ligera. Mientras habla, se mueve alrededor de él y lo
estimula y “moldea” ciertas partes de su cuerpo, permitien-
do que libere impulsos vivos que permiten automética-
mente la conduccidén de la voz.

El ritmo de los ejercicios es muy rdpido. Todo el cuer-
po debe. estar comprometido en ellos, aun en los ejercicios
vocales. |

Uno de los ejercicios de relajacidén. consiste en mante-
ner una conversacién improvisada con.la pared, cuando se
esti completamente libre de tensién. El alumno debe. es-
tar siempre consciente de que el eco se produzca.

Es notable ver cémo Cieslak —el principal actor de Gro-
towski y su mads cercano colaborador—, que debe haber
llevado a cabo y vigilado los ejercicios innumerables ve-
ces, sigue el progreso de los alumnos con el mayor inte-

rés y atencidn.
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Ejercicio del “tigre”

Este ejercicio se intenta obviamente para que el alumno se
suelte completamente y- al mismo tiempo ponga en mar-
cha el resonador gutural. Grotowski participa en el ejerci-
cio €l mismo. Juega a que es un “tigre” que ataca a su
presa. El alomno (la presa) reacciona rugiendo como un
“tigre” (confrontar las improvisaciones vocales de Arm-
strong ). No sblo ‘es cuestidon de rugir. Los sonidos deben de
apoyarse en el texto, fundamental en este tipo de ejercicio.

Grotowski dice: “Acérquese... Texto... Grite... Yo
soy el ‘tigre’, no usted... Me lo voy a comer..."” De esta
manera empuja al alumno a que entre totalmente en el
juego. Es notable cémo se dejan llevar los alumnos por el
ejercicio, en este momento toda timidez ha desaparecido.
El Gnico obsticulo es la falta de un texto familiar, porque
las palabras no suelen venir tan facilmente cuando se im-
provisan. Grotowski interrumpe el ejercicio de repente sin
que los alumnos se den cuenta porque estan totalmente
comprometidos en él y les pide que canten una cancidn;
aparentemente para relajar la voz. Grotowski considera que
esas relajaciones vocales son de la mayor importancia, es-
pecialmente para aquellos alumnos que realizan este tipo
de ejercicio por primera vez. Los érganos vocales no se
han acostumbrado a ser utilizados de esa manera.

La fuerza pedagdgica de Grotowski se muestra en el he-
cho de que los alumnos no dejan de trabajar después de un
ejercicio. No toman en cuenta al piiblico, que también
estd verdaderamente comprometido en el proceso entero.

El ejercicio del “rey-rey”

La esencia de este ejercicio es la repeticion continua de
la palabra “sey” en un tono muy alto y con un ritmo muy
ripido, con uba serie completz de variaciones gue van des-



ENTRENAMIENTO DEL ACTOR _ 143

de las tonalidades mas bajas hasta las mas altas. Final-
mente, el sonido sale del cogote que en ese momento es
la boca, Grotowski obtiene los resultados mas sorprenden-
tes improvisando alrededor de esta palabra y llegando a
tonos cada vez mas altos.

Después de cinco minutos el alumno, bajo la guia cons-
tante de Grotowski, logra una elevacién en la escala vo-
cal que parece ser totalmente nueva para él. Notamos mu-
chas caras sorprendidas entre los compafieros.

El ejercicio de “la-la”

Este ejercicio empieza cuando el alumno camina alrededot
del cuarto cantando “la-la”.

Grotowski yace en el piso junto al alumno. El “la-1a” se
repite contra el techo, la pared y el piso, urilizando alter-
nativamente la voz que sale de la cabeza, del vientre y del
pecho. Grotowski le da un masaje al alumno en el vientre
para soltarlo y para estimular el resonador que estd situado
en esa parte.

Después de este ejercicio, el alumno permanece ea el
piso durante algunos momentos, en completa relajacidn

NOTA: El resultado es notable. Aun después de la pri-
mera leccidn, la voz del alumno lega a entonaciones y cua-
lidades que uno nuaca hubiese pensado que poseyera.

Grotowski repite el mismo ciclo de ejercicios con el
que se inicié el primer alumno.

La estimulacidén vocal impulsa desde los distintos reso-
nadores:

a) la voz de la cabeza (hacia el techo)

b) la voz de la boca (como si se hablara al aire enfren-

te del actor)

¢) la voz occipital (hacia el techo, detrds del actor)

4) la voz del pecho (proyectada enfrente del actor)

e) la voz del vientre (hacia el piso)

f) la voz que surge de:
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1} los oméplatos (hacia el techo atrias del actor)
2} la espaldilla (hacia la pared detras del actor)
3} la regién lumbar (hacia el piso, la pared y el
cuarto que estin detras de él)
Los centros y los resonadores que deben soltarse en la
espalda se indican en las figuras 64-65 mediante upa “X".

Siguen los ejercicios

El maullido de un gato con la mas amplia gama de:

@) entonacian

b) matices

¢) tQno .

De repente Grotowski vuelve a la recitacion normal de
un texto,

Tigre

Las expresiones de la voz adoptan el sonido de un rugido
de tigre. Hay signos visibles de progreso en comparacién
con el alumno anterior. Los ejercicios vocales se acompa-
nan ahora de movimientos, de rotacidon, de arrastre y de
apoyo de garras. Sin lugar a dudas Grotowski ha apren-
dido experimentalmente que los alumnos necesitan estas
asociaciones a fin de poderse integrar enteramente al ejer-
cicio.

Sonidos

La emisién de todo tipo posible de sonidos inarticulados en
la mas variada posibilidad de entonaciones que logre el
alumno. Es como si el alumno abriera de repente la caja
en la que estaba encerrado en forma latente su flora y su
fauna. _

El tempo de estos ejercicios es sorprendente. Los resul-
tados también lo son en algunos aspectos, porque el alum-



146 | | FRANZ MARIJNEN

no alcanza un diapasén tan amplio como (asegurard mas
tarde) nunca antes lo habia alcanzado. Afirma Grotowski
que- esto se produce automiticamente y que el resultado
se debe al ciclo de ejercicios y a la estrecha cooperacidn
que existe; tampoco debe pasarse por alto la sinceridad con
que los ejercicios se llevan a cabo y la simpatia de los
demas.

Signen los ejercicios

Ei actor yace extendido en el piso en posicidén relajada.
Grotowski apela a su imaginacién tratando al mismo tiem-
po de que piense lo menos posible. Las relaciones no deben
buscarse, si no son espontineas no sirven. Grotowski in-
dica con la palma de la mano los lugares del cuerpo del
alumno que han sido calentados por el sol, al mismo tiem-
po que el alumno canta suavemente, Al rato la voz cam-
bia, el poder y la intensidad de la cancién se alteran de
acuerdo ‘con las partes del cuerpo del alumno que Gro-
towski toca.

Durante el intervalo no se permite 2 los actores hablar
entre ellos mismos y se les prohibe sobre todo murmurar.
Més tarde, Grotowski explica sus razones. El piblico debe
permanecer tan silencioso como sea posible.

La duracidn aproximada de los ejercicios de cada alum-
no es de 30 minutos.

El tercer alumno es llamado a llevar a cabo los mismos
ejercicios vocales que los anteriores.

Aqui, Grotowski introduce un nuevo elemento en los
ejercicios: el alumno se para de cabeza al estilo yoga. El
aCtor fecita um texto y canta una cancién mientras esti
parado de cabeza.” Sigue un ejetcicio de relajacién, unos
minutos después. Grotowski explica los beneficios de este
ejercicio, que es de gran importancia para los actores que
tienen la laringe bloqueada o cerrada.
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Durante este ejercicio hay algunas explosiones de risa
entre el publico. Grotowski interviene para exigir silencio.

Ejercicio sigutente

El alumno yace extendido en el piso.

Grotowski dice: “Imaginese que esti usted denwro de
un rio caliente y que el agua fluye sobre su cuerpo. Per-
manezca en silencio durante un momento y luego cante”,

Al mismo tiempo, Grotowski toca con la mano las par-
tes del cuerpo del actor que deben entrar en contacto con
el agua caliente. El alumno tiene que reaccionar simple-
mente.

En mi opinidn estos ejercicios sirven para estimular los
centros vocales mas cercanos al lugar o personaz a la que
se habla, 0 a2 la que produce el impulso.

Otro ejercicio con el mismo propdsito

Yacer con el estébmago en el piso.

4) Se le pide al alumno que hable hacia el techo.

b) Los centros de la voz que deben utilizarse estin en
la espalda; atras del cuello, en la parte baja de la
espalda, alrededor del diafragma y entre los omé-
platos.

Ejercicios basados en sonidos animales

Tigre: Un rugido prolongado que continda con la misma
entonacién y respiracion,

Serpiente: Un silbido prolongado, que se continda con
la misma entonacidn y respiracidn.

Vaca: Un mugido prolongado, que se continda con 'la
misma entonacidn y respiracién.

Durante esos ejercicios el cuerpo debe acentuar los so-
nidos que se producen. Los movimientos mis elementa-
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les de cada uno de estos animales deben ser reproducidos
por el cuerpo.

Con estos ejercicios Grotowski avanza un poco mas alla.
Crea reacciones definidas en el alumno, utilizando, por
ejemplo, una actitud agresiva hacia él.

Otros efjercicios com animales como tema

El actor es un toro y Grotowski el torero; lleva un suéter
rojo que encontré en alguna parte. El actor debe atacarlo
mientras canta. .

Grotowskl interrumpe este ejerciclo por ul momento
para dar explicaciones. Los actores tienen una corta pausa
pero sin derecho a hablar entre si o siquiera a murmurar.

Grotowski dice: "Todas estas técnicas que utilizan ejer-
cicios vocales son lo opuesto de los métodos normales. Du-
rante las lecciones de diccién sdlo se estudian las conso-
nantes. Existen lecciones especiales en que para estudiar
las vocales se utiliza como apoyo un instrumento musical
(el piano, por ejemplo). Durante esas lecciones se pone
mucha atencidn a las distintas técnicas respiratorias. Es
erréneo. La respiracién abdominal, por ejemplo, no puede
ser dominada por todos. La gente adapta su respiracién a
sus actividades humanas. La actividad condiciona la respi-
racion. No hay que intentar que alguien ensaye un nuevo
método de respiracién si no tiene dificultades genuinas
para respirar. Es tonto imponer un tipo especifico de res-
piracidn o una cierta técnica a una persona que no tiene
problemas en este sentido. Es lo que pasa en la mayor
parte de las escuelas, sin embargo. El #po de respiracion
que una persona wutiliza debe ser vigilado.

" Ademids existe una regla absoluta:

"La actividad del cuerpo viene primero y luego la ex-
presion vocal.

"La mayor parte de los actores trabaja en forma opuesta.
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"iPrimero se golpea la mesa y luego se grital

"El proceso vocal no puede liberarse sin un*buen fun-
cionamiento de la laringe. La laringe ‘debe relajarse y luego
la barbilla y las quijadas.

"Si la laringe no se relaja y se abre, hay que tratar de
encontrar una forma de hacerlo. Es por esto por lo que le
pedi al tercer alumno que se parara sobre la cabeza."Cuan:
do lo hace al tiempo que habla, grita o canta, se produce
magnifica oportunidad para que su laringe se abra. Co-
noci a una actriz que sufria de una severa crisis vocal. El
miédico no pudo ayudarla. Una vez que estaba en ptblico
la golpeé fuertemente en la mejilla. El resultado fue que
~empez$ a cantar espontineamente.

"En estesentido se puede establecer un proceso com-
pleto:

"Contacto-observacton-estimuloreaccién:

"En el proceso vocal, todas las partes del cuerpo deben
vibrar. Es fundamental, y lo seguiré repitiendo, aprender
a hablar con el cuerpo primero y luego con la voz. Cuan-
do se levanta un objeto de una mesa se llega al final de un
complicado proceso que el cuerpo ha seguido.

“Observacion-estimulo-reacciones (respuesta):

"La voz es algo material. Puede ser usada para todo. To-
dos los estimulos del cuerpo tienen que ser expresados por
la voz. Piensen en las asociaciones que pueden surgir en
conexidn con las siguientes palabras, por ejemplo: cuchillo
—— suave —— serpiente — perro.

"El cuerpo debe ser un centro de reacciones. Hay que
tratar de aprender a reaccionar ante todo con el cﬁerpd,
hasta en las conversaciones cotidianas. Poco a poco llega-
remos a prohibir toda formalidad fisica en nuestra con-
ducta: estar con los brazos cruzados impide nuestras reac-
ciones.

"Todo esto —expresiones vocales y corporales— lo de-
bemos aprender individualmente cada uno de nosotros.



Lou FRANZ MARIJNEN

Hay que estar alerta diario de todo lo que concierne a
_nuestro cuerpo y-nuestra voz. El maestro o consejero debe
intervenir sélo cuando las dificultades se presentan. Nun-
ca debe interrumpir el proceso personal cuando existe una
buena oportunidad de lograr resultados,.y no debé tratar
de cambiarlos. El proceso fisiolSgico natural —respira-
cién, voz, movimiento— no ha de ser restringido u obs-
truido por sistemas y teorias efréneamente impuestos.”

L

Algunas observaciones mds respecto a la voz

“La voz humana busca elementos de resonancia. El cuer-
po, y especialmente las partes que hemos mencionado, ocu-
pan lugar principal y definido de resonancia de la voz.

"On est créateur seulement quand on fait des recher-
ches.* Esto se aplica también al teatro. Para cada situa-
cién y para ¢ada interpretacién de la voz se puede encon-
trar la resonancia apropiada. Esto se refiere al entrena-
miento pero no a la preparacién del papel. El trabajo crea-
tivo y los ejercicios nunca deben mezclarse. El ambiente,
el espiricu de la época, la mentalidad, pueden ser serios
obsticulos para la formacién de una buena voz.

"La falta mds elemental, y la que exige la correccion mis
urgente, es el esfuerzo exagerado que se hace con la voz
porque uno ha olvidado hablar con el cierpo.

"En la mayor pafte de los paises y en casi todas las es-
cuelas, el entrenamiento de la voz se concibe y se practica
erréneamente. El proceso natural de la voz se obstaculiza
y se destruye. Técnicas antinaturales se aprenden y se des-
truyen los buenos habitos originales.

"Mi principio fundamental: no pensar nunca en el ins-
trumento vocal mismo, no pensar en las palabras, sino reac-
csonar, reaccioniar con el cuerpo. |

"El cuerpo es el primer vibrador y el primer resonador.”

“Se es creador sdlo éuando se investiga.”
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Grotowski dice: "Hoy demostraremos algunos ejercicios
que les pareceran imposibles de realizar en el estado ac-
tual de su entrenamiento. Observen a Cieslak atentamen-
te; solo la observacién puede ayudarlos a dominar estos
ejercicios en breve tiempo™.

El ejercicio de Cieslak consté principalmente de las si-
guientes fases:

a#) concentracidn

b) rotacién y vuelta del cuerpo en posicién erguida

¢) sostenerse sobre los hombros (posicién de pie sobre
los hombros)

a) extenderse en el suelo, rodar y darse vuelta con el
cuerpo

e) saltos: una serie completa debe llevarse a cabo sin
pausas, cadd salto serd cada vez mas dificil

NOTA: Los alumnos deben repetir los mismos ejercicios
lo mejor que puedan.

Muchos de los ejercicios me parecen basarse en los prin-
cipios del yoga. Mas de una coincidencia existe. Muy no-
table es la concentracién constante y profunda con que
Cieslak los realiza.

Cada uno de sus movimientos tiene una direccidon de-
finida, continuada por todas sus extremidades y, si se
observa con cuidado, aun por todos sus musculos. La dife-
rencia esencial entre esos ejercicios y el yoga es que son
ejercicios dinamicos con un objetivo que va hacia el ex-
terior. Esta exteriorizacidn remplaza la tipica introversion
del yoga. | ‘

Después de los saltos sigue una pausa necesaria para la
relajacidn. o

Esos ejercicios son colectivos. Cieslak empieza a tra-
bajar luego con cada alumno individualmente.



152 FRANZ MARIJNEN
El gato

Improvisaciones del gato. Cieslak da un ejemplo: un gato
que se estira y se relaja después de haber dormido.

El principal objetivo de este ejercicio, como el de la
mayor parte de los otros, es lograr que la columna verte-
bral se vuelva mas elastica.

Grotowski y Cieslak insisten en que estos ejercicios de-
ben hacerse descalzos. Es esencial sentir el contacto del
p1s0.

Ejercicios de estabilidad sobre los hombros,
apoyarse en un brazo doblado

Primero se da una explicacién de como caer. Una téchica
especial es necesaria, pero si se practica correctamente per-
mite caer sin hacerse dafio desde cualquier posicion.

Después de la demostracidn, se invita a todos los alum-
10s a ejecutar el mismo ejercicio.

- Es evidente que la mayor dificultad esta en el descu-
brimieato del punto en el que se logra y se mantiene el
equilibrio. Grotowski. interviene y sefiala que la bisqueda
de este punto debe hacerse sin pnsa y con gran cuidado.
Cada uno debe expenmentaflo por si mismo.

NOTA: Resulta obvio, a partir de este ejercicio, que nues-
tro estudiante-actor no ha tenido suficiente entrenamiento
fisico. Adem4s, prueba que es necesario poner mayor aten-
cién a la condicién fisica de nuestros actores y dedicarle
més tiempo a este problema. No basta caer de una escalera
sin herirse. Se trata simplemente de una cuestién de acro-
bacia y esto lo puede hacer cualquier persona audaz. El
problema real es adquirir una técnica firme de los movi-
mientos que fos permita controlar hasta el més sim-
ple en todos sus matices. ;Qué especticulo tan desa-
gradable ver a un actor que cae sobre sus rodillas hacien-
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do una mueca al tiempo que sus articulaciones rechinan!

Cieslak demuestra una variedad muy grande de movi-
mientos. Cada movimiento se hace en profunda concen-
tracion indescriptible y controlando completamente tanto
el cuerpo como la respiracién.

Sostenerse sobre los codo.

Posicién en que la cabeza se apoya en ambos codos en
lugar de las palmas de las manos. Las manos se juntan en

la parte posterior de la cabeza, Este ejercicio ayuda al
sentido del equilibrio.

Ejercicio siguiente

Arrodillarse con las piernas ligeramente apartadas, el pe-
cho “arqueado hacia adelante y con un impulso de los
jjares. Después, el cuerpo se inclina lentamente hacia
atrds hasta que la cabeza toca el piso, los ijares empu-
jandose continuamente hacia adelante a fin de mantener el
‘arco y el equilibrio. Este mismo empuje hacia adelante
de los ijares se uriliza para que el cuerpo regrese de nuevo
a su posicién original. El pecho -debe permanecer arquea-
do todo el tiempo, aun en la posicién final, porque si no
no da resultado el ejercicio. Este es otro ejercicio para
mejorar la elasticidad de la columna vertebral.
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Ponerse de pie sobre los hombros.

Arrodillarse para pararse de cabeza. Hacer un triangulo en
los antebrazos con las palmas de las manos, en la parte in-
terior de la cabeza.. En la posicién final son los hombros
los que sirven de apoyo.

