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INTRODUCCION

Mi tema de investigacion es el teatro, pareceria un poco descabellado e inusual tocar el tema desde
la sociologia, sin embargo, nadie puede negar que el teatro es un fendmeno social que forma parte
de la cultura y de las manifestaciones sociales. Desafortunadamente, el teatro en particular, y las
artes en general, no han sido tomadas muy en cuenta por disciplinas sociales como la sociologia, y
he ahi el reto y objetivo de mi investigacion, vislumbrar cual es la relacion entre teatro y sociedad y,
por lo tanto, dilucidar qué implicaciones o cémo influye la sociedad en el teatro y el teatro sobre la

sociedad. Asi que entremos al tema del teatro.

El teatro nace de los rituales y fiestas agrarias que promueven la renovacion de la vida tras la
muerte invernal, para explicar el origen del teatro podemos recurrir al concepto de preteatro que

nos explica Francisco Rodriguez Adrados:

Hablo de preteatro cuando se trata de una representaciébn mimética, normalmente
acompafiada de danza y de musica, en la que intervienen personajes fijos de tipo mitico o
historico. La representacién se refiere a un momento de su ““biografia’: conflicto, lucha,
boda, victoria, expulsion o muerte, fundamentalmente, a veces se combinan varios de estos
motivos.

Para hablar de preteatro no hace falta que intervenga la palabra, pero es lo més frecuente.
Lo antiguo es que el “texto” lo dé la tradicién oral, pero puede haber, més tarde, un texto
escrito. Lo importante es que se trata de una representacion que es siempre la misma y
siempre en la misma festividad. Aunque, naturalmente, varia el detalle, pues hay siempre

improvisacion dentro del modelo tradicional.!

Asi que, el origen del teatro es esencialmente ritual y mitico, es una representacion mimética,
imitaciéon de un momento de la historia 0 biografia de un personaje mitico o histérico que se
representa siempre en la misma fecha y casi sin variacion en su forma; el teatro toma las narraciones

del mito y las representa ayudandose de los elementos del rito, la danza y la mdsica; el teatro

! Adrados Rodriguez, F. Del teatro griego al teatro de hoy, p. 62.




transforma la narracion mitica en accion, en representacion; como sucede, por ejemplo, en la
tragedia griega que retoma historias miticas, asi como danzas y cantos rituales (ditirambos) para

acompafiar la representacion.

A partir de lo anterior podemos decir que el teatro surge a partir del ritual y del mito, los mitos
narran como el mundo, el cosmos, llegd a ser; es una narracién primigenia que relata la forma como
los dioses crearon la tierra, el cielo, las aguas, los animales, los seres humanos y todas las formas
animadas e inanimadas que hay en el universo, asi como las peripecias que los dioses tuvieron que
pasar para lograrlo; las acciones de los dioses son modelos ejemplares de comportamiento que se
conservan y transmiten en el mito. Los ritos son un festejo, una celebracion, una ceremonia, en la
cual el mito cosmogodnico es narrado cada vez que el ciclo de la naturaleza se cumple para poder re-
crear el cosmos completo convocando a los dioses y repitiendo las acciones de los mismos; asi el
ser humano se hace contemporaneo de los dioses, los ritos se realizan en un tiempo especifico,
especial, sagrado, el tiempo originario de la creacién se hace presente.? Por lo que existe una

estrecha conexion entre mito y rito, ambos se resguardan el uno en el otro.

Es en el marco de la fiesta, del tiempo sagrado, en donde representacion, mito y rito conviven y se
mezclan para configurar el teatro. El tiempo