Es de la mayor importancia no apresurarse. Este ejer-
cicio tiene la mayor posibilidad de éxito si se busca el
punto de equilibrio sin prisas. “Tomen su tiempo”, repite
Grotowski de nuevo. o

Movimsento lento

a) Empezar de pie

b) ponerse de cabeza y cambiar a la posicién de apoyo
sobre los hombros (confrontar el ejercicio anterior)

¢) con las piernas en el aire transferir el peso del cuer-
po de los hombros a la parte posterior del tuelio;
los brazos y las manos deben estar en el piso como
apoyo

d) rodar —todavia lentamente— y con las piernas es-

tiradas

e) volver de nuevo a la posicion original de pie

Este ejercicio debe hacerse con cierta fuerza imaginaria.
Uno imagina que se estd en contacto comstante con alguien
a fin de darle a este ejercicio su direccién definida.

La gran fuerza expresiva de este ejercicio esta en el
control de los misculos de las piernas. Los dedos de los
pies se estiran constantemente en una direccién fija. Cuan-
do una de las piernas alcanza el punto fimal del movi-
miento en el piso, los brazos emplezan el mismo juego.
Aqui la coordinacidén es esencial. Justamente antes de que
el movimiento de piernas termine, el brazo empieza a
moverse en la misma Jireccién y de la misma manera.
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Ejercicios de las manos y los dedos

Cieslak da un ejemplo, y juega con las manos de manera
sorprendente. Es un juego con una mariposa y con un
pedazo de velldn. El brazo y la mano deben estar bien
relajados. Cuando estén completamente sueltas, la mano
- tiene que vibrar mediante los musculos ‘de la parte supe-
rior del brazo. Sélo estos mitsculos se activan en este mo-
mento. Durante este ejercicio wma mano estid siempre en
‘accién total. |

Asi la mano izquierda protege mientras la derecha es la
activa, la que se apodera de los objetos.

Ejercicio que consiste en la coordinacion de
vartas partes de un ciclo arbitrario

El proceso es el siguiente:

a) abrazar

b) tomar

¢) tomar para si mismo

d) poseer

e) proteger
Todos estos elementos deben encadenarse en un movimien-
to coordinado. | |

Es de la mayor importancia que la columna vertebral se
active continuamente a través del ejercicio. La columna
vertebral es el cemtro de expresidn. El smpulso motor, sin
embargo, empieza en los ijares. Cada impulso vivo em-
pieza en esta region aunque sea invisible desde la parte
exterior o

Siguiendo este ejemplo de Cieslak los alumnos deben
repetir el proceso, primero individualmente y luego por
parejas. En este tltimo caso cierta asociacién existe ya:

a) ahrazar

b) tomar

¢) empujar
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Ya hemos sefialado el mas importante de los principios -
de Grotowski: primero el cuerpo y luego la voz. Aqui
de nuevo subraya que es esencial que el cuerpo empiece
el movimiento, continunado luego por las manos. Las ma-
nos son, en un sentido, un sustituto de la voz. Se utilizan
para acentuar el objetivo del cuerpo, el impulso que viene
de la columna vertebral. Asi, este ejercicio debe empezar
en el cuerpo, la columna vertebral y el tronco. El proceso
debe ser visible.

La dlrima parte del ejercicio es empujar:

Empujar es el resultado de . todo el proceso.y.:las;manos
son su instrumento. Debe. ser un movimiento, concreto. El.
impulso, sin- embargo, debe: preceder-al. movimiento. mis-
mo. Este impulso.ha de. venir visibleménte. del cuerpo. Se
origina y.se desarrolla en.los ijares. Las manos no entran
en accidn sino antes -de que termine el proceso. El meollo
de este ejercicio es que el actor advierta que debe empujar
desde adentro antes que se produzca realmente el acto
concreto. El ejercicio debe hacerse -despacio, sin prisa. La
direccién en esre caso la.da la posicidn del pecho.

Después de este efercicio Grotowski da
agunas explicaciones suplementarias

“En este ejercicio les hemos proporcionado datos para ayu-
darlos a:analizar un movimiento. Espero. que.resulte claro
que es muy  importante que.nunca se debe hacer lo que
no armonice con el impulso vital,; algo quée no sean capa-
ces de explicar.

"La tierra nos ata. Cuando- brincamos en el -aire nos
espera,

"Todo lo que llevemos a cabo debe. hacerse sin mucha
prisa,.pero con gran valor; -en-otras palabras, no como un
sonambulo sino en conciencia total, dinamicamente y como
resultado de impulsos definitivos. Debemos aprender gra-
dualmente a ser responsables de todo lo que hacemos; es
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necesario -investigar. Todos los ejercicios pueden enrique-
cerse con nuevos elementos y experiencias personales si las
buscamos. | |

"Esta blisqueda deberi dirigirse especialimente a la adap-
tacion del cuerpo al gesto y viceversa. Nuestro cuerpo
debe adaptarse a cada movimiento.” |

Grotowski insiste en que todos sus ejercicios deben ser
ejecutados con un minimo de ropa, casi desnudos. Nada
debe obstaculizar nuestros movimientos. Sobre todo nin-
gun tipo de zapatos que impidd a los pies sentir el contacto
de lo vivo, de lo que se mueve, Nuestros pies deben to-
car el piso. Este contacto debe hacerlos vivir.

Una vez mas Grotowski vuelve a su regla de oro: "Nues-
tro cuerpo debe adaptarse a cada movimiento, aun al mas
leve, todo debe seguir su propio camino. Ningin ejerci-
cio estereotipado ha de imponerse. Si tomamos un trozo
de hielo del piso, todo nuestro cuerpo debe reacctonar a
este movimiento y hacia lo frio. No sélo la punta de los
dedos, no sélo la mano entera, sino todo el cuerpo debe
revelar Ja frialdad de este pequefio trozo de hielo”.

Sigue otra serie de ejercicios efecuiados
por Cieslak para mostrar cémo debe adaptarse
el cuerpo a cada movimiento

Todos los ejercicios que se practicaron con minucia y se-
paradamente durante las lecciones anteriores los ejecuta
ahora Cieslak con un solo movimiento coordinado. Los
encadena en un ciclo completo. Su cuerpo se adapta a
cada movimiento, al mas minimo detalle. En concentracidén
constante y controlando todos sus musculos —y existen
muchos— ejecuta todo el ciclo improvisando a su alre-
dedor. Esto dura cerca de 15 minutos. Cuando se dominen
esos ejercicios y se pueda ejecutar ese ciclo sin demasiado
problema técnico, es posible combinarlo con una intprovi-
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Grotowski, “minucias”. Mientras se realiza el ejercicio,
Cieslak unifica todos los detalles'en una improvisacién sin
previa preparacion. No se necesita preparacion. Sélo la au-
tenticidad es necesaria, absolutamente obligatoria. Ia im-
provisacion no debe prepararse, porque lo natural se des-
tryye. Aun mas, la improvisacién no tiene sentido si las
minucias no se ejecutan con precision.

Conexién entre los ejercicios y la representacion

Los ejercicios sirven sélo como trampolin para las situa-
ciones y los detalles de la obra. En el escenario hay que
ser individual. Los ejercicios se adaptan a las situaciones
de la-obra y deben tener un aspecto personal y la coordi-
nacién de los distintos elementos debe ser también indi-
vidual. Lo que viene de adentro es medio improvisado. Lo
que se muestra afuera es la técnica.

En todos -los ejercicios que componen el ciclo e;ecu.,ado
por Cieslak, el companero de Grotowskt, no existe un solo
signo de simetria. ;/S¢ algc es simetrico, entonces no es
organico!

La simetria es un concepto de la gimnastica, no de la
educacién fisica necesaria al teatro. El teatro exige movi-
mientos organicos. La significacién de-un movimiento de-
pende de la interpretacién personal. Para el espectador, los
movimientos del actor en el escenario pueden tener un
significado diferente de los del actor mismo. Es erréneo
pensar que los ejercicios que e] senor Cieslak nos mues-
tra, los ejercicios fisicos, sean sOlo para atletas, para gente
de cuerpo hercileo y fuerte. Cada uno puede crear su propia
serie de movimientos. Tener un almacén del cual se pueda
disponer si la méis intima experiencia lo exige. Sin em-
bargo, no debe dejar de eliminar todas las mentiras que
estan detrds de él. Este almacén no sblo contiene movi-
mientos sino mas bien y de preferenaa los elementos que
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Después- de las lecciones, Grotowski:da instrucciones para
preparar un. ejercicio de improvisacion, basado:en los dis-
tintos aspectos: de ejercicios que fueron demostrados y di-
sefiados por Cieslak durante la misma  leccién.

Al principio de la tercera leccidon, los alumnos se divi-
den en dos grupos. Se les pide que muestren uno a .uno
su improvisacion. |

De inmediato se advierte la gran falta de continuidad
entre los alumnos. La esencia de este ejercicio de .improvi-
sacidén es lograr una continuidad sin ruptusa entre las di-
ferentes partes del ejercicio. . S :
-+ Cuando ambos grupos -han demostrado- los ejercicios.
Grotowski hace algunas:anotaciones sobre su ejecucién-y
su aspecto técnico. Los principales errores son la falta de
continuidad, . como ya ‘se menciond, y la pérdida de equi-
librio. en-las distintas posiciones; esto se debe fundamen-
talmente al apresuramiento.
 Cada alumno’ debe vencer sus propias dificultades. Gro-
towski y Cieslak corrigen a todos los alumnos, y ellos des-
pués rienen que repetir la parte dificil del ejercicio hasta
que lo hagan perfecramente.

: Cuando.-se hace una correccién se debe buscar siempre
el origen.de la falta y no concentrarse demasiado en la
falta: misma.

- :Cieslak demuestra el ejercicio una vez mas, deteniéndose
cada vez qué llega a dificultades en que han caido la ma-
yor parte de los alumnos; es evidente que las razones prin-
cipales de la dificultad 'son la falta de control y el apre-
suramiento .excesivo.

Es. notable: cémo:logra Grotowski que el alumno mismo
advierta sus faltas:y. sus: movimientos. indtiles. Juntos tra-
tan de reflexionar sobre los ejercicios. Cieslak. nos llama Ia
atencion sobre. una muchacha que cada vez que se encuen-
tra con el suelo en una voltereta no sabe por gué lo-esca
haciendo.. Este -es un:error, #inguna asociacién se habia
presentado. Repite el ejercicio y Cieslak encuentra que la
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falta se debe a un obsticulo técnico. Cierto gesto se pre-
pard antes y bloquea la continuidad del ejercicio. Deben
evitarse los gestos preparados. Sélo en el momento en que
el gesto se hace se debe ligar con una asociacién espon-
tanea.

Un error atribuible a la debilidad de los musculos ab-
dominales se elimina mediante una ligera alteracién, por
ejemplo, el apoyo no visible de las manos. Esto se hace
sOlo para mejorar la realizacidn técnica. Las faltas téenicas
no interfieren en la asociacién y aparecen en una etapa
posterior. Cieslak ilustra esto con un ejemplo.

Aunque se yazga estirado en el piso como parte de un
ejercicio, se debe ser consciente todo el tiempo de la razdén
que- existe - para-hacerlo. Hay que asociar con alg-o.-

Cuando se coordinan las partes del ejercicio hay que
buscar constantemente el mejor método para coordinarlo,
sin-tratar de encontrar nuevas asociaciones en ese momen-
to. S6lo a través del control perfecto de los ejercicios dife-
rentes se puede llevar a cabo el ciclo completo, alrededor
de una asociacién que ya se encontrd. El nimero de-ejer-
cicios no se fija. Cada quien debe experimentar- por si
mismo, a fin de encontrar las posiciones adecuadas y:los
métodos de ejecucién. Esta es una base esencial ‘para la
educacién de los actores.

Relajacién de la columna vertebral cansada

La posicién ideal para'la relajacion es acuclillarse con la
cabeza casi tocando el piso enfrente de uno, los brazos es-
tirados hacia delante'y las palmas de las manos descansando
en el piso.

Ejercicios de manos y dedos

La mayor parte de los actores y.las actrices tienen las ma-
nos y los dedos tiesos. Estas extremidades deben tener un
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gran poder de expresidn, y mantenerse elasticas y flexibles.

Existen muchos ejercicios importantes para las manos y
los dedos con este proposito. Cieslak demuestra una serie
de ellos.

Grotowski empieza con los ejercicios vocales; estin espe-
cialmente elaborados para aquellos alumnos que no rtuvie-
ron la ocasién de parricipar previamente en el entrena-
miento.

Los cuatro alumnos que entraron en el ciclo desde el
principio” empilezan con €éste de nuevo, esta vez sin In-
terrupcion:

a) estimulacidén de la voz _

b) obtener un eco: conversacidén com la pared, con el

techo, con el piso, etcétera

Aqui Grotowski proporciana algunas explicaciones

“Se espera una respuesta de la pared en forma de eco, todo
el cuerpo debe reaccionar a esta respuesta posible. Si me
dan una respuesta, deben hacerlo primero con el cuerpo.
Es mas vital. Ahora traten de hacer lo mismo con la pared.
Los ejercicios deben apoyarse en el eco para exteriorizar la
voz. El actor debe reaccionar hacia el exterior atacando el
espacio que estd a su alrededor y ponerse en contacto todo
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el tiempo con otra persona o personas. Nunca debe oirse
a si mismo porque esto ocasiona la introversién de la voz.
Sin embargo, el actor, si no es capaz de resistir la tenta-
cién de oirse a si mismo, debe escuchar el eco.de su voz.”

Grotowsks se concentra en dos dumnos

Para determinar el tipo de voz inicia con los dos estu-
diantes un juego de conversacidon. El juego empieza me-
diante la observacién cuidadosa de ambos participantes, que
deben encontrar hacia qué partes de su cuerpo deben ha-
blar muruamente.

Grotowski ensefia un ejercicio que prepara todas las
partes del cuerpo para establecer contacto con el compa-
fiero o, mejor dicho, las activa. Este ejercicio activa las
siguientes partes del cuerpo:

a) los pies

&) las rodillas

¢) los muslos

d) el abdomen inferior-

e) el abdomen

f)- el pecho

g} los brazos y manos

El cuerpo conversa.

Después de estos ejercicios preparatorios entra la voz.

Grotowski empieza abora a trabajar con un solo dumno

Estimula, mediante golpes secos de los dedos juntos, los
centros de energia del alumno que estan  desparramados
por todo su cuerpo. Para esto las partes esenciales son:

4) entre los omoplatos

b) la parte inferior de la espalda

¢) la cabeza: la parte superior y el cogote

d) el pecho: a los lados, donde -estin encajadas las cos-

tillas
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El actor debe de ser capaz de reproducir estos estimulos
y activarlos mediante ejercicios repetidos. Tiene que ha-
cerlo con la voz y desde adentro. Es totalmente erréneo
utilizar el mérodo de golpearse. Para llegar a los diferentes
lugares, es necesario que el cuerpo sufra ciertas transfor-
maciones. Hablar cuando . el cuerpo esta rorcido en una
posicidn poco natural es errdneo siempre. Esas posiciones
antinaturales' deben usarse. sélo.cuando son intencionales,
en cuyo caso no perjudican en absoluto la voz. De hecho,
pueden ser benéficas, como en el ejemplo del ejercicio
para la apertura de la-laringe. El alumno que se para sobre
la cabeza debe hablar, cantar y gritar durante un tiempo
en esta posicidn:

Ejercicios vocales

a) Ejercicios para estimular los centros vocales
b) ejercicio para la voz que se apoya en el sonido js
desde un tono muy bajo hasta uno muy alto

¢) desde un tono muy suave hasta uno muy gritado

4) desde un tono muy largo hasta uno muy corto

e) el mismo ejercicio pero ahora con el sonido ja

f) después de esto empieza la interpretacion del tigre

a la que se hizo mencién antes

En estos ejercicios es particularmente importante no
hacer nunca ninguna pausa. Pareceria de gran importancia
que-los alumnos utilizaran textos que saben perfectamente
durante los ejercicios vocales. Pero si tienen que pensar
cuando improvisan un texto, la continuidad se rompe. Sa-
ber algunas canciones.de memoria puede ser muy 1til.

Durante: estos ejercicios diversos hay que liberarse tortal-
mente del texto. La busqueda del texto exige un proceso
de pensamiento, y eso es exactamente lo que debe evitarse.

Después de los ejercicios vocales, Grotowski le permite
a cada alumno hacer unos ejercicios de relajacién. Des-
cansar cerca de 20 minutos durante los cuales no se per-
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mite ni hablar ni murmurar. Las bebidas frias pueden te-
ner también un efecto pésimo sobre la voz.

Grotowski contesta después algunas
preguntas de sus alumnos

11 ¢Por qué no se debe hablar 0o murmurar después de
estos ejercicios?

Grotowski: "“Para la mayor parte de los alumnos esos
ejercicios son completamente. nuevos. El instrumento vocal
no se ha adaptado a estas técnicas todavia. Ha producido
sonidos que nunca antes habia producido. El silencio es
la mejor manera de proteger el instrumento vocal que se
ha alterado ligeramente con estos ejer‘cicios"',

21 ¢Tiene el texto un papel en estos ejercicios?, ;puede
ser cualquier texto?

Grotowski: “No pienso que el texto sea de gran impor-
tancia. Quiero decir con esto que puede ser cualquiera y
quizd que debe ser cualquiera. Lo importante es darle al
texto, mediante la técnica vocal y corpdrea, un grado de
interés que no tiene bajo circunstancias normales. Con es-
tos ejercicios, estas técnicas vocales y estos movimientos,
se intenta atraer la atencion. Durante la representacidn esto
significa la atencién del puablico”.

Ejercicios para activar los distintos
resonadores corporales

Se llama a alguien del pudblico para que toque los disrin-
tos resonadores a fin de convencerse de que la parte del
cuerpo en cuestidn vibra de verdad si se usa correctamente.

Si el actor domina todas las técnicas vocales puede lo-
grar una resonancia en las partes mds improbables de su
cuerpo. Para lograr un contacro inmediato con el publico
y para dar un discurso, es muy importante ser capaz de
activar los resonadores principales.
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Ejercicios de asociacién

El alumno tiene que cantar una cancién mientras busca
una asociacion con lo siguiente:

@) un tigre

b) una serpiente

¢) una serpiente que se enrosca

d) un cuchillo (el acto de cortar)

e) un hacha (partr algo a hachazos)
Luego tienen que “cantar” una hoja de papel que Gro-
towski tiene en la mano a un metro de distancia.

Luego, otra cancién durante la cual la voz debe hacer
contacto con un lugar particular en el techo. La voz es
como un brazo que tratard de alcanzar el lugar indicado.

Después de estos ejercicios de asociacion,
Grotowskr prueba la existencia de las
vibraciones de los distintos resonadores:

Grotowski le pide al alumno que cologue la resonancia
en la parte posterior de la cabeza (cogote). Luego en-
ciende un fésforo y lo mantiene a una distancia corta del
lugar de resonancia. La flama se muéve, vibra.

De la misma manera Grotowski hace que un vaso se
rompa durante un ejercicio de los actores, simplemente por
la vibracién. También prueba con esto que la voz es una
fuerza material. Los ejercicios demuestran que las técnicas
de Grotowski deben dominarse perfectamente.

“La etapa avanzada de esta investigacidn cientifica que
abarca la voz y el movimiento se- prueba por estos
efectos. Al mismo tiempo y en este sentido es importante
notar que el mismo Grotowski subraya siempre /la disci-
plina como la clave indispensable para obtener resultados.
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Pre guntas

11 ;Es posible estimularse desde fuera? En owtras pala-
bras, ses posible estimular los centros de la propia voz
golpeindose o pellizcindose?

Grotowski: ";Es imposible y hasta peligroso! Se pierde
totalmente la actitud natural. Al cratar de alcanzar esos
lugares diferentes, nuestwro cuerpo se coloca automdrica-
mente en una posicién poco natural y consecuentemente
los érganos vocales no pueden ejecutar su funcién normal.

"Por mi experiencia en este mérodo, creo que puedo se-
fialar las repercusiones psicoldgicas que resultan de la
prictica equivocada. Si se empiezan a estimular y activar
los propios centros vocales existe el riesgo de que, debido
a resultados esporddicos, se pueda pensar que es efectivo
este método, a pesar de todos los peligros que existen para
la voz y los érganos que la producen y la forman; en este
sentido, creo que se podria hablar de un cierto narcisismo”

2} Nos ha proporcionado usted una serie de detalles
técnicos. ;Pero cuil es su filosofia del arte?

Grotowski: “Una filosoffa viene siempre después de
una técnica. Digame, ;caminan hacia su casa con sus pier-
nas o con sus ideas? Hay muchos actores que durante las
representaciones desean entrar en discusiones cientificas
acerca de] arte, etc., estos actores tratan de esconder me-
diante esas discusiones su falta de compromiso y su incapa-
cidad para realizar el maximo esfuerzo. Si usted se entrega
totalmente durante una representacién, no trata de discu-
tir. En la discusion se esconde uno detrds de una mis-
cara falsa”,

Después de esa interrupcién, Grotowski continda con Ja
leccién.

En los ejercicios siguientes se subrayan las asociaciones
y la adaptacidén de la voz a estas asociaciones. Grotowski
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sefiala que toda simetria de movimiento debe evitarse. Los
actores se educan para el teatro y no para la giranasia.

Asoctaciones

1]} Pensar en una vaca en una pradera. Tomar la posi-
cién de la vaca. El estémago hacia abajo. Adaptar
la voz. Hablar al piso como una vaca lo pudiera ha-
cer: Colocar la voz en el abdomen, esperar una res-
puesta, un eco, desde el piso

2] pensar en un tigre que canta, Cantar una cancién
y aullar las potas sin olvidar la melodia. A pesar de
estas asociaciones hay que cuidar el hecho de que ef
cuerpo debe actuar primero. El cuerpo debe, bus-
cando la posicién y la direccidn, facilitarle la tarea
ala voz

Madascara

Grotowski: “Cante su nombre... José. Cante José. Evoque
a este José. ;Quién es este extranjero? Siga cantando su
nombre, José. Preguntando ;José, quién eres?, ;José, qué
eres?, encuentre la mascara de 1a cara de José. ;Es realmen-
te la mdscara de José? Si, es el José esencial. Ahora es el
José esencial, su mascara, la que canta”,

Notamos ¢émo la voz del alumno cambia, se profundiza
y se vuelve irreconocible. —

Después de una breve pausa todos los alumnos son invi-
tados a pasar al frente. Grotowski les pide pensar en un
animal que cada uno debe escoger, manteniendc en la
mente su preferencia o su afecto por ese particular animal.
Después de un breve periodo de concentracidn, debe trartar
de expresar los sonidos que el animal escogido puede emi-
tir, pero este proceso debe pasar primerc a través del cuer
po entero. En otras palabras, el cuerpo debe adaptarse
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orginicamente a Jos impulsos que preceden al sonido. Por
eso es necesario expresar primero al animal con el cuerpo.

Andlisis del ejercicio

1] Empezar gradualmente a buscar el animal escogido

con el cuerpo; no apresurarse

2] si se piensa que se han encontrado los impulsos jus-

tos del animal, entonces empezar a activar la voz
Tratar de encontrar la voz animal a través de un
texto 0 una cancién |

3] representar el acto de amor de'dos aniales. Usar

la voz

Aqui el cuerpo es mds que nunca el factor principal.

La segunda parte del ejercicio empieza con la voz. Esto
significa que uno debe buscar primero y trabajar luego
los impulsos durante algin tiempo, hasta que sean lo
suficientemente fuertes para poder darles voz.

En el préximo ejercicio cada alumno debe compararse
a un 4rbol. Este proceso inevitablemente empieza en el
piso, ¢cOmo crece una planta?

a) la planta habla

b) la planta canta

¢) el silencio de una planta

d) el silencio de un 4rbol.

El silencio debe oirse, dice Grotowski. El viento en los
arboles, el viento se vuelve mas fuerte, se convierte en una
tormenta, todo el bosque se mueve,

De repente se interrumpen las distintas interpretaciones
y continia con Otros aspecros‘.

a) El arbol canta al sol

b) en el arbol cantan los péjaros

;Todas esas diversas interpretaciones se efectiian con el
movimiento y con el texto!



FRANZ MARIJNEN

Grotowsks sefiala el peligro que existe
en este tipo de ejercicios

“En estos ejercicios es facil hacer trampas y evitar los im-
pulsos naturales; basta con imitar desde afuera la forma de
una planta. Se puede, por supuesto, empezar por la com-
posicién, pero éste es un ejercicio muy diferente. Tam-
poco se permite pensar en estos ejercicios. Debe trabajarse
primero el impulso dentro de uno mismo, aun si el resul-
tado difiere enormemente del de los colegas. No mirar
a los deméas nunca y sobre todo no copiar sus resulcados.
La gente alrededor de ustedes no existe. Lo que ustedes
hacen pertenece a su ser intimo y no interesa a nadie mas.”
Finalmente Grotowski hace un corto repaso de los ele-
mentos y las reglas mds importantes de su técnica.
"a) Impriman en la memoria: ei cuerpo debe trabajar
primero; después viene la voz
"b) si se empieza algo se debe uno comprometer total-
mente. Se debe uno entregar ciento por ciento,
con todo el cuerpo, con la mente entera y todas las
asociaciones posibles e individuales y mas intimas.
Durante una representacién un actor debe alcanzar
el climax en su trabajo. Debe mantener los mismos
gestos y las mismas posiciones, pero no vuelve nun-
ca a encontrar el mismo climax intimo. El climax
nunca puede ensayarse. Sélo se pueden ejercitar las
etapas preparatorias del proceso que conducen a las
alturas de ese climax. Un climax no puede alcan-
zarse sin practica. El climax en si mismo nunca
puede repetirse '
7¢) hay que saber claramente que nunca hay reglas fi-
jas ni estereotipaos. |
"Lo esencial es que todo venga desde y a través del cuer-
po, primero debe existir, antes que nada, una reaccién
fisica a todo lo que nos afecta. Antes de reaccionar
con la voz, hay que reaccionar con el cuerpo, si se pien-
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sa, se debe pensar con el cuerpo. Sin embargo, es mejor
no pensar sinc actuar, tomar riesgos. Cuando les pido
que no piensen, quiero decir que no piensen con la
cabeza. Por supuesto deben pensar pero con el cuerpo,
légicamente, con precisién y responsabilidad. Deben
pensar con todo el cuerpo mediante la accidén. No pien-
sen en el resultado y cierramente tampoco en la belleza
posible de ese resultado, Si crece espontineamente y or-
ganicamente como los impulsos vitales, finalmente domi-
nados, siempre serd bello, mucho més bello que cual-
quier cosa calculada con anterioridad. |

"Mi terminologia ha surgido de la experiencia personal
y de la investigacién personal. Todos deben encontrar
una expresidn, las propias palabras, una manera estricra-
mente personal de condicionar los propios pensamientos.”



LA TECNICA DEL ACTOR®

DENIS BABLET ¥ JERZY GROTOWSKI

Jerzy Grotowski, me gustaria antes que nada que defintera
usted sy posicidn con respecto a warias teorias de
actuacién, por ejemplo las de Stanislavsks, las de Artand

y las de Brech:, explicando cémo, a través de la
reflexion y fundamentalmente debido a su experiencia
personal, ha llegado a elaborar su propia técnica para

el actor, definiendo tanto sus objetivos como sus medios.

Pienso que es necesario distinguir entre método y esiética.
Brecht, por ejemplo, explicd muchas cosas interesantes aces-
ca de las posibilidades de actuacion que planteaba el con-
trol discursivo del actor sobre sus propias acciones, el
distanciamiento. Pero no era realmente un método. Fue
mas bien una especie de deber estético que se les exigia
al actor, porque en verdad Brecht no se preguntd a si mis-
mo “;como puede hacerse esto?”; y aunque propuso ciertas
explicaciones, éstas son sOlo generales... Ciertamente,
Brecht estudid la téenica del actor con gran minucia, pero
siempre desde el punto de vista de un director que observa
al actor. |

El caso de Artaud es diferente. Artaud representa un
estimulo indiscutible en lo que se refiere a la investiga-

En 1967, el Laboratorio Teatral de Grotowski representd Eil
principe constanfe, en el Théitre des Nations de Paris. Despues de una
girs por Dinamarca, Suecia y Noruega en 19606, su viaje a Paris, con
mayor publico, le otorgd la oportunidad de juzgar por si mismo los
resultados logrados pot este método. Durante su estancia en Paris,
Jerzy Grorowski grabd esta entrevista con Denis Bablet, que luego se
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pulo se quedé detenido en ese periodo particular, y de ello
surgieron discusiones de orden teoldgico. Stanislavski esta-
ba siempre experimentando y no sugeria recetas sino me-
dios a través de los cuales el actor podia descubrirse a si
mismo, volviendo siempre, em todas las situaciones con-
cretas, a la cuestién ;cémo puede hacerse esto? Esto es esen-
cial. Todo lo logré dentro de un teatro en su pais y en ese
tiempo creando un realismo que. ..

...un realismo interior

...Un realismo existencial, pienso, o mas bien un nartura-
lismo existencial. Charles Dullin también creé muchos
ejercicios muy buenos, improvisaciones, juegos con masca-
ras o ejercicios con temas como “‘hombre y plantas”, “hom-
bre y animales”, que son muy dtiles para la preparacién
del actor, porque estimulan no sélo su imaginacién sino
también el desarrollo de sus reacciones narurales. Sin em-
bargo, su trabajo no constituye tampoco una técnica para
la formacién del actor.

cCuil es entonces la originalidad de su posicién
frente a estas concepciones diversas?

Todos los sistemas conscientes en el campo de la actuacién
se plantean la misma cuestién: “;coémo puede hacerse es-
to?” Asi debe ser, un método es la conciencia de este
“cédmo”. Pienso que uno debe hacerse este planteamiento
por lo menos una vez en la vida, pero tan pronto como se
entra en los problemas particulares no se debe plantear ya
porque en el mismo momento en que se formula se empie-
zan a crear estereotipos y clisés. Entonces hay que pregun-
tarse: “¢qué es lo que no debo hacer?”

Los ejemplos técnicos son los mas claros. Tomemos la
respiracion. Si preguntamos: ';cémo debo respirar?”, en-
contraremos un tipo preciso y perfecto de respiracion, qui-



LA TECNICA DEL ACTOR 175

cidn sobre las posibilidades del actor; pero lo-que propone
en fin de cuentas es sélo una visidn, una especie de poema
acerca del actor y ninguna conclusidén practica puede ex-
traerse de sus explicaciones. Artaud fue bien consciente,
como lo podemos deducir por su ensayo Un atblétisme af-
fectif y por Le thédtre et son double, de que existe un au-
téntico paralelismo entre los esfuerzos de un hombre que
trabaja con su cuerpo (levantar un objeto pesado) y el
proceso psiquico (recibir un golpe, devolverlo). Sabia
que el cuerpo posee un centro que decide las reacciones de
un atleta y las’ de un actor que:trata de reproducir los
esfuerzos psiquicos a través del cuerpo. Pero si uno analiza
sus principios desde un punto de vista prictico, se descu-
bre que conducian a estereotipos: un tipo de movimiento
particular para exteriorizar un tipo particular de emocion.
La consecuencia es una serie de clisés.

Pero no hay clisé cuando Artaud hace su investigacidén
y como actor observa sus propias reaccioncs, tratando de
escapar de la imitacidn exacta de las reacciones humanas
y reconstruccidéa calculada. Si consideramos su teoria, ob-
servamos que efectivamente contiene estimulos dtiles, pero
como técnica se disuelve siempre en un clisé, Artaud repre-
senta una fructifero punto de partida para la investigacidn
y un punto de vista estético. Cuando ¢él le pide a un acror
que estudie su respiracidn, que explote los distintos ele-
mentos de respiracién en su actuacidn, le esti ofreciendo
la oportunidad de aumentar sus posibilidades, de actuar
no sOlo mediante palabras, sino también mediante lo que
es inarticulado (inspiracién, expiracién, etc.). Es una pro-
posicion estética muy féreil. No es una técnica.

Hay de hecho muy pocos métodos de actuacion. El mas
desarrollado es el de Stanislavski. Stanislavski propuso las
cuestiones més importantes y él mismo se respondid. Du-
rante los numerosos afios de investigacidn desarrolld su
método pero sus discipulos no evolucionaron. Stanislasvski
ruvn discipulos en cada uno de sus periodos y cada disci-
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tamente relajado no es méds que un harapo mojado. Vi-
Vvif NO es estar siempre tenso, pero tampoco €S estar to-
talmente relajado: es un proceso. Pero si el actor esta de-
masiado tenso, la causa que bloquea el proceso respiratorio
natural, casi siempre de una naturaleza psiquica o psicold-
gica, debe descubrirse para determinar cual es su tipo
natural de respiracién. Y observo al actor mientas le su-
giero ejercicios que lo lleven a una movilizacién total de
tipo psicofisico. Lo observo cuando esti en un momento
de conflicto, de actuacién o de flirteo con otro actor,
en esos momentos en que algo cambia siempre automatica-
mente, Una vez que descubrimos el tipo natural de respi-
racién del actor, podemos definir mas exactamente los fac-
tores que actian como obstaculos a sus reacciones natura-
les y aplicamos ejercicios cuyo objeto es eliminarlos. Esta
es la diferencia esencial entre nuestra técnica y los otros
métodos: Ja muestra es una- técnica negativa, 0o es una
técnica positiva.

No queremos recetas, estereotipos prerrogativa de los
profesionales. No tratamos de responder este tipo de pre-
guntas: ;como mostrar la irritacién?, ;cémo caminar?, ;co-
mo debe representarse Shakespeare?, porque éste es el tipo
de cuestiones que generalmente se preguntan. En Jugar
de eso le preguntamos al actor: “;cuales son los obstaculos
que bloquean su camino para alcanzar el acto total que
debe comprometer todos sus recursos psicofisicos, desde lo
mds instintivo hasta lo mas racional?” Debemos encon-
trar qué es lo que lo detiene en el ambito de la respira-
cién, del movimiento y, lo mas importante, del contacto
humano. ;Qué resistencias existen?, ;como pueden elimi-
narse? Quiero eliminar, despojar al actor de todo lo que
lo perrurba. Todo lo que es creativo quedara dentro de éL
Es una liberacién. Si nada permanece, ello significa que
no es creacivo.

Uno de los principales peligros que amenazan al actor
es, por supuesto, la falta de disciplina, el cacs. Uno no
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zi el tipo abdominal. Es un hecho real que los nifios, los
animales, es decir, lo que estd mdas cerca de la naturaleza,
respira principalmente con el abdomen, el diafragma. Lle-
gamos luego a la segunda cuestidn: “;cual tipo de-respi-
racioén es el mejor?”, y si tratamos de imponer entre nume-
rosas posibilidades un tipo de -inspiracién, un tipo:de. res-
piracién, una posicién particular para la columna vertebral,
caerfamos en un terrible ‘error, porque no hay un tipo
perfecto de respiracién valido para todos, ni para todas las
situaciones fisicas y psiquicas. Respirar es una -reaccidn
fisioloégica, ligada con caracteristicas especificas en cada
uno de nosotros y que depende de situaciones, tipos de es-
fuerzo y actividades fisicas. Es natural para la mayor parte
de la gente respirar normalmente con el abdomen. El
numero de tipos de respiracién abdominal, sin embargo,
es ilimitado. Y por supuesto que hay excepciones. Por
ejemplo, me he encontrado con actrices que tienen el tdrax
demasiado largo y no pueden u:ilizar la respiracién abdo--
minal en su trabajo; para ellas es necesario encontrar otro
tipo de respiracién controlada por la columna vertebral.
Si el actor trata artificialmente de imponerse una respi-
racién abdominal perfecta y objetiva, bloquea el proceso
natural de respiracidén, aunque la suya sea naturalmente
del tipo diafragmatico.

Cuando empiezo a trabajar con un actor, la primera
pregunta que me hago es: “;tiene este actor alguna difi-
cultad para respirar?” Respira bien. Tiene suficiente aire
para hablar, para cantar. ;Por qué crearle un problema
imponiéndole un tipo distinto de respiracién? Seria. ab-
surdo. Por otra parte, quizd tenga dificultades. jPor .qué?
¢Tiene problemas fisicos?... ¢O psiquicos? Si.son psiqui-
cos, ¢de qué tipo? Coe

Un actor esta tenso. ;Por qué lo esta? Todos podemos
estar tensos de una manera u otra; no es posible estar com-
pletamente relajados, como se ensefia en la mayor parte de
las escuelas de teatro, porque todo aquel que esté comple-
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cEntrena usted colectivamente?

El punto de partida del entrenamiento es el mismo para
rodos. Sin embargo, tomemos como ejemplo los ejercicios
fisicos. Los elementos de los ejercicios son los mismos para
todos, pero cada uno debe llevarlos a cabo de acuerdo con
su propia personalidad. El espectador debe advertir facil-
mente las diferencias de acuerdo con las personalidades
individuales.

El problema esencial es darle al actor la posibilidad de
trabajar “en seguridad”. El trabajo de un actor estd en pe-
ligro; estd sometido siempre a la continua supervisién y
observacidn. Se debe crear una atmdsfera, un sistema de tra-
bajo en el que el actor sienta que todo lo que haga seré
entendido y aceptado. Es justamente en el momento en
que el actor comprende esto cuando se revela.

Existe total confianza entre los distintos
actores y entre usted y ellos

No se trata de que el actor tenga que hacer lo que el pro-
ductor propone. Debe advertir que puede hacer todo lo

que le guste y aunque al final sus sugerencias no sean acep-
tadas nunca seran utilizadas en contra suya.

Serd juzgado y no condenado. ..

Debe ser aceptado como un ser humano, como lo que es.

Tomando en cuenta la integracion del actor en la
representacion, usted ha wtilizado a menudo el término
“partitura”’ y no el término "papel”. Este matiz es
evidentenente muy importante en su trabajo, ;puede
wsted definir exactamente qué es lo que significa

para usted “la partitura”’ del actor?

De hecho es casi siempre el personaje de un texto: el
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puede expresarse en la anarquia. No creo que haya verda-
dero proceso creativo dentro del actor, si carece de disci-
plina o de espontaneidad. Meyerhold basé su trabajo en la
disciplina, en la formacidn exterior; Stanislavski en la es-
pontaneidad de la vida diaria. Estos son, de hecho, -los dos
aspectos complementarios del pfoceso creativo.

cQué q.m'ere usted dectr cwando habla del

“acto total” del actor?

No es solo la movilizacién de todos los recursos de los que
he hablado.. Es también algo mas dificil de definir, aun-
que muy tangible desde el punto de vista del trabajo;- es
el acto de mostrarse desnudo, de arrancar la mdascara de la
vida cotidiana, de exteriorizarse. INo a fin de “exhibirse”,
porque eso seria, como su nombre lo indica, exhibicionis-
mo. Es un acto solemne y profundo de revelacién. El actor
debe prepararse para ser absolutamente sincero. Es como
un paso hacia lo mas alto del organismo del actor en el
que la conciencia y los instintos estaran unidos.

En la practica, entonces, la formacion del actor

debe adaptarse a cada caso

Si, no creo en recertas.

Sin embargo, no se trata entonces de la formacién de
los actores sino de la formacién de cada actor individual,
cQué piensa usted de esto? ;Los cuestiona y lgego...?

Hay ejercicios, hablamos muy poco. Durante el entrena-
miento cada actor trata de buscar sus propias asoCiaciones, .
sus varjantes personales (recordando cosas, evocando sus
necesidades, todo aquello que no es capaz de realizar).
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destacé Stanislavski) ;Cémo pueden preservarse la
existencia vital de la partitura y la libertad
creativa del actor?

Es dificil contestar en unas cuantas palabras, pero si usted
me permite hacer una vulgarizacidén, contestaré: Si durante
las representaciones el actor ha establecido la partitura co-
mo algo natural, orginico (el patrdn de sus reacciones “dar
y tomar’), y si antes de representar se prepara para hacer
su confesion, sin esconder nada, entonces cada represen-
tacion alcanzara la plenitud.

“Dar y tomar...” ;Esto tncluye también al espectador?

No se debe pensar en el especiador mientras se acttia. Na-
turalmente ésta es una cuestidon delicada. Primero, el actor
estructura su papel; segundo, la partitura. En ese momento
esta buscando una especie de pureza (la eliminacion de
lo superfluo), asi como los signos necesarios para la ex-
presién. Y luego piensan: “;es comprensible lo que estoy
haciendo?” La cuestién plantea la presencia del especta-
dor. Yo estoy ahi guiando su trabajo, y le digo: “no en-
tiendo”, “entiendo” o “entiendo pero no lo creo”... Los psi-
cOlogos inmediatamente preguntan “;cual es su religion?”
No sus dogmas o su filosofia, sino su punto de orienta-
cién. Si el actor utiliza al espectador como su punto de
orientacién, entonces en un sentido se estari ofreciendo
para la venta,

Seria exhibiciontismo. ..

Una especie de prostitucion, de mal gusto... Es inevitable.
Un gran actor polaco de antes de la guerra lo llamaba:
“publicotropismo”. Sin embargo, no creo que e} actor deba
descuidar el hecho de que el espectador estd presente; si
e Aire 2 of mismon: “no hav nadie alli”, esta diciendo una
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texto mecanografiado que se da al actor. Es rambién una
concepcién particular del caracter del personaje, y con esto
caemos de inmediato en un estereotipo. Hamlet es un
intelectual sin grandeza o, quiza, un revolucionario que
quiere cambiarlo todo. El actor tiene su texto; después es
necesario un encuentro. No puede decirse que el papel es
un pretexto para el actor, ni que el actor es un pretexto
para el papel. Es un instrumento para examinarse a Si
mismo, para analizarse y, por lo tanto, para hacer contacto
con los demas. Si se contenta con explicar su papel, el
actor sabrid dénde sentarse y dénde gritar. Al principio de
las representaciones se evocaran las asociaciones normal-
mente, pero después de 30 representaciones no quedara
nada, la actuacidén serd puramente mecinica.

Para evitar esto el actor como el musico necesita una
partitura. La partiura del musico consta de notas. El
teatro es un encuentro. La partitura del actor conosta de
los elementos del contacto humano: “dar y tomar”. Hay
que tomar otra gente, confrontarla con uno mismo, con la
propia experiencia y los pensamientos y ofrecer una res-
puesta. En estos encuentros humanos, hasta cierta medida
intimos, existe siempre este elemento de “dar y tomar”.
Por eso repite, pero siempre bic et nunc: es decir que nun-
ca se repite.

cEn cada produccion se establace esta partitura
gradualmente entre el actor y usted?

Si, es una especie de colaboracidn.

Entonces el actor es libre. ;Cémo llega el actor, en cada
representacion, al estado creativo que le permite ejecutar

la partitura sin volverse demasiado rigido y sin que

caiga en una discipiina puramente mecinica? (¥

éste fue uno de ios grandes problemas que
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mentira. En breve, el actor no debe tomar al publico como
un punto de orientacidn, pero al mismo tiempo no debe
descuidar el hecho de su presencia. Para cada una de nues--
tras producciones creamos una relacidon diferente entre
actores y espectadores. En el Doctor Fausto, los espectado-
res seran huéspedes; en El principe constante, los especta-
dores. El hecho esencial es que el actor no debe actuar
para la audiencia, sino para confrontarse con los especta-
dores, en su presencia. Mejor atn, debe cumplir un acto
auténtico frente a los espectadores, un acto de sinceridad
y de aurenticidad extremo, aunque disciplinado. Debe dar-
se y no retomarse, abrirse y no encerrarse en si mismo por-
que eso seria un acto de narcicismo.

cCree usted gue el actor necesita una larga preparacion
antes de cada representacion a fin de obtener lo que
alguna gente lama "“el estado de gracia’?

El actor debe tener tiempo para despojarse de todos los,
problemas y distracciones de la vida diarta. En nuestro tea-
tro imponemos un periodo de silencio que dura 30 mi-
nutos durante los cuales el actor prepara sus trajes, y re-
visa quizd algunas escenas. Esto es totalmente natural; un
piloto que trata de conducir un avién nuevo por primmera
vez necesita encontrarse también en soledad durante al-
gunos minutos antes de despegar.

cPiensa usted qiie su técmica de actuacién puede ser
aplicada por otros directores, es decir, que pueda ser
adaptable a orros fines distintos de los suyos?

Es pecesario distinguir de nuevo entre la estérica y el mé-
todo de mi trabajo. Por supuesto que en el Laboratorio
Teatral existen los elementos de una estética que me es
personal y que no puede ser copiada por otros, porque el
resultado no seria ni auténtico ni natural. Pero somos un
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instituto de investigacién para el arte del actor. Mediante
esta técnica el actor puede hablar y cantar dentro de un
registro muy amplio. Hay resultados objetivos. Cuando el
actor hable y no tenga problemas con su respiracidén se
obtiene algo objetivo. El hecho de que pueda utilizar dife-
rentes tipos de reacciones vocales y fisicas, muy dificiles
para mucha gente, también es objetivo.

Existen actualmente dos aspectos en su trabajo: por un
lado, la conciencia estética de un creador, y por otro la
busqueda de una técmica de actuacion.

cCual viene primero?

La cosa mis importante para mi ahora es descubrir los
elementos del arte del actor. Primero fui entrenado como
actor y luego como productor. En mis primeras produc-
ciones de Cracovia y Poznan no acepté las concesiones,
ni el conservadurismo teatral. Me desarrollé gradualmente
y-descubri que satisfacerme era menos fructifero que es-
tudiar Ja posibilidad de ayudar a otros pata que se satis-
ficieran a si{ mismos. No es una forma de altruismo. Al
contrario, es una aventura ain mayor.

A fin de cuentas, las aventuras de un productor se vuel-
ven faciles, pero los encuentros con otros seres humanos
son cada vez mas dificiles, mas fructiferos y mdas estimu-
Jantes. Si Jogro alcanzar del actor, en colaboracién con
él mismo, una autorrevelacién rotal, como lo he logrado
con Ryszard Cieslak en E! principe constante, entonces es
mucho mas feérril para mi este logro que rtratar sélo de
planear una oroduccidén, o en otras palabras, de crear pura-
mente a nombre propio. Me he orientado poco a poco,
sin embargo, hacia upa investigacién paracientifica en el
campo del arte del actor. Es el resultado de una evolucién
personal y no de un plan inicial.
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No se pueden ensefiar métodos prefabricados. No se pue-
de tratar de encontrar la representacidn de cierto papel,
como entonar la voz, cdmo hablar o ¢cdmo caminar. Son
puramente estereotipns y por tanto no hay que preocuparse
por ellos. No hay que buscar métodos prefabricados para
cada ocasidn porque esto sdlo conduce a los estereotipos.
Deben aprender por si mismos a conocer sus lin:ii;acio_nes
personales, sus ptopios obsticulos y cémo eliminarlos; des-
pués, cualquier obra que hagan, haganla intensamente. Eli-
minen todo tipo de ejercicio, cualquier movimiento que
sea puramente gimnastico. Si quieren hacer algo asi —gim-
nasia y aun acrobacia—, traten de hacerlo como una reac-
cion espontdnea relacionada con el mundo exterior, con
otras gentes y con otros objetos. Algo que los estunule y
contra lo que ustedes reaccionen: éste es el secreto total.
Los estimulos, los impulsos y las reacciones.

He hablado acerca de las asociaciones personales pero
son asociaciones y no pensamientos, No pueden calcularse.
Ahora hago un movimiento con la mano, y luego busco
las asociaciones. ;Qué asociaciones? Quizd la asociacién
de que estoy tocando algo, pero esto es simplemente un
pensarniento. ;Qué es una asociacidn, en nuestra profesmm?
Es algo que surge no sélo de la memoria, sino del cuerpo,

* Este texto siguiente es el discurso de clausura que Jerzy Gro-
towski dictd después de un seminario de 10 dias organizado en la
Escuela de Drama de Skara, en Suecia, en enero de 1966 y que diri-
g9 junto con sus colaboradores Ryszard Cieslak, Rena Mirecka v
Antoni Jaholkowski. Los ejercicios vocales, fisicos y pldsticos son los
que se describen en los capitulos anteriores,
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es una vuelta 2 una memoria precisa que no debe anali-
zarse intelectualmente. Las memozias sOn siempre r£accio-
nes fisicas. Es nuestra piel la que no ha olvidado, nues-
tros ojos los gue no han olvidado. Lo gue -oimos puede
todavia resonar dentro de nosowos. Es realizar un acto
CONCIet0, MO uUd MOYVITNEeNnto cOmo acariciar en general,
sino, por ejempio; como acariciar un gato. (No un gato abs-
tracto, SINO un gato que hayainos visio, con el que ten-
gamos conracto, un gato que tenga un norabre especifico,
Napoleon, si ustedes quieren. Y es este gato particular el
que se acaricia. Estas son las asociaciones.

Tienen que lograr que las asociaciones se vuelvan con-
cretas y relacionarlas con un recusrdo. Si tienen confianz:
en que deben hacer esto, entonces no habrd gue analizar
completamente el recuerdo gue ha surgide, hay qus reali-
zarlo concretamente y basta. En esa situacién no hay que
detenerse en ese tipo de problemas. Hablando de los pro-
blemas, de los impulsos v de las reacciones, he subrayado
durante todo este seminario que no hay impulsos o reac-
ciones sin contacto. Hace pOcos minutos hablé de los pro-
blemas del comtacto con un compafero imaginario; pero
este companero imaginario debe también colocarse en el
espacio de este cuarto real. Si no colocan al compafiero en
un ‘lugat preciso, sus reacciones quedarin dentro de uste-
des mismos. Esto quiers decir que ustedes se controlan,
que su mente los domina y que se mueven hacia una
especie de narcicismo erocional, o hacia una tensién,
una especie de freno. |

El contacto es de lo mis esencial; a menudo, cuando un
actor habla del contacto o piensa en el contacto, cree que
significa mirar fijamente, pero eso no es un contacto, €s
s6lo una posicidn, una situacion. ¥l contacto no es mirar
tijamenre, sino ver. Ahora que estoy en comtacto con uste-
des, me doy cuenta de quién estd contra mf, veo una per-
sona que es indiferente, otra persona que escucha con
algin interés y ‘otra que sonrie. Todo esto cambia mis
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acciones; es el conracto que me fuerza a cambiar mi ma-
nera de actuacidén. El patrdn es siempre fijo. En este caso,
es darle a ustedes mi consejo final. Aqui tengo algunas
notas esenciales sobre lo que quiero decir, pero lo que yo
diga depeancde del contacto. Si oigo gue alguien murmura,
hablo mas fuerte y con mas severidad, inconscientemente,
debido al contacto.

Asi, dutante la representacién en que la partitura ya se
ha fijado —definiendo claramente el texto y la accidn—;
se debe temer contacto siempre con los companeros. El
compafiero, si es un buen actor, seguird siempre la misma
partituta de acciones. Nada se deja al azar y no se cam-
bian los detalles. Pero hay cambios minusculos dentro de
la partitura establecida, de ral manera que cada vez actiia
de una manera diferente y ustedes tienen que vigilarlo de
cerca, escucharlo y observarlo y responder a sus mas in-
mediatas acciones. Cada dia dice: “buenos dias”, con la
misma entonacidn, exactamente como su vecino de casa
dice: "buenos dias”, cuando lo ve. Un dfa estd de buen
humor, otro dia estd cansado, otro dia esta de prisa. Siem-
pre dice "buenos dias” pero con ciertas pequefias dife-
rencias cada vez. Hay que notarlo, no con la mente, sino
s0lo escuchar y oir. Ea realidad es la misma respuesta
“buenos dias”, pero si realmente se ha escuchado serd dife-
rente cada dfa. La accidén y la entonacién son las mismas,
pero el contacto es tan pequefio que es imposible apali-
zarlo raciopalmente. Esto cambia todas las relaciones y
también es el secreto de la armonfa eatre los hombres.
Cuando un hombre dice "buenos dias” y otro replica, se
produce automaticamente una armonia vocal entre los dos.
En el escenario siempre detectamos una falta de armonia
parque los actores no escuchan a sus compaiieros. El pro-
blema no es escuchar y preguntarse lo que significa la
entonacidén, sino escuchar y responder.

Debo hablar ahora con cierta inflexién que esté incons-
cientemente en armonia con la de mi intérnrere Fe 1in
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concierfo a dos voces y de inmediato se establece una.
especie de composicidn puesto que el contacto necesario
existe. Para lograrlo se pueden utilizar varios ejercicios.
Por ejemplo, cuando la obra esta lista, se le puede dar
a uno de los actores la tarea de representar la obra de una
manera totalmente diferente, mientras que los demas si-
guen dentro de la partitura de acciones precisada y cada
uno debe reaccionar a su manera.

Hay otro ejercicio: dos compafieros deben mantener las
partituras establecidas pero la motivacién que fundamente
la accién sera diferente. Por ejemplo, tomemos una discu-
sién entre dos amigos. Cierto dia un amigo actla como
siempre pero no es sincero. Hay cambios ligeros que son
apenas notables, pero si el companero escucha cuidadosa-
mente sin alterar su partitura, no podrd ser capaz de res-
ponder de la misma manera. Por medio de estos ejercicios
se ensena el contacto. ;Cual es el peligro de estos ejerci-
cios? El peligro es que el actor pueda cambiar la partitura
establecida, es decir, que altere su parritura a través de
cambios en las situaciones y las acciones. Esto es falso y
es facil. Se debe respetar la partitura, pero renovar diaria-
mente e} conrtacto.

Los papeles de los principiantes pueden apoyarse cons-
cientemente en los resonadores vocales, pero los papeles
mis evolucionados deben ir mucho mas all4.

Nuestro cuerpo entero es un sistema de resonadores
—vibradores— y todos estos ejercicios son meros entrena-
mientos para aumentar las responsabilidades de la voz. La
complejidad de este sistema es sorprendente. Hablamos
movidos por un impulso, en contacto con algo o alguien.
Las diversas posiciones de la mano cambian la resonancia
de la voz. Los movimientos de la columna vertebral tam-
bién cambian la resonancia de la voz. Es imposible con-
trolarlo todo con el cerebro. Todos estos ejercicios con
resonadores representan sbélo un comienzo para abrir las
posibilidades de la voz y después, cuando ya se han domi-
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nado esas posibilidades, se debe vivir y acruar sin calculo.
Se puede ir mis lejos y encontrar resonadores sin ningin
esfuerzo. No hay que gritar durante los ejercicios. Se
puede empezar con lo que se llama voces artificiales (y
este método es adecuado para mucha gente). Pero para
desarrollar estos ejercicios deben buscar otra voz, su voz
natural y, a través de distintos impulsos de su cuerpo, abrir
esa voz. No todos emplean su voz real. Hablen con natu-
ralidad y mediante esas acciones vocales naturales pongan
en accidn las diversas posibilidades de los resonadores del-
cucrpo. Llegara un dia en que su cuerpo aprendera a re-
sunar sin instigaciones. Es el punto decisivo, algo asi como
el nacimiento de otra voz, y puede lograrse solamente con
acciones vocales, totalmente naturales.

¢Cémo deben trabajar con la voz?

INo deben conrtrolarse conscientemente. No controlen los
lugares de vibracién de su cuerpo. Se debe hablar sélo con
las partes distintas del cuerpo, y esto es el mejor ejercicio
basico. Por ejemplo, la boca esta en lo alto de la cabeza y
debo dirigirme al techo; pero debo hacerlo de verdad, es
decir, improvisar y decir: “Sr. Techo, ;puede usted oir-
me?... ¢;No?... Pero ;por qué no quiere oirme?” Escu-
chen si habla, si responde. Nunca escuchen su propia voz,
stempre sera falso. Es una regla fisiolégica. Si se escuchan
ustedes mismos bloquearin su laringe y por tanto el pro-
ceso de resonancia. Hablen siempre, actien, discutan y ha-
gan contacto con objetos concretos. Si se tiene la impre-
sién de que la boca se halla colocada en el pecho, y ha-
blan con la pared, tienen que oir que la respuesta viene
de la pared: Es la manera en que se pone en marcha todo
el sistema de resonancia que tiene el cuerpo. Se puede ac-
tuar la parte de uu animal, pero los ejercicios deben des-
arrollarse para evitar que se representen animales irreales,
0 animales que estén alejados de su propio caracter. En
otras palabras, no actien el papel de un perro como st
fueran un perro verdadero, porque ustedes no son un
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perro. Traten de encontrar sus propios rasgos de perro.
Abora reacciono: conservo mi voz natural y empiezo a
utilizar mis dientes sin imitar la voz de un perro: hay una
pequena diferencia. Se puede empezar imitando la voz
de un perro para explorar las posibilidades de su imagina-
cidn vocal, pero mas tarde, en el desarrolio, se debe buscar
la parte natural de uno mismo. El conracto es igualmente
importante en los ejercicios fisicos. El contacto que hemos
estudiado, con el suelo, con el piso, durante los ejercicios,
es siempre un didlogo auténtico. “Sé buena conmigo, tie-
rra, Amame, tengo confianza en ti, sme oyes?” Y nuestras
manos buscan este contacto auténtico.

Luego viene el problema del dialogo entre las distintas
pactes del cuerpo. Cuando unz mano toca una rodilla o
cuando el pie toca el otro pie, se busca la seguridad. Es
como si el pie dijera: "Es un poco dificil, pero ten pa-
ciencia”. Es la esencia del didlogo que se establece cuando
un pie toca al otro. Este didlogo dcbe ser Concreto en to-
das ocasiones y no provenir del ce . No calculen las
palabras del dialogo. Si lo ].11..\;6!.1105 de manera auténtica
sentimos que es verdad; ahora estoy cocando mi muslo y
no pienso en el dialogo que entablo, pero se trata de un
contacto Concreto.

He hablado a m1 muslo a través de mui mano. Cada quien
debe buscar segin él mismo, si para algulen esto no es
necesario, debe dejarlo. No hay _ reglas 1£gid Antes ha-
blaba "‘con una de los perticipantes, le explicaba que para
ella existen orwros elementos que deben acearuarse, pero
ahora hablo en general, parz la mayvoria, porque la mayor
parte de la gente tiene este tipo de obsticulos.

Tomemos ahora los ejercicias plisticos. Fuesto gue los
ejercicios plasticos son en WUltima istanciz un conjunto

de deralles estereotipados, se debe buscar siempre una reac-

cidn concreta, es decir, acercarse a una acodn concreta.
Acaricien a una mujer y destruyan todos los estereotipos.

ES ObVI.O ane ('ﬂ(']ﬂ rT"'l.'.-'f:'ﬂ 'Jr"’.')f';;"l.-: MORTT Rt e c. d.u -
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tender que si se hace con premeditacién no se obtendrin
los resultados deseados. Tomen una hoja de papel y em-
piecen a escribir: ";En qué consistira el didlogo entre mi
pie derecho y mi pie izquierdo?” Es estipido. No se ob-
tendran resultados porque se ha pensado con la mente y
no con el pie que posee su propio lenguaje.

Ahora quiero darles otros consejos. No se ccncentren
demasiado en problemas que en la mayoria de los teatros
son en definituva del director y no del actor. En algunos
teatras, que prevenden derribar fronteras, son ya problemas
del actor. Fero en los teawros en los que ustedes trabajaran
prebablemente sea diferente. |

Sobre vodag, no piensen que los cosméticos son malos y -
que deben evitarse. Piensen cémo se puede uno transfor-
mar sin su ayuda. Pero si uenen que usar casméricos, usen-
Jos; si ya han tratade de estudiar los cambios que pueden
lograrse sin el cosmérico, cuzndo lo usen podric ser mu-
cho mds expresivos y capaces de superar todos 10s trucos
técnicos.

Busquen lo que es personal e intimo a través de los
impulsos y reacciones fijos y mediante un conjunco de
detalles establecidos. Aqui el gran peligro es no actuar en
verdadero zcuerdo con los demds. En este caso, cuando se
estén concentranda en los elementos personzles como st
se tratara de un resoro, si buscan la rigueza de sus emocio-
nes, el resultado serd un: especie de narcisisme. Si desean
tener emociones a toda Cost:, si pretenden ener una | psi-

que” rica, es decir, si estimulan artificialmente el procesc’

S
interno, sOlo imiterin emociones. Es menurles a los de-
mas v & ustedes mismos.

/Cémo se inicia tcQo?

Se inicia con las eémociones @ las reacciones psiquicas
con lzs que no estén familiarizados. En una cbrz, por ¢
plo, un personaje tiene qué matar 2 su madre, pere gha

matade 2 su meadre en lz vl
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experiencia, pero si nunca ha matado no debe buscar los
sentimientos o preguntarse sobre el estado psiquico de
un hombre que ha matado a su madre. Es imposible por-
que no han tenido esa experiencia. Pero quiza alguna vez
hayan matado a un animal. Quiza fue una experiencia im-
portante. ;Cémo vieron al animal? ;Cémo actuaron sus
manos? ¢Estaban concentrados en el acto o no? Lo hi-
cieron voluntariamente o fue después de una lucha inte-
rior? ¢Quizad no debieron hacerlo pero fue algo divertido?
Finalmente, en la obra misma se puede lograr, volviendo
a los sentimientos que se tuvieran cuando se matd un gato,
y se llegara a un analisis cruel de la situacién, porque el
acto no sera grandioso ni trdgico, sino que mostrara sélo
una obsesién personal y pequefia. Ademas, revivir el re-
cuerdo de haber matado un gato cuando se trata de matar
a una madre no es banal.

~ Pero si se tiene que actuar una escena en la que se mata
un animal, la memoria concreta de lo que fue matarlo real-
mente no es bastante; se debe buscar una realidad mucho
mas dificil para ustedes. No es dificil mostrar que fueron
crueles entonces, es muy dramético. Asi no se plantea
como sacrificio; encuentren algo mas iatimo. ¢Creen us-
tedes que el hecho de matar a un animal en escena los
colocard en una especie de climax, y les producird un
estremecimiento? Quiza respondan que si, pero si desean
decir que si, busquen en su memoria momentos de in-
tenso climax fisico que son demasiado preciosos para com-
partirse con otros. Es en este recuerdo donde hay que de-
tenerse en el momento en que se mata un animal en
escena, este recuerdo concreto, tan intimo, tan poco hecho
para que los demas lo vean, sera dificil de realizar. Pero
si se actta de verdad, si se vuelve a ese recuerdo, no sera
posible que se pongan tensos y se vuelvan dramaAticos. El
choque de la sinceridad serd demasiado fuerte. Se sentirin
‘desarmados y relajados frente a una tarea que es excesiva
para ustedes, frente a una tarea que casi los aplasta. Si lo
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logran sera un gran momento, y esto es lo que quiero decir
cuando hablo de que mediante detalles concretos es posi-
ble encontrar lo personal. Cuando logren esto serdn puros,
estaran purificados, estardn sin pecado. Si el recuerdo es
pecaminoso, mas tarde se sentiran liberados de ese pecado.
Es una especie de redencidn.

M1 consejo siguiente: no buscar nunca la espontaneidad
en la actuacidn sin tener detras una partitura que los apo-
ye. En los ejercicios es diferente. Durante una representa-
cién no se puede producir la verdadera espontaneidad sin
partitura. Serd sélo una imitacidn de lo espontineo y en
realidad se estara destruyendo la espontaneidad y se creara
el caos. Durante los ejercicios, la partitura consiste en de-
talles fijos y yo les aconsejo (excepto en aquellas impro-
visaciones especificas que proponga su director o su maes-
tro) improvisar solamente dentro de este marco de deta-
lles. Es decir, tienen que conocer los pormenores de un
ejercicio. Esto puede proporcionarles una improvisacion
auténtica porque de otra manera se construira sin funda-
mentos. Cuando se desempefna un papel, la partitura ya no
esta formada de deralles, sino de signos.

No quiero explicar ahora lo que es un signo. En Gltima
instancia es una reaccién humana purificada de todos los
fragmentos o de todos los detalles que no sean de primor-
dial 1mportancia. Las acciones de los actores son signos
para nosotros. Si quieren una definicién precisa, €s lo que
he dicho antes: cuando no percibo algo, quiere decir que
no hay signos. Digo cuando “percibo” y no cuando “en-
tiendo”, porque entender es una funciéon del cerebro. Se
suelen ver, en la representacidn, cosas que no entendemos
pero que percibimos y sentimos. En otras palabras, sé qué
es lo que siento. No puedo definirlo pero sé lo que es. No
tiene nada que ver con la mente; afecta otras asociaciones,
otras parctes del cuerpo. Pero si percibo significa que hubo
un signo, un impulso verdadero se verifica sélo si creo
en el signo. )
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Les quiero aconsejar también que para crear una ver-
dadera obra de arte tiepen gque evitar los clisés. No sigan
el camino mads ficil de asociaciones. Cuando digan: “;qué
hermoso dia!”, no deben decirlo siempre con entonacion
feliz, Cuando digan “hoy estoy un poco ciste”, no lo digan
siempre con entonacidn triste. Es un clisé, un lugar comin.
El hombre es mucho mas complicado. Apenas creemos en
lo que decimos. Cuando una mujer dice “hay estoy triste”,
¢qué es lo que piensa realmente? Quizd quiso decir: “vete”,
o mejor "me siento sola”. Se debe estar consciente de la
accién que hay detras de las palabras: por ejemplo, cuan-
do al utilizar la palabra “hermoso” hablo con gozo en la
voz. La mayor parte de las veces el significado mds hondo
de nuestra reaccion esté encubierta. Tienen que s2ber cuél
es la reaccidn auténtica que esconden las palabras y no
tlustrarlas solamente.

Cuando un hombre ora, tiepe diferentes reacciones, im-
pulsos y motivas, Quizi estd dando gracias o buscando ayu-
da. Quizd quiera olvidar algo desagradable. Las palabras
SOn Siempre preextos Y nunda deben ilustrarse. Pasa lo
mismo con las acciones. Ustedes saben bien cue en cierta
escena de una ob ra realista (tomo conscientemente el ejem-
plo de una obra realista porque tode lo que he dicho hasea
ahora puede referirse a un repertario de ceatro rezlista),
hay ocasicnes ea que se¢ supone que el acror se azburre
Toda debe aburrirlos. ;Qué hace el mal actor en ese caso?
Hustra la accidn, sus gestos y sus movimientes imiran la
accion de un hombre que se aburre. Pero estar zburrido
significa realmente tratar de encontar algo en qué inte
resarse. Un hombre en esta situacidn es muy activo.
empezar leyendo un libro, pero el libro no [OP;L‘S. mantener
su interés. Luege quiere algo de comer, pero tedo L
mal. Quiere salir a ver algo en el jardim, perc el jardin
el aire estd vicizdo, !z atmdsfera
deprimente. '7“ rata de dormir, por fin. Bsto es algo concret
pera hoy no puede conciliar el suefio. En otras palabras,
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€std slempre activo, (0 tlene tiempo para representar a un
hombre que se aburre. Actia mucho mis que en otras si-
tuaciones. Este es el ejemplo que daba Stanislavski. Sin
embargo, concuerda con el teatro realista, puesto que cuan-
do un hombre hace.algo concreto, caando hace algo por
los demés, cuando trabaja y cumple con su deber, hay den-
tro de estas acctones reacciones  personales que no corres-
ponden a lo que hace, a la idea externa de sus acciones.

Otro ejemplo: un dctor tiene que escribir un ejercicio.
Pero en realidad, al escribir cada quien lleva a cabo un
proyecto diferente. Este quiere terminarlo’para poder te-
ner tiempo para algo que considera mas importante. Aquél
-no se siente a gusto, no le satisface el lipiz, o el papel no
es bueno. E]l de alld quiere ser un buen alumho. Quiere
mostrar lo bien que s capaz de hacer su ejercicio. “Los
demds nifos no le sacaron punte a sus ldpices, el mio estd
perfecto. Los demdas tienen el papel sucio, arrugado, mi
papel estd limpio. Los demds escriben sin pensar en lo
que hacen, pero yo me concentrc en serio.” Lsta es la
realidad.

Hayv que evitar la banalidad. Es decir, evitar la ilustra-
cidn de las palabras y de las observaciones del auter. 87
pretesden crear una obre de arre, deben evirar las mentira
hermosas: las verdades de calendario que llevan escrito
debajo de cada dia un proverbio que dice: "El que se porta
bien con los demds es feliz”. Esto no es verdad, es men-
tira. El especracor se alegra quizi, porque le gustan las ver-
daaes banales, pero no estamos alii p omplacer o hala-
gar al espectaqor, estamos para d-&m- l2 verdad.

Tomemos como ejemplo e la \mren Hablaba yo con
una de las participances, vna sefiora de Finlandia, y ella
me dic un ejemplo que iluswra este punto. Me dice que
(tando representa a la Virgen, en una obra religiosa o en
una que no lo es, se trate de la Virgen Maria o stmple-
mente de la maternidad, esta maternidad bendita se repre-
senta siempre con la madre inclinada amorosamente sobre
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su hijo. "Pero —continué— soy madre y sé que la mater-
nidad es al mismo tiempo Madona y vaca. Esa es la ver-
dad.” No se trata de una metéfora, sino de una verdad. La
madre da su leche al nifio y tiene reacciones fisiologicas
que no son muy diferentes a las de una vaca, aunque po-
demos ver en la maternidad cosas que son realmente san-
tas. La verdad es complicada, por eso hay que evitar las
mentiras hermosas. Traten siempre de mostrar e lado des-
conocido de las cosas al espectador. El espectador protesta,
pero no olvidara nunca su actuacién. Varios afios mas tar-
de el mismo espectador dira: "Es uno de los que dijeron
la verdad, es un gran actor”.

Busquen siempre la verdad real y no la concepcion po-
pular de la verdad. Utilicen sus propias experiencias, rea-
les, especificas e intimas. Esto significa que siempre habri
que dar la impresién de falta de tacto: la autenticidad por
encima de todo.

Al principio del seminario di un ejemplo para repre-
sentar a la muerte. No se puede actuar la muerte como
st lo fuera, porque ustedes carecen de la experiencia de
la muerte. S6lo es posible representar las experiencias mas
intimas. Su experiencia en el amof, por ejemplo, o su
miedo al enfrentarse a la muerte o al sufrimiento. O sus
reacciones fisiolégicas frente a un muerto. Es un proceso
analitico. ;A qué se debe? A que existe el pensamiento.
Brevemente, hagan siempre aquello que estd mas ligado
a su experiencia. '

He dicho aqui varias veces que el actor debe desenmas-
cararse, debe despojarse de lo que es mas personal y ha-
cerlo con autenticidad. Es una especie de exceso para el
espectador. Pero ustedes no deben luchar por esto, actiien
solamente con todo su ser. Revelen en el momento culmi-
nante de su actuacién sus més personales y escondidas ex-
periencias. En otros momentos utilicen signos solamente,
pero justifiquenlos, con eso basta. No es necesario empe-
zar con todo desde el principio; procedan paso a paso,
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pero sin falsedad, sin imitar acciones, con todo su ser y
todo su cuerpo. Como resultado, un buen’ dia’ encontrardn
que su cuerpo ha comenzado a reaccionar totalmente, es
decir, que se ha aniquilado casi, que ya no existe; no ofre-
ce resistencias; sus impulsos se han liberado.

Y finalmente algo muy importante, algo que constituye
el meollo de nuestro trabajo: la moralidad. Entiendan que
no hablo de la moralidad en su sentido diario y usual. Si
han matado a alguien ése serd su propio problema ético,
no me concierne mas que como su colaborador, su director.
A mis ojos, lo moral consiste en expresar en su trabajo
toda la verdad; es dificil pero es posible. Y esto constituye
todo lo que es grande en arte. Es mucho mas facil hablar
de la experiencia de matar a alguien, hay patbos en eso,
pero hay muchos otros problemas que no poseen el te-
rrible pathos del crimen y tener el valor de hablar de ellos
es lo que crea la grandeza en el arte,

He repetido muchas veces aqui, porque”creo que es
esencial, que deben ser estrictos en su trabajo, disciplina-
dos y organizados; es absolutamente necesario que el ‘tra-
bajo sea fatigante. A menudo se debe estar totalmente -ex-
hausto para quebrar la resistencia de la mente y empezar a
actuar con sinceridad. No quiero decir con esto que deban
ser masoquistas. Cuando ‘sea’ necesario, cuando su -director
les haya dejado una tarea, cuando la representacidon va en
progreso, en €sos Momentos hay que estar inermes ante el
tiempo y la fatiga. Las reglas del trabajo son duras. No
caben aqui las mimosas, intocables por su fragilidad. No
se queden siempre con las asociaciones tristes, de sufri-
miento, de crueldad. Busquen también lo brillante y lumi-
noso. Podemos descubrirnos al tener el recuerdo sensual
de dias hermosos, memorias de paraisos perdidos, recuer-
dos de momentos breves en los que nos entregamos, en
los que. tenfamos confianza y éramos felices. Esto suele ser
mis dificil que penetrar en los senderos oscuros, porque
es un tesoro que no queremos entregar. Sin embargo ha-



198 _ JERZY GROTOWSKI

cerlo produce a veces la posibilidad de sentir confianza
en nuestro trabajo, un relajamiento que no es técnico sino
que esti basado en el impulso verdadero.

Cuando hablo de la necesidad de guardar silencio du-
rante el trabajo, hablo de algo muy dificil de realizar desde
un punto de vista practico, pero es absolutamente indispen-
sable. Sin el silencio exterior no podrin alcanzar el st
lencio interior, el silencio de la mente. Cuando intenten
revelar su tesoro, sus fuentes, deberdn trabajar en silencio.
Eviten referirse a los elementos de su vida privada, a los
contactos privados, los murmullos, las conversacionss, etc.
Pueden gozar mientras trabajan pero dentro de los limites
del trabajo y no de manera privada. No se podrdan conse
guir resultados de otro modo.

Quiero agregar que no alcanzaran grandes alturas si se
orientan hacia el publico. No hablo del contacto directo,
sino de un tipo de esclavitud, del deseo de ser aclamado,
de ganar el aplauso y las palabras de estima. Es imposible
trabajar asi y lograr algo. Las grandes obras son siempre
fuentes de conflicto. Los verdaderos artistas no llevan una
vida placentera y no son aclamados y levantados en vilo
desde el principio. Se empieza con una lucha ardua y du-
rante mucho tiempo se contintia por ese camino. Al publi-
co no le agrada que lo carguen de problemas; es mas ficil
para el espectador encontrar en una obra lo que ya sabe
de antemano. Surge el conflicto por lo tanto, pero des-
pués, poco a poco, el mismo publico empieza a advertir
que som €s0s artistas, €sos artistas peculiares, los que no
puede olvidar. En ese momenro se puede decir que se ha
obtenido la gloria. Y en ese momento también se pre-
sentan dos posibilidades, Ya sea que se descubra que la
posicién social es muy importante (con lo que se blo-
queara todo posible desarrollo futuro, se estard asustado de
petder una posicién y entonces s¢ hard sélo lo que los
demas dicen) o todavia se sentird libre como artista.
orientado hacia el publico, buscando la verdad, aun la
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més escondida, Ese artista seguird avanzando y llegata a
er un gran hombre,

Antes de la guerra hubo en Polonia un actor muy co-
nocido que enconud la palabra adecuada para expresar
esta orientacién del artista hacia el publico: las plantas se
dirigen al sol y hablamos por ello de tropismo; Osterwa
habl6 de "publicotropisrao”, el enemigo maximo del actor.



ENCUENTRO EN LOS ESTADOS UNIDOS*

JERZY GROTOWSKI

SCHECHNER: Usted habla a menudo de la "ética artistica”,
de lo que significa vivir la vida artistica.

Durante el curso no utilicé la palabra “ética” aunque en
el trasfondo de todo lo que decia existe una actitud ética.
Por qué no utilicé la palabra "érica”? La gente que habla
acerca de la érica trata generalmente de imponer cierto tipo
de hipocresia sobre los demds, un sistema de gestos y de
conducta que sirve como ética. Jesucristo sugirio deberes
éticos, pero a pesar del hecho de que disponia de mila-
gros para apoyarse no pudo mejorar a la humanidad. ¢Pa-
ra qué renovar entonces ese esfuerzo?

Quiza lo unico que cuente es indagar en nosotros mis-
mos qué tipo de acciones impiden nuestra creacién artis-
tica. Si durante la creaciéon escondemos las cosas que fun-
cionan en nuestras vidas diarias, es seguro que la creati-
vidad fracasara. Ofrecemos una imagen irreal de nosotros
mismos y comenzamos una especie de flirteo intelectual o
emocional: si hacemos uso de trucos la creatividad es im-
posible.

No podemos ocultar nuestras cosas personales y esen-

* Esta entrevista es un fragmento de una reunion que se efecrud
el lo. de diciembre de 1967 en Nueva York. Jerzy Grotowski y suo
colaborador Ryszard Cieslak acababan de completar un curso de cuatro
semanas para algunos estudiantes de la New York Universicy School
of the Arts. En la entrevista participaron Theodore Hoffman, Richard
Schechner, Jacques Chwat y Mary Tierney. Jacques Chwat fue el
intérprete de Grotowski durante el curso y la entrevista. E! texto com-
pleto de la entrevista se publicé en The Drama Review, TDR (vol. 13,
num. 1, otono de 1968},
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problema del proceso y del resultado. Cuando trabajo, ya
sea en un curso o cuando dirijo una obra, mis verdades no
son nunca objetivas. Todo lo que digo es un estimulo que
le permite al actor la oportunidad de ser creativo. Si digo
“cuide este punto”, hay que buscar este proceso solemne
y reconocible. No se debe pensar en el resultado, pero al
mismo tiempo no se puede ignorar el resultado porque,
desde un punto de vista objetivo, el factor decisivo del
arte es el resultado. Asi es. Pero para lograr un resultado
—ésta es la paradoja— no hay que buscarlo. Cuando se
busca, trabaja Gnicamente el cerebro; la mente impone so-
luciones que ya conoce y se empiezan a barajar €osas CO-
nocidas. Por ello tenemos que buscar, sin pensar en el re-
sultado. Pero ¢qué buscamos? Por ejemplo, cuiles son mis
asociaciones, mis memorias-clave, reconociéndolas no en el
pensamiento sino en los impulsos del cuerpo: tomar con-
ciencia de ellas, dominarlas y organizarlas para encontrar
si son mas potentes ahora que cuando ain no se formaban.
;Se nos descubren mejor o peor que antes? Si se nos reve-
lan menos, quiere decir que no las hemos estructurado bien.

Si no se piensa en el resultado, el resultado se produce;
llegard un momento en que la lucha por encontrarlo seri
totalmente consciente e inevitable, y con la participacion
de toda nuestra mecinica mental. Aqui el tnico problema
que se presenta es el momento adecuado para llegar a ello.

Ese momento llega cuando nuestro material creativo vi-
viente esta presente en concreto. En ese punto es posible
utilizar la mente para estructurar las asociaciones y para
estudiar la relacién con el publico: cosas antes prohibidas
son ahora inevitables. Y por supuesto, estin también las
variaciones individuales. Hay la posibilidad de que alguien
empiece con el juego de la mente, lo abandone por un
tiempo y regrese luego. a él. Si éste es el camino, no pien-
sen nunca en el resultado sino en el proceso de reconoci-
miento del material vivo. |

Otro problema que puede titularse “ético™: si se formula
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ciales, aunque se trate de pecados. Al contrario, si estos
pecados estan profundamente arraigados —quizid no sean
pecados sino tentaciones— debemos abrir el camino a
las asociaciones. El proceso creativo consiste no en revelar-
nos NOsSOtros Mmismos, sino en estructurar Jo que se ha re-
velado. Si nos revelamos con todas esas tentaciones, las
crascendemos y las dominamos a través de la conciencia.

Este es verdaderamente el meollo del problema érico:
no esconder lo basico, aunque el material sea moral o in-
moral; nuestra primera obligacién en el arte es expresar-
nos a través de nuestros motivos mds personales.

Otra de las cosas importantes de la érica creativa es co-
rrer riesgos. Para crear es necesario correr en cada ocasidon
el riesgo del fracaso. Lo que en otros términos quiere decir
que nunca hay que repetir el mismo camino trillado y fa-
miliar. Cuando se inicia un camino se penetra en lo des-
conocido, es un proceso de busqueda, de estudio y de con-
frontaciéon que evoca una “radiacidon” especial, resultado
de la contradiccién. Esta contradiccion exige el dominio de
lo desconocido —que en udltima instancia sélo viene a ser
una falta de autoconocimiento— y el descubrimiento de
las técnicas que permiten formarlo, estructurarlo y reco-
nocerlo. El proceso que permite llegar al autoccnocimiento
le imprime fuerza al propio trabajo.

La segunda vez que nos enfrentamos al mismo mate-
rial, urilizamos los viejos caminos, ya no romamos COmo
puntos de referencia, dentro de nosotros, a lo desconocido;
sélo quedan los trucos, los estereotipos que pueden ser fi-
loséficos, morales o técnicos. Como ven, no se trata de una
cuestion ética. No hablo de los “grandes valores” porque
la autoinvestigacion es simplemente un derecho de nues-
tra profesidon y también nuestro primer deber. Se le puede
llamar érico, pero personalmente prefiero tratarlo como
parte de una técnica porque de esta manera no Caemos ni
en lo sensiblero ni en lo hipdcrita.

La tercera cosa que podemos considerar "érica” es el
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lo que estoy a punto de formular, se puede pensar que es
muy ético, pero en el fondo es un problema puramente ob-
jetivo y técnico. El principio es que el actor, para satis-
facerse, no debe trabajar para si mismo. Mediante la re-
lacién con los demais, en nivel profundo —al estudiar los
elementos de contacto—, el actor descubrird lo que hay en
él. Se debe entregar toralmente.

Pero existe un problema: el actor tiene dos posibilida-
des: 1] Si actda para el piblico —lo que es completa-
mente natural si tomamos en cuenta la funcién del teatro—
cae en una especie de flirteo que significa que sélo acria
para si, por la satisfaccién de ser amado, aceptado, afir-
mado, y el resultado es el narcisismo, o 2] trabaja para s{
directamente, Quiero decir que observa sus emociones, bus-
ca la riqueza de sus estados psiquicos y éste es el camino
mas seguro para llegar a la hipocresia y la histeria. ;Por
qué la hipocresia? Porque todos los estados fisicos que se
observan no se viven, puesto que una emocién observada
ya no es una emocién. Y existe stempre la presidn que
pugna por liberar Jas grandes emociones que tenemos den-
tro; pero las emociones no dependen de nuestra voluntad.
Empezamos a imitar emociones dentro de nosotros mis-
mos y eso es hipocresia; luego, el actor busca algo con-
creto dentro de si y lo mas facil es que la histeria sobre-
venga. El actor se esconde detris de reacciones histéricas,
formula improvisaciones mediante gestos salvajes y gritos.
Esto también es narcisismo. Pero si no debe actuar ni
para el publico ni para si mismo ¢qué es lo que queda?

La respuesta es complicada. Se empieza por encontrar
esas escenas que le dan al actor oportunidad para buscar
una relacidon con los demias. Penetra primero en los ele-
mentos de contacto en el cuerpo. Busca concretamente aque-
llos recuerdos y ascciaciones que han condicionado de ma-
nera decisiva la forma de conracro. En este sentido es como
el amor, el amor auténtico, profundo. Pero no existe una
respuesta para la pregunra: jamar a quién? No a Dios
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que ya no funciona en nuestra generacidn, tampoco a la
naturaleza o al pante{smo. Existen misterios nebulosos. El
hombre siempre necesita a otro ser humano para que
pueda realizarse completamente y entenderlo, pero esto es
como amar el Absoluto o el Ideal, amar a alguien que
nos entiende pero que nunca verermos.

Alguien a quien se busca. No existe una respuesta unica
y simple, pero algo resulta claro: el actor debe ofrendarse
y Do actuar ni para él ni para el espectador. Su busqueda
debe orientarse de su interior 4/ exterior, pero no para el
exterior.

Cuando el actor empieza a trabajar mediante el contacto,
cuando empieza a relacionarse con alguien —no con su
camarada de escenario sino con su camarada biografico—
cuando empieza a penetrar en el estudio de sus impulsos
corporeos, en la relactdén de este contacto, en este proceso
de intercambio, se produce invariablemente un renacimien-
to en €l. Luego, utiliza a los demas actores como panta-
llas para su compafiero vital, empieza a proyectar cosas
en los personajes y en la obra y éste es su segundo rena-
cimiento.

Finalmente, el actor descubre lo que yo llamo el "com-
pafiero seguro”, este ser especial, frente al cual lo hace to-
do, frente al cual actida con los demas personajes y ante
quien revela sus mdas personales problemas y experiencias.
Este ser humano, este “compafiero seguro” no puede defi-
nirse. Pero en el morento en que el actor descubre a su
“companero seguro”, se produce el tercer y mas potente
repacimiento y por tanto un cambio visible en la conducta
del actor. Durante este tercer renacimiento el actor en-
cuentra soluciones a los problemas mas dificiles: cémo
crear cuando se estd controlado por los demas, cdmo crear
con la seguridad de la creacién, cdmo encontrar una segu-
ridad inevitable si queremos expresarnos a pesar del hecho
de ane el teatro es una creacién colectiva en la que somos
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controlados por mucha gente y trabajamos con horarins im-
puestos. |
No se necesita definirle al actor este “compaiiero segu-
ro”, basta con decir “debes ofrecerte totalmente” y mu-
chos actores entienden. Cada actor tiene su propia oportu-
nidad de lograr este descubrimiento y cada uno tiene dis-
tintas posibilidades. Este tercer 1enacimiento no se efectua
ni para el actor ni para el espectador y es lo mas paradé-
jico hasta ahora. Le otorga al actor la mayor gama de
posibilidades, se podri pensar de nuevo que es un pro-
blema ético, pero en verdad insisto en que es un problema
técnico, a pesar del hecho de que es también misterioso.

SCHECHNER: Dos preguntas relacionadas entre si:
Mzuchas veces usted les dijo a los estudiantes que
durante los ejercicios plasticos (que describiré después)
tenian que superarse a 5i mismos,

tenian que "tener valor”, “ir mads alld”,

Y también solia usted decir que uno debe resignarse

“a no hacer algo”. Mi pregunia primera es ésta:

cqué relacion existe entre superarse y resignarse?
Segunda pregunta, y las hago juntas porque creo

que estan relacionadas, aunque no sé cémo:

cuando se aciuaban escenas de Shakespeare nsted decia:
“No actien el texto, usted no es Julieta,

usted no escribic el texto”. ;Qué queria decir con es0?

Sin duda, sus preguntas estin relacionadas entre si, sus
impulsos son muy precisos. Pero es muy dificil de explicar.
Sé cual es la relacién pero me es dificil expresarla en tér-
minos légicos. Lo acepto. En ciertos niveles, la 1égica tra-
dicional no funciona, Hubo una época de mi carrera en
que trataba de encontrarle explicacién logica a todas las
cosas. Hasta compuse férmulas abstractas para que pudie-
ran abarcar dos procesos divergentes. Pero estas férmulas
abstractas no eran reales; logré crear frases hermosas que
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daban la impresién de que todo era logico, pero era un
fraude y decidi no volver a hacerlo jamds. Cuando no sé
cdmo contestar a algo, trato de no poner férmulas. Pero
a menudo es sélo un problema de sistemas légicos diferen-
tes. En la vida diaria existe a la vez la 1égica formal y
la paradéjica. El sistema légico paraddjico es extrano en
nuestra civilizacidn pero muy comin en el pensamiento
oriental y medieval. Me serd dificil explicar esta relacion
que se intuye en sus preguntas, pero creo poder explicar
las consecuencias de esa relacién. Cuando digo "ir mas
alld de s{ mismo” estoy pidiendo un esfuerzo insoportable.
No puede uno detenerse a pensar en la fatiga y hacer co-
sas que uno sabe bien que no es capaz de hacer. Esto sig-
nifica que uno se ve obligado a ser valeroso. Y ;addnde
conduce esto? Hay ciertos niveles de fatiga que rompen el
control de la mente, un control que nos bloquea. Cuando
hallamos el valor de hacer cosas imposibles, descubrimos
que nuestro cuerpo ya no nos bloquea. Hacemos lo impo-
sible y la divisién que existe dentro de nosotros entre el
concepto y la habilidad del cuerpo desaparece. Esta actitud,
esta determinacidn, es un entrenamiento que va mas alla
de nuestros limites. INo son los limites de nuestra natura-
leza, sino los de nuestra afliccidn. Estos limites que nos
imponemos son los que bloquean el proceso creativo por-
que la creatividad nunca es cémoda. Si empezamos real-
mente a trabajar con asociaciones durante los ejercicios
pldsticos, transformando los movimientos corporales en
un ciclo de impulsos personales, en ese momento debemos
prolongar nuestra determinacién y no quedarnos en lo
ticil. Lo podemos “actuar” en el mal sentido, calcular un
movimiento, una mirada y los pensamientos. Y eso es la-
bor de apuntador.

cCon qué liberar las posibilidades naturales y enteras?
Actuar es reaccionar, no dirigir el proceso sino referirjo a
las experiencias personales y luego conducirlo. Ll proceso
debe apoderarse de nosotros. En esos momentos se debe
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HOFFMAN: Mientras los estudiantes ejecutaban un trabajo
privado, usted exigia silencio absoluto,

Esto fue dificil de sostener porque va en contra

de nuestra tradicidn que exige que todos seamos
“colaboradores amistasos”, para responder

con “amor’ a los demds comparieros.

¢Puede decirnos algo sobre esto?

Mi especialidad es la falta de tacto. En este pais he obser-
vado cierta amistad externa que es parte de su mascara
cotidiana. La gente es muy “amistosa”, pero le cuesta un
trabajo enorme lograr un contacto verdadero; basicamente
estan siempre solos. Si nos hacemos amigos demasiado
pronto, sin etiquetas ni ceremonias, el contacto natural es
imposible. Si somos sinceros con otra gente, la otra per-
sona nos trata como una parte de su mascara cotidiana.

- Me parece que la gente aqui funciona y actia como ob-
jetos o instrumentos. Por ejemplo, y esto me ha sucedido
frecuentemente, he sido invitado por gente que no es mi
amiga. Después de unos cuantos tragos empiezan a confe-
sarse, histéricamente y me colocan en la posicidon de juez.
Es un papel que me imponen como si yo fuese una silla
en la que se sientan. Soy tanto un juez como un €onsu-
midor que entra en una tienda; en principio la tienda no
estd allf para €|, €l existe para la tienda.

Hay tipos de conducta en cada pais que deben romperse
para poder crear. La creartvidad no significa usar nuestras
mascaras cotidianas, sino Crear situaciones excepcionales en
las que no funcionen. Tomen el actor por ejemplo. Tra-
baja enfrente de los demas, debe confesar sus motivos més
personales, debe expresar cosas que siempre esconde. Lo
tiene que hacer conscientemente de manera estructurada,
porque una confesién desarticulada no es una confesidn.
Los obstaculos mayores los crean el director y sus camara-
das actores. Si oye las reacciones de los demds, cierra las

crivac Se mresnnts <1 o eonfe<idn no o zera ridicnla Pienga
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ser pasivo internamente y activo hacia el exterior. La
féormula de resignarse “a no hacer” es un estimulo. Pero
st el acror dice: "Ahora he decidido encontrar mis expe-
riencias y mis mas intimas asociaciones, tengo que en-
contrar mi compafiero seguro”, entonces se volvera muy
activo, pero como alguien que confiesa haber escrito algo
con frases muy bonitas. Confiesa pero no sirve. Pero si se
resigna a "'no hacer” esa cosa dificil y se refiere a cosas
que son verdaderamente” personales y las externa, descu-
brird una verdad muy dificil. Esta pasividad interna da al
actor la oportunidad de entregarse. Si se empieza dema-
siado temprano a dirigir el trabajo, el proceso se bloquea.

SCHECHNER: Por eso les dijo que "mo actuaran el texto”.
No era aun riempo.

Si, si el actor quiere actuar el texto, hace lo mas sencillo.
E] texto ya ha sido escrito, lo dice con sentimiento y se
libera de la obligacidn de hacer algo personal. Pero si, co-
mo hicimos durante los Gltimos dias del curso, trabaja con
una partitura silenciosa —recitando el texto para sus aden-
tros—-, desenmascara esta carencia de accidén y reaccidn
personales. Entonces el actor se ve obligado a referirse a
si mismo dentro de su propio contexto y a encontrar su
propia linea de impulsos. Se puede o no decir el texto o
“recitar]lo” como si fuese una cita, El actor cree que estd
citando pero encuentra el proceso del pensamiento que se
revela en la palabra. Existen muchas posibilidades. En la
escena del asesinato de Desdémona que trabajamos en el
curso, su texto se tratd como una obra de amor erdtico.
Esas palabras acabaron por ser propiedad de las actrices,
sin que importara en nada que ellas no las hubieran escrito.
Ll problema es siempre el mismo: detener el fraude para
encontrar Jlos impulsos auténticos. El objetivo final es
crear un encuentro entre el texto y el actor.
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una funcién completamente diferente. Su desarrollo es el
resultado de un trabajo de experimentacién muy grande.
Empezamos haciendo yoga y buscando la concentracidn ab-
soluta. JEs verdad, nos preguntamos, que el yoga puede
darles a los actores una concentracidén absoluta? Nos dimos
cuenta de que a pesar de nuestras esperanzas sucedia lo
contrario. Habia cierta concentracién, pero introvertida.
Este tipo de concentracién destruye la expresividad; es un
suefio interno, un equilibrio inexpresivo, un gran descanso
que termina con todas las acciones. Debid haber sido obvio
desde el principio porque el objetivo del yoga es detener
tres procesos: el pensamiento, la respiracion y la eyacula-
cién. Es decir, que todos los procesos virales se detienen y
uno encuentra Jo completo y la realizacién en la muerte
consciente, enclavada auténomamente en nuestra propia
médula, No la ataco, pero no sirve para los actores.

Pero advertimos también que algunas posiciones yoga
ayudaban mucho para las reacciones de la columna verte-
bral; permite alcanzar la seguridad del propio cuerpo, una
adaptacién natural al espacio. Entonces ;por qué desem-
barazarnos de ellas? Faltaba sélo cambiar su sentido. Em-
pezamos a buscar, a investigar diferentes tipos de conracto
en esos ejercicios. ;Cémo podriamos transformar los ele-
meatos fisicos en elementos de comtacto humano? Actuan-
do con los compaiieros. Un didlogo vivo con el cuerpo, con
el compaiiero que habiamos evocado ea la imaginacién, o
quiza entre las partes del cuerpo en que la mano conver-
sara con el pie sin que pusiéramos ese didlogo ni en pala-
bras ni en el pensamiento. Estas posiciones casi paradoji-
cas van mas alla de los limites del naturalismo.

Empezamos a utilizar también el sistema de Delsarte.
Me interesaba mucho su tesis sobre las reacciones introver-
tidas y extrovertidas en el contacto humano, aunque me
parecia que esa tesis era muy estereotipada, un poco ridicu-
la para el entrenamiento del actor; pero habia algo impor-
tante en ella y empecé a estudiarla. Iniciamos el estudio
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que puede ser objeto de critica a sus espaldas y no puede
revelarse: Todo actor que discute privadamente las asocia-
ciones de otro actor sabe que cuando exprese a su vez sus
motivos personales sera también objeto de las bromas de
los demas. Se debe imponer por tanto entre actores y en
el director la obligacién rigida de ser discreto. No es un
problema ético, sino -una obligacién profesional, como las
que imponemos a los doctores y a los abogados.

El silencio es diferente. El actor se ve siempre tenrado
a caer en el publicotropismo. Esto bloquea sus procesos mas
profundos y ocasiona ese flirteo al que me referi antes.
Si un actor hace algo que podemos considerar gracioso en
el buen sentido, sus colegas rien, entonces insiste para ha-
cerlos reir méas. Y lo que fue una reaccién natural se
vuelve artificial.

También hay un problema de pasividad creadora. Es di-
ficil expresar algo, pero el actor debe empezar por no
hacer nada. Silencio, silencio total: incluyendo sus pensa-
mientos. El silencio interno actia como estimulo. Si hay
absoluto silencio y durante algunos minutos el actor no
hace nada en absoluto, este silencio interno empieza vy
dirige su naturaleza entera hacia sus propias fuentes.

SCHECHNER: Me gustaria entrar abora en un tema
relacionado con ése. Gran parte del trabajo

que usted hace con su compaiita ¥ el que hizo aqui
en el curso tiene que ver con los exercices plastiques.
No quiero traducir este término

porque no equivale exaciamente a lo que en inglés
se entiende por “movimientos corpireos”.

Sus efercicios son psicofisicos, las asociaciones del cuerpo
son también asociaciones de los sentimientos.

cComo desarrollé esos ejercicios y cémo funcionan
en el entrenamzenio y en la mise en scene?

Al mrincipio rodos lns eiercicios de movimientros fuavieron
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del programa de Delsarte para buscar los elementos no es-
tereotipados. Después tuvimos que encontrar nueve . =le-
mentos de nuestro propio peculio para cumplir con los
objetivos de nuestro programa. La personalidad del actor
que trabajaba como profesor se volvid instrumental. Los
ejercicios fisicos fueron desarrollindose en gran medida
por los actores. Yo hacia las preguntas solamente y los ac-
tores investigaban; una pregunta traia como consecuencia
otra; algunos de los ejercicios fueron condicionados por una
actriz que tenia grandes dificultades para llevarlos a cabo.
Por esa misma razén la converti en maestra. Era ambiciosa
y ahora es una gran maestra en esos e€jercicios, pero segui-
mos investigando junros.

Encontramos mas tarde que, si se practican cOmo meros'
ejercicios fisicos, se desarrolla una hipocresia emotiva, her-
mosos gestos con las emociones de una danza de hadas. Los
abandonamos y empezamos a buscar justificacién personal
a todos los deralles. Se actuaba con los colegas con un
sentimiento de sorpresa, de algo inesperado —ijustificacio-
nes reales inesperadas—: cémo luchar, cdmo hacer gestos
groseros, como parodtarse a si mismo, etc. En ese momento
los ejercicios cobraron vida.

Tratamos de agregarles a estos ejercicios una ligazdén en-
tre la estructura de un elemento y las asociaciones que lo
rransforman, segun cada actor. ;Como conservar los ele-
mentos objetivos, y trascenderlos hasta lograr un rtrabajo
puramente subjetivo? Ese es el meollo del entrenamiento.

Hay distintos tipos de ejercicios. El programa escd siem-
pre abierto. Cunando estamos trabajando en una produc-
cion, no utilizamos los ejercicios en una obra. Si lo hicié-
ramos, resulrarfan estereotipos. Pero para algunas obras, pa-
ra algunas escenas, tenemos que hacer probablemente ejer-
cicios especiales. A veces dejamos algunos para el pro-
grama bdasico.

Ha habido periodos hasta de ocho meses en los que no
hemos hecho ejercicios del todo. Nos dimos cuenta de que
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los estabamos haciendo por hacerlos y los abandonamos.
Los actores empezaron a llegar a la perfeccidn, hacian co-
sas imposibles. Era como el tigre que se comia su propia
cola, En ese momento detuvimos los ejercicios por ocho
meses. Cuando los reanudamos eran algo totalmente dife-
rente. El cuerpo desarrollé nuevas resistencias, la gente

era la misma, pero los ejercicios habfan cambiado. Y los
retomamos con mas singularidad.



DECLARACION DE PRINCIPIOS*

JERZY GROTOWSKI

El ritmo de la vida en la civilizacién moderna se caracte-
riza por una serie de tensiones, un sentirniento de destruc-
c16n, el deseo de ocultar los motivos personales y la adop-
cion de una diversidad de papeles y de madscaras para la
vida (para la familia, para el trabajo, ante los amigos o
por la vida comunitaria, etc.). Un deseo de ser “cientifi-
cos”, es decir, actuacion discursiva y cerebral, para seguir
los dictados de la civilizacién. Al mismo tiempo queremos
pagar tributo a nuestros instintos bioldgicos, o en otras
palabras, a Jo que podemos denominar placeres fisioldgicos.
No queremos restricciones en esta esfera. Por tanto entra-
mos en un doble juego de intelecto o instinto, de pensa-
miento y emocién; tratamos de dividirnos artificialmente
en alma y cuerpo. Si tratamos de liberarnos de esta carga
empezamos a gritar, a patalear y nos convulsionamos al
ritmo de la musica. Al buscar la liberacién caemos en el
caos biolégico. Sufrimos sobre todo de una ausencia de
totalidad, nos desperdiciamos, nos malgastamos.

El teatro ofrece una oportunidad para lo que podri::mos
lamar integracidén, mediante la técnica del actor, mediante
su arte que le permite al organismo vivo luchar para en-
contrar objetivos mas altos st descartamos las maéscaras; si

r

Grotowski escribid este texto para el uso interno del Laboratorio
Teatral, y en especial para los actores que pasan por un periodo de
prueba antes de ser admiridos en la compania, a fin de que se familia-
ricen con los principios basicos que inspiran el trabajo.
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se revela la sustancia verdadera se logra una totalidad de
reacciones fisicas y mentales. Esta oportunidad puede tra-
tarse de manera disciplinada, con conciencia plena de las
responsabilidades que implica. En ello podemos encontrar
las posibilidades terapéuticas que el teatro encierra para
la gente de la civilizacion actual. Es cierto que el actor lleva
a cabo ese acto, pero puede hacerlo sélo mediante un en-
cuentro con el espectador —en la intimidad, visiblemente,
sin esconderse tras de un camardgrafo, de un escendgrafo
o de-una cosmetdloga—, en confrontacién directa con él y
hasta “a pesar de él”. La acruacion del actor es una invi-
tacidon para el espectador porque desecha los compromisos,
porque exige la revelacidn, la apertura, la salida de s{ mis-
mo, como un contraste a la cerrazdn viral. Este acto puede
compararse al acto del amor mas genuino, mas arraigado
entre dos seres humanos; ésta es sélo una comparacion,
porque no podemos explicar esa “salida de si{ mismo” sino
a través de la analogia. Este acro, paraddjico y limitrofe,
es un acto total. En nuestro concepto resume los mds pro-
fundos deseos del actor.

i1

¢Por qué nos dedicamos con tanta energia a nuestro arte?
No para ensefiar a los demas, sino para aprender con ellos
lo que nuestra existencia, nuestro Organismo, OUEStra ex-
periencia personal y tinica tiene que ofrecernos; para apren-
der a derribar las barreras que nos rodean y para liberar-
nos de lo que nos ata, para desterrar las mentiras que nos
- construimos diarlamente para nuestro consumo y para el
de los demas; para ‘destruir las limitaciones causadas por
nuestra ignorancia y falta de valor; en suma, para llenar el

vacio dentro de nosotros, para realizarnos. El arte no es ni
un estado animico (en el sentido de ciertos momentos de
inspiracion extraordinaria, imprevisible), tampoco un es
tado humano (en el sentido de una profesién o una fun-
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cién social). El arte es una evolucién, un estado de madu-
rez, una elevacidén que nos permite emerger de la oscuridad
a la luz _

Luchamos por descubrir, para experimentar la verdad
acerca de nosotros mismos; de arrancar las maéscaras detris
de las que nos ocultamos diariamente. Vemos al teatro,
especialmente en su aspecto carnal y palpable, como un lu-
gar de provocacidén, como un desafio que el actor se pro-
pone a si mismo e, indirectamente, a otra gente. E] teatro
s6lo tiene sentido si nos permite trascender nuestra vision
estereotipada, nuestros sentimientos convencionales y cos-
tumbres, nuestros arquetipos de juicio, no sélo por el pla-
cer de hacerlo, sino para tener una experiencia de lo real
y entrar, después de haber descartado las escapatorias coti-
dianas y las mentiras, en un estado de inerme revelacidn
para entregarnos y descubrirnos. Asi, mediante el choque,
mediante el estremecimiento que nos produce abandonar
las mascaras y deformaciones, somos capaces, sin esconder
nada, de encomendarnos a algo que no podemos definir,
pero en donde habitan Eros y Carites.

IIT

El arte no puede encadenarse a las leyes de la moralidad
comtn ni a ningdn catequismo. El actor, en parte por lo
menos, es creador, modelo y creacién en una sola pieza. Nc
debe ser imptddico porque eso lo lleva al exhibicionismo.
Debe ser valeroso, pero no solamente para exhibirse; debe
desplegar una especie de valor pasivo, el valor de los iner-
mes, e] valor que se necesita para revelarse. Nada de lo que
toca las esferas internas, ni la profunda desnudez del ser
debe considerarse como malo, en la medida en que el pro-
ceso de preparaciéon o el trabajo concluido produzcan un
acto de creacién. Si estos actos no se producen facilmente
y si no son sdlo arranques, sino signos de maestria, son
creativos: nos revelan y nos purifican & tiempo gue nos
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trascendentos a nosotros mismos. Es decir, nos perfeccio-
narmos.

Por estas razones cada aspecto del trabajo del actor que
togque asuntos intimos debe estar protegido contra los co-
mentarios incidentales, las indiscreciones, la negligencia, los
chismes ociosos y las bromas. El reino personal, tanto fi-
sico como espiritual, no debe empantanarse en la triviali-
dad, la sordidez de la vida y la falta de tacto hacia si
mismo y los demds; por lo menos en el lugar de trabajo
o en cualquier lugar conectado con él. Este postulado pare-
ce una orden moral abstracta. No lo es. Implica la esencia
misma del arte del actor. Este llamado se advierte en la
carnalidad. El actor no debe #ustrar sino efectuwar un “acto
del alma” utilizando su propio organismo. Asi se enfrenta
a una alternativa extrema: puede vender, deshonrar su ser
“encarnado” real, convirtiéndose en un objeto de prosti-
tucién artistica, o se puede ofrecer, santificando su ser
“encarnado” real.

1v

Sélo puede guiar e inspirar al actor un hombre totalmente
dedicado a su actividad creativa. El productor debe permi-
tirse, al tiempo que guia e inspira al actor, que éste lo guie
y lo inspire a la vez. Es una cuestién de libertad, de cama-
raderfa que no implica la falta de disciplina, sino un res-
peto a la autonomia de los demés. El respeto a la autono-
mia del actor no significa desenfreno, falta de mando, dis-
cusiones interminables y el remplazo de la accién por co-
rrientes interminables de palabras. Al contrario, el respeto
a la autonomia significa mayores exigencias, un esfuerzo
mayor de creatividad y una revelacién mas personal. Si se
entiende esto, el afan por lograr la libertad del actor sdlo
puede emerger de la plenitud del guia y no de su falta de
plenitud. Tal carencia implica imposicion, dictadura, amaes-
rramiento suverficial.
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A%

El acto de creacidén no tiene nada que ver con la como-
didad exrerior o con la cortesia humana convencional, es
decir, condiciones de trabajo en las que todos sean felices.
Exige un méaximo de silencio y un minimo de palabras. En
este tipo de actividad discutimos con proposiciones, accio-
nes y organismos vivos, no con explicaciones. Cuando nos
encontramos por fin en el rastro de algo dificil y casi in-
tangible, no tenemos el derecho de destruirlo por la frivo-
lidad y el descuido. Por eso, aun durante los descansos in-
termedios en el proceso creativo, estamos obligados a ob-
servar ciertas reservas naturales én nuestra conducta y has-
ta en nuestros asuntos privados. Esto se aplica a nuestro
propio trabajo as{ como al de nuestros companeros. No de-
bemos interrumpir ni desorganizar el trabajo porque que-
remos dedicarnos a nuestros propios asuntos; no debemos
espiar, comentar o hacer chistes acerca de ellos en privado.
En cualquier caso, las ideas privadas de diversién no deben
tener lugar en el oficio de actor. En nuestro enfoque de
las tareas creativas, aun si el tema es un juego, debemos
estar en disposicidn, y hasta podriamos decir en estado de
“solemnidad”. Nuestra terminologia de trabajo debe aso-
ciazrse solo con aquello que la sirve.

Un trabajo creativo de esta calidad puede realizarse tini-
cammente en un grupo y, por tanto, dentro de ciertos limites
debemos restringir nuestro egoismo creativo. Un actor no
tiene el derecho de modelar a su comparfiero para darle ma-
yores posibilidades a su propia actuacidén. Tampoco tiene
el derecho de corregir a su camarada, a menos que se lo
autorice el que dirige el trabajo. Los elementos intimes o
definitivos de su trabajo son intocables y no debe hacerse
ningin comentario sobre ellos aun en su ausencia. Los con-
flictos privados, las peleas, los sentimientos, las animad-
versiones no pueden evitarse en ningin grupo humano; es
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nuestro deber, si queremos crear, ponerles un limite para
evitar que deformen o destruyan el proceso de trabajo.

Nuestra obligacién es ser sinceros hasta delante del ene-
migo.

VI

Ya se ha mencionado varias veces, pero nunca acabamos
de subrayarlo bastante, ni de explicarlo hasta el cansancio,
que no debemos explotar en privado nada que tenga co-
nexion con el arte creativo: el lugar de trabajo, los trajes,
la utileria, algin elemento de la partitura de actuacidn, un
tema melddico o lineas del texto. Esta regla es aplicable
hasta el mas minimo detalle y no puede tener excepciones.
No la hicimos simplemente para rendir tributo a una de-
vocién artistica especial. No estamos interesados en la
grandeza ni en las nobles palabras, pero nuestra concien-
cia y nuestra experiencia nos advierten que la no adhesion
estricta a estas leyes ocasiona que la partitura del actor se
despoje de sus motivos psiquicos y de su “brillantez”.

VI

La armonia y ¢l orden en el trabajo de cada actor son con-
diciones esenciales sin las gque un acto creativo no puede
efectuarse. Aqui exigimos la consistencia. La exigimos de
los actores que viven el teatro comscientemente para pro-
barse en algo extremo, para entablar una especie de desa-
fio que exige una respuesta toral de cada uno de nosotros.
Vienen a probarse en algo muy definitivo que va mas alla
del significado del “teatro” y que es mas bien un acto de
vida y un camino de existencia. Esta descripcion puede
parecer vaga. Si tratamos de explicarla tedricamente podre-
mos decir que el teatro y Iz actuacién son para nosotros una
especie de vehiculo que nos permite emerger fuera de nos-
Otros mismos, una manera de realizarnos. Podemos seguir
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con esto durante largo tiempo; sin embargo, cualquiera que
permanece entre nosotros después del periodo de prueba
sabe perfectamente que hablamos de algo que puede com-
prenderse menos con palabras grandiosas que con los de-
talles, exigencias y los rigores del trabajo en todos sus
niveles. El individuo que tuerce estos elementos bésicos,
que no respeta su partitura de acruacién ni la de los de-
mas, destruyendo su estructura mediante imposturas o re-
producciones automaticas, es el que hace tambalear este
indefinible motivo supremo de nuestra actividad en comun.
Y todo tipo de minucias del contexto por las que se pue-
den deducir cosas fundamentales, como por ejemplo el de-
ber de anotar los elementos que van descubriéndose en el
curso del trabajo. No podemos fiarnos de nuestra memoria
A menos que' sintamos que la espontaneidad de nuestro tra-
bajo se ve amenazada, y aun entonces debemos llevar un
registro parcial. Esta es una regla basica, como la puntua-
lidad estricta, la memorizacidon cuidadosa del texto, etc.
Cualquier forma de impostura en el trabajo es totalmente
inaceptable. Suele suceder que un actor pase rapidamente
una escena, la esboce apenas para verificar su organiza-
cidn y los elementos de la accidn de sus compaiieros. Pero
hasta en ese caso debe seguir cuidadosamente las acciones,
midiéndose frente a ellas para aprehender sus motivos. Esta
es la diferencia entre un bosquejo y una impostura.

Un actor debe estar siempre listo para unirse al acro
creativo en el momento exacto determinado por el grupo.
En este sentido su salud, su condicidén fisica y todos sus
problemas privados dejan de concernirle a él solamente.
Un acto creativo de gran calidad puede surgir dnicamente
si se nutre de organismos vivos. Tenemos por tanto que
vigilar diariamente nuestros cuerpos a fin de estar siempre
listos para llevar a efecto la tarea. No debemos dormir
poco para divertirnos y llegar al trabajo cansados o des-
pués de una borrachera. No debemos ser incapaces de con-
centrarnos. Nuestra regla no exige la presencia obligada de
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alguien en el lugar de trabajo, sino su disposicién fisica
para crear.

VIII

La creatividad, especialmente en la actuacidn, significa sin-
ceridad infinita, pero disciplinada, es decir, articulada me-
diante signos. El creador no debe permitir que su material
se le convierta en un obstaculo en este sentido. Y como el
material de que dispone el actor es su propio cuerpo, debe
entrenarlo para que obedezca, para que sea elastico, para
que responda pasivamente a los impulsos psiquicos como
si no existieran en el momento de la creacidn, con lo que
se quiere decir que no ofrezca resistencia. La espontanei-
dad y la disciplina son los aspectos basicos del trabajo del
actor y exigen una clave metddica.

- Antes de que un hombre decida algo debe elaborar un
punto de orientacién y actuar luego de acuerdo con él
de manera coherente. Este punto de orientacién debe que-
darle totalmente claro, como un resultado de sus conviccio-
nes naturales, fundamentadas en sus observaciones y expe-
riencias vitales. Los apoyos bdsicos de este método son en
nuestra compania el punto de orientacién. Nuestro insti-
tuto estd equipado para examinar sus consecuencias. Por
tanto, nadie que venga aqui y permanezca Con NOSOtros
puede pretender que no conoce el programa metddico de
la compafia. Si alguien viene y trabaja con nosotros y
luego pretende mantener su distancia (por lo que se refiere
a la conciencia creativa) muestra una equivocacién res-
pecto a su propia individualidad. El sentido etimolégico de
“individualidad” es “indivisibilidad”, que significa existen-
cia completa en algo: la individualidad es lo opuesto ab.
soluto de la insinceridad. Sostenemos que aquellos que ven-
gan y permanezcan aqui descubrirdn en nuestro método al-
go profundamente relacionado con ellos, preparado a rtra-
vés de sus vidas y experiencias. Si aceptan esto, consciente-
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mente, creemos que cada uno de los participantes se vera
obligado a entrenarse creativamente y a tratar de confor-
mar sus propias expresiones inseparables de si mismo, su
propia reorientacidn abierta a los riesgos y a la bisqueda.
Lo que aqui se llama el "mérodo” es el opuesto absoluto
de cualquier tipo de receta.

IX

El punto principal estriba en que el actor no trate de
adquirir ningan tipo de receta o que construya un ''reci-
piente de triquifiuelas”. Este no es un lugar donde se co-
leccionan todo tipo de medios de expresion. La fuerza de
gravedad de nuestro trabajo impulsa al actor a lograr una
maduracidn interior que se expresa por un deseo de rom-
per barreras, por una basqueda de la “cima”, por una to-
talidad.

El primer deber del actor es comprender el hecho de que
nadie quiere darle nada; al contrario, que se piensa gwi-
tarle mucho, arrebatarle aquello a lo que se encuentra muy
ligado: sus resistencias, sus reservas, su tendencia a ocul-
tarse tras de mascaras, su insinceridad, los obsticulos que
su cuerpo coloca en su camino creativo, sus habitos y hasta
sus “"buenos modales”.

X

Antes de que un actor seca capaz de realizar un acto total
debe cumplir un nimero de requisitos, algunos muy suti-
les, muy intangibles y casi imposibles de definir por me-
dio de la palabra. Son inteligibles inicamente a través de
la aplicacidon practica. Es facil, sin embargo, definir las
condiciones bajo las que un acto total no puede alcanzarse
y determinar qué condiciones del actor lo han hecho im-
posible,

Tste acto no puede darse si el actor tiene mayor interés
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en su encanto, en su éxito personal, en el aplauso y en el
salario, que en la creacién entendida en su mas alta forma.
No puede existir si el actor lo condiciona al tamafo de
su papel, a su lugar en la representacién, al dia o al tipo
de publico. No puede existir tampoco un acto total si el
actor, aunque se encuentre fuera del teatro, malgasta sus
impulsos creativos y, como hemos dicho antes, los entur-
bia, los bloquea, y si especificamente se compromete inci-
dentalmente en actos de naturaleza dudosa o si utiliza con
premeditacién el acto creativo como un medio para im-
pulsar su propia carrera.
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ENTREVISTA A JERZY GROTOWSKI*®

MARGO GLANTZ

Me parece que con su mérodo usted ha logrado llevar
a cabo una de las revoluciones teatrales mas importantes
del siglo XX, justamente porque ha encontrado loy
signos —la Escritura, la Palabra— que necesitaba el
teatro polaco vy, hasta dentro de ciertos limites, el

teatro en gemeral. Uno de esos signos /no serd una
nueva vision del héroe trigico que se concibid
duranie el Rowmanticismo, pero que el teatro romdntico
fue incapaz de teatralizar en su sentido mas

pleno? Afirmo esto porque se nota en su repertorio

una predileccion especial por personajes como Kordian,
Cain, Fausto, Hamlet, el Principe constante, personajes que
fueron creados o recreados por el Romanticismo,

y esos persomnajes, por oira parte, se acomodan a la
perfeccion con el gemio loco de Artand, con quien se le
compara a usted sin cesar. JEsta nueva vision de

lo trdgico no tendria una semejanza con el héroe
raciniano que Lucien Goldmann describe asi:

“un personafe tragico, real porque es comsciente a la

vez de sus exigencias y de sus limites, personaje

dentro del cual cada acto, por pequerio que sea, cuenia,
fuera de toda motivacion o explicacion pricolégica,

7]

con la misma fuerza y con la misma intensidad”, no
seria esta definicidn la que conviene a
su version del Principe constante?

Aparccida en el suplemento cultural de Siempre! "La Cultura en
México”, nim. 349, 23 de octubre de 196G8.
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Es cierto que la mayor parte de las obras que utlizamos
en nuestro repertorio son obras romdanticas, pero hay una
gran diferencia entre el romanticismo francés y el polaco.
Creo que las obras esenciales para mi, como el Kordian de
Slowacki o las obras de Mickievicz, se pueden comparar con
las de Marlowe y no es por azar por lo que hemos mog-
tado el Fawsro de Marlowe, ni lo es tampoco que duran-
te el periodo romanrtico Stowacki haya reescrito El prin-
cipe constante de Calderdn, ni lo es, en fin, gue nosotros
lo hayamos utilizado como punto de partida de nuestro
trabajo dramatico. Desde el momento en que usted plan-
tea el problema de la busqueda de un personaje tragico
mediante la cita de Goldmann, se me ocurre que no se
trata en fin de cuentas de interpretar cierto tipo de perso-
naje, es decir, existe el personaje a quien el destino ha
planteado algo inalcanzable, o alcanzable sélo si se sobre-
pasan ciertos limites normales, o para decirlo mejor, cier-
tos limites humanos. En realidad el problema se plantea de
otro modo, lo esencial es encontrar la situacidén en la que
el personaje debe, para realizar su destino, entregarse en
totalidad, més alla de todos los limites posibles. Esto por
lo que respecta a encontrar una situacién; después, lo que
decide st la obra sera o no una tragedia es cuestudn del
actor. No se trata de que el actor no interprere a su perso-
naje, sino de realizar dentro del espectaculo un acto ana-
logo dentro del ambito de su oficio.

SEs en este sentido en el que wusted afirma que el
teatro estd ligado a la vida solamente por analogia?
¢cNo quiere explicarmelo con mds amplitud?

Mas explicitamente, el actor debe tratar al personaje como
una especie de desafio en el que su respuesta ha de com-
prometer toda su capacidad. Debe llevar a cabo un acto
total dentro del marco de su oficio, es decir, un acto que

ramnramera todon o cer mas alld de acnellos limites cue
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normalmente haya conocido. Como usted ve, no se trata
de recrear un personaje, sino de hacer una cosa aniloga.
En ese momento el espectador se enfrenta a un fendémeno .
en el que no puede definir en principio si el acto que se
realiza frente a él es o no reatro, aunque al mismo tiempo
lo sea porque alli estin los espectadores que observan, y
los actores, personas que son, en muchos sentidos, gente
disciplinada, estructurada. Por lo que se lleva a cabo un
acto organizado, no algo cadtico o casual; pero ese acto
es solemne y creativo y sobrepasa por tanto los limites co-
tidianos. Aunque permanezca dentro de los limites vitales
del actor, toca sus puntos mds altos, las experiencias limi-
trofes de su vida y en este sentido traspone los limites co-
tidianos de su vida normal. Como resultado el actor no
interpreta a su personaje sino que va a levar a cabo un
acto con todo su ser, un acto que es una respuesta general
al desafio planteado por la obra, por el personaje y por
su propia vida y experiencia.

cEs en este sentido en el que sus actores alcanzan
el nivel de "santidad” que exige de ellos?

Es al través de este acto como el actor realiza dentro del
ambito de su oficio, como logra interpretar en cierta me-
dida a su personaje, pero como una analogia. A fin de
cuentas, El principe constante, como personaje, ha ofren-
dado su vida, es asesinado. Ryszard Cieslak da su vida
cuando representa al Principe en el sentido de que ofren-
da su cuerpo, sus motivaciones, su lucidez. No muere, pero
se entrega: es una especie de analogia. Asi, el espectador
estdi delante de algo que es artificial porque es creado,
pero también frente a algo que no es en absoluto artificial
porque es auténtico; no se trata de interpretar un acto de
un personaje, sino de realizar un acto que es anélogo.

Pero me interesa su pregunta sobre el Romanticismo,
volvamos a ella.
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Se trata por una parte de un problema de raices de
nuestra propia imaginacién. Fue en el Romanticismo don-
de se.concentraron mejor todas las calidades de los dife-
rentes aspectos de la cultura nacional, pero de otro lado
se trata, creo, de una confrontacién con el mundo actual
que es en cierta medida anilogo al que confronté ¢l mun-
do romaéntico. Existe el hecho también de una revolucién
industrial (la segunda, ya que durante el Romanticismo se
efectué la primera); hay cierta irrupcion de las ciencias,
de concepciones intelectuales, cientificas, cerebrales, y, por
otra parte, las tentaciones que a menudo queremos ani-
quilar dentro de nosotros mismos contra las investigacio-
nes que buscan la parte mas escondida de nuestra narura-
leza, dentro de lo irracional. Es imposible aniquilar todas
estas fuerzas, es necesario confrontarlas, y confrontacién
significa también reconocimiento, disciplina, estructura y
es a través de la estructuracidn como podemos reconocer;
lo irracional deja de serlo porque se racionaliza, no en el
sentido freudiano de la palabra, sino en el de la lucidez.
Se replantea el problema de la necesidad de confronracion
con todas las potencialidades de nuestra naruraleza, para
poder penetrar en ese territorio que se halla mas atras del
pensamiento, mejor dicho, mas atras del ser. Instinto con-
tra lucidez, cuerpo frente a alma.

También escojo el Romanticismo por motivos persona-
les. El repertorio roméntico ha estado siempre vivo para
mi, porque estaba bien arraigado en la tradicién de mi
propia familia, pero esto no quiere decir que sea un caso
individual, es el caso de muchisimos polacos. Ademais, no
es en el tipo de repertorio donde se encuentra lo esencial,
sino que cada quien debe buscar aquello que lo domine,
aquello que lo posea; cada director, cada actor dentro de las
posibilidades de la colaboracién, debe buscar los temas, los
repertorios, los trampolines que pueden. estimulatlo verda-
deramente. Podemos afirmar que no se escoge el repertorio
sino que estamos condenados a él. Hay que comprenderlo
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que nos obligan y nos hacen estremecer para poder dar
una respuesta. -

¢Proviene usted de un medio intelectual?
cCdomo era su familia?

Desde el punto de vista de los origenes desde hace tres
generaciones el medio de mi familia ha sido intelectual y
de universitarios.

Pero, ¢se refiere a la tradicién romantica?

Es mmportante saber de dénde proviene el arraigo y
como surgen las tradiciones y las tematicas.

No creo que se trate especificamente de un problema de
medio. social. No sélo mi familia era asi, lo anterior suce-
dia con diferentes medios sociales en Polonia. Durante el
tiempo de la represion, especialmente en el siglo pasado o
durante la guerra con los nazis, la literatura romdntica
funcioné en Polonia como sedimento de vida nacional: en
las casas de las aldeas y en las de las ciudades, dentro de las
familias cultivadas y dentro de las que no lo eran. Podria-
mos asegurar que una especie de religién nacional vivia en
estos textos, funcionaba a través de ellos, como una actitud
para conservar los valores. Cuando yo era muy joven me
sabfa de memoria El principe constante en la versién de
Slowacki, porque' formaba parte de esa tradicién; entonces
tendrfa yo unos diez u once afios y era mi pieza prefe-
rida. ¥ no era excepcional, es decir, no era un hecho con
dicionado por el medio intelectual. Creo que en su pais
existen ciertas tradiciones, hasta precolombinas, que ac-
tdan en el mismo sentido. Es definitivo; las grandes mez-
clas de culturas y tradiciones han sido muy fecundas. No
es por casualidad por lo que en las partes del mundo don-

de se han confrontado tradiciones muy diferentes la cul-
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y eliminar aquello a lo que no estemos condenados, y
cuando el tema o la obra nos posea debemos empezar a
andar. Para otro pais, para otro director, para otros acto-
res debe buscarse otro tipo de repertorio; pero lo esen-
cial es poder al mismo tiempo confrontar, a través del
repertorio, lo que es individual y lo que es colectivo. Lo
que es individual, es decir, personal, nuesitra propia con-
ciencia, toda nuestra experiencia. Es asi como no estamos
obligados a ilustrar o servir un texto, sino que estamos
obligados a ofrecerle nuestra propia respuesta, es decir, uti-
lizar todas nuestras experiencias, crear a nombre propio y
confrontarnos con el texto, pero confrontarse con el texto
significa algo especial si se trata de un texto clasico, por-
que hay que enfrentarse a la vez a las experiencias de otras
generaciones —con todo lo que tiene de fundamental y
de esencial esa experiencia—, lo que viene a ser en 1ltima
instancia la confrontacién con nuestras raices propias. Se
trata de estar arraigado al tiempo que se es personal. Esta
confrontacidn plantea a menudo una contienda: una fas-
cinacién y un desarraigo y la necesidad de trascenderlos.
Las piezas clasicas deben representarse con conciencia de
la tradicidén porque, si las tradiciones estan dentro de uno,
actian.

Por ello hay que utilizar siempre el texto que estd vivo
para nosotros, puesto que nos plantea un desafio; si se
toma un texco de este tipo podremos estar seguros de que
explica las experiencias de los otros, de nuestros contem-
porianeos y de las generaciones pasadas, pero esramos obli-
gados a la vez a ofrecer una respuesta personal, es decir,
crear la obra que, asociada a la obra literaria (si existe
ésta, porque también puede escribirse durante el trabajo
de creacidn teatral), permita, gracias a diversos encuen-
tros, el surgimiento de lo infantil que llevamos dentro. La
obra teatral no significa ilustrar ni estar de acuerdo con
el texto, ni tampoco en desacuerdo, sino utilizar las cosas
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el ambito de la cultura forman especies de pantallas sobre
las que podemos proyectar nuestras contradicciones huma-
nas, y a fin de cuentas es sdlo mediante la exteriorizacién
de nuestras contradicciones como se puede lograr la ple-
nitud. No es posible separarse de las contradicciones como
a ménudo queremos, es decir, detener o aniquilar una parte
de nuestra naturaleza; sélo a wavés de una conjuncién se
puede llegar a la plenitud. Mi pais ha estado colocado
(como el suyo) durante siglos en el camino de encuentro
de oriente y occidente; Polonia es al mismo tiempo Europa
oriental totalmente y también totalmente Europa occiden-
tal. Esta contradiccién ha sido visible desde la Edad
Media.

En esta época en que se busca el camino definitivo del
ser por el camino de las drogas, o por el misticismo,
rusted encuentra una via espectal que se abre

para el teatro, la de la conjuncion del consciente y lo
mconiciente, la de la conjuncion entre

o crucl y lo tierno, y sobre todo la de la disciplina
altada a la espontaneidad. He visto que en su

libro menciona constantemente al psicoandlisis. ;En
gué medida influye éste sobre sy obra?

No creo que el psicoanalisis sea para nosotros un punto
de partida, porque por un lado existen rnuchas escuelas de
psicoanalisis cuyas conclusiones son diferentes y, por otro,
debo decirle que personalmente para mi trabajo ha sido
muy interesante analizar los resultados y los efectos ya
descubiertos dentro del ambito del oficio, desde el punto
de vista del psicoanalisis, para poder encontrar la objetivi-
dad de nuestros descubrimientos, pero el psicoanalisis no
me ha llevado jamas a descubrir las cosas que me impor-
tan en este ambiro. No quiero decir que sea estéril, pero
a fin de cuentas todas las escuelas psicoanaliticas buscan
una especie de equilibrio ideal dentro del que ya no exis-
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tan los complejos. La visién del psicoanalisis es la vision
del mundo armonioso y liberado de contradiccidn, no la
vision dramatica de la vida. Es upa visién cercana a esas
novelas pastoriles, ese estilo o convencién de vida por
donde deambulaban los pastores felices. Si, se trata siempre
de buscar la causa de los problemas, de las inquietudes, de
las tentaciones, del desacuerdo consigo mismo, de la ani-
quilacién de la tensién interior. En las escuelas de psico-
analisis se busca una nueva orientacién de la vida que per-
- mita trascender la neurosis. Pero ;qué ventaja hay en hacer
de Dostoievski un personaje armonioso en el sentido pas-
toril del término, o qué ventaja de hacerlo con Van Gogh?
El problema debe plantearse de la manera siguiente: no se
trata de encontrar cierta serenidad primordial, como la se-
renidad que tiene un embrién en el vientre de su madre,
sino de encontrar el camino donde nuestras contradicciones
interiores puedan exteriorizarse y a través de ello trascen-
derse, para que podamos utilizarlas como un motor de
creacién. Pueden permanecer en nosotros los polos extre-
mos que luchan dentro, pero también podemos alcanzar
una especie de. cima en el momento mismo en que em-
pieza a actuar esa contradiccidn, es decir, en el momento
en que hacemos una especie de sacrificio. As{ se llega a
una nueva visidn, de menor serenidad pero de mayor al-
tura. S1 se sigue una ruta creadora de ese tipo es posible
caer también en una histeria, en una analogia artistica de
las drogas. Esa actitud histérica de la creacién es estéril y
enfermiza. S6lo podemos llegar a un acto de creacidén si
sabemos qué significa el orden, la disciplina de la obra,
la lucidez. Es posible aceptar la locura, pero si ésta es li-
cida, no desencadenada, porque si no estd controlada se
vuelve enfermiza. Con lucidez es posible, hasta dentro de
la locura, confrontarnos con nuestras contradicciones para
dominar el oficio y llegar al equilibrio dificil de la espon-
taneidad y la disciplina. Si no hay control, si nc hay lu-
cidez, se caerd en una histeria que lo falseard todo. Sin
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embargo, ha sido muy interesante para mi vida artistica
confrontar ciertos descubrimientos que, a través de la
practica, me permitian llegar no a una teoria, sino a una
pragmartica del oficio, con ciertas tesis de diferentes es-
cuelas psicoanaliticas. Es fecundo encontrar que las cosas
realizadas por nuestro trabajo son objetivas; esto es siempre
necesario, no es posible penetrar en un dmbito con dema-
siada subjetividad, hay que tener la oportunidad de validar
lo que es objetivo. La confronracién con la escuela de Jung
me ha dado conciencia de que muchas cosas paraddjicas
que habiamos descubierto en nuestro oficio son objetivas;
pero a pesar de su gran sabiduria, sus tesis nunca nos han
dado la oportunidad de descubrir nuevos elementos de
trabajo. '

Si, pero yo encuentro que en su teoria sobre los actores y
hasta en la prictica con ellos se logra en cierto modo
lo gue hace un analista con su paciente. Se trata’ de

hacer desaparecer los obsticulos que impiden la
expresién, no se trata de llegar a la armonia total, sino
de permitir que se libere aquello que impide

la creacion, se busca la armonia necesaria para poder
crear en el ambito en el que uno

se encuentra. Liberar los problemas para

enfrentarlos y poder acinar, ;no es eso

lo que usted logra con sus actores?

Si, en cierta medida es muy justo lo que usted dice, pero
insisto que sélo en clerta medida, porque si un director
quiere cumplir el papel de analista frente al actor crea una
situacién enfermiza entre los dos. El director puede ser
fecundo si no pretende serlo, ésta es una de las paradojas
del oficio, si el .director quiere renunciar a su propia crea-
cién y ayudar a la de los otros, es decir, permitir a quie-
nes trabajan con él que sean fecundos y €l sélo ayudarlos
en la sublimacidén de sus propias dificulrades, si solo quiere
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mostrarles el desafio que se requiere para llevar a cabo un
acto de creacion, en ese momento el director sera fecun-
do. Si quiere serlo verdaderamente, nunca podra serlo; si
el director empieza a juzgar, a tratar, a observar como una
especie de pacientes, o de caso, a los actores, creard una
relacion desigual y desde ese momento pretenderd crear,
por lo que paraddjicamente se volverd infecundo.

Es una especie de péndulo que va del direcror al actor.
Es e] desafio del director y su conciencia profesional —si
la tiene—, su Jucidez en el campo de su trabajo lo que
sirve como trampolin al actor, pero lo que éste hace, su
respuesta, no debera explicarse nunca con palabras (sélo
los malos actores se expresan con palabras, mediante ex-
plicaciones tedricas). No, es 2 través del hecho mismo, de
un esbozo de acruacidn, como el actor dard su respuesta
al estimulo que el director le ha planteado. El actor se ha
vuelto, por ello mismo, el analista; el director escucha y
observa, es ahora el paciente. Después recoge el desafio y
puede plantearle una nueva proposicidén al actor, y se trans-
forma en analista. Sélo si existe ese intercambio puede es-
tablecerse una relacidon creadora. Un analista maestro, un
artista del oficio, busca el estimulo que le puede dar la
oportunidad no solamente de ayudar, sino de descubrir
algo, es decir, de crear; ése ha sido el caso de los grandes
analistas, pero no esta incluido en los principios de su ofi-
cio, aunque se hayan formulado; es méas bien una relacién
natural de la naturaleza creativa. La situacién entre el di-
rector y el actor es la de la creacidn comun; la subjetividad
comiin es el principio de la igualdad de este intercambio
que se establece, en la que el actor es al mismo tiempo el
analista y el paciente y el director es a la vez y, también,
el paciente y el analista. No quiero decir que se pueda
crear como en una especie de voracién parlamentaria, no
me gusta siquiera Ja nocidn de teatro de grupo, prefiero
mil veces formular la de teatro de equipo, donde cada
quien conoce bien sus deberes; los deberes no son los
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mismos y cada quien cumple con el que le corresponde.
El equipo esta formado por gente que sabe cual es su
campo y cada cual trabajara donde sea competente dentro
del campo del orden comun. El trabajo de grupo es mas
bien una especie de Improvisacién comin, es siempre un
compromiso y solo es posible la igualdad si existe la igual-
dad de incompetencias. A través de ellas se puede encon-
trar el camino y si hay andlisis, éste sera reciproco. El uni-
co objetivo no sera curarnos, sino sacar al tigre que hay
en nuestro motor, como reza uno de esos anuncios comer-
ciales de moda. Sacar el tigre significa encontrar lo que
existe de contradictorio dentro de nosotros.

O significa lo que el tigre de Borges que

tanto le entusiasma. . .

Si, el tigre de Borges y también el de una historia orien-
tal, ese tigre que simboliza las fuerzas dramaticas y con-
tradictorias de la naturaleza. Para concluir: hay que sacar
al tigre que hay en nuestro motor y no curarlo, sino en-
contrar una plenitud que hay que sublimar siempre, Es
un proceso sin final: no es como una visita al dentista cada
vez que sale una nueva caries y tenemos que volverla a
curar, se trata de un dominio vital muy diferente.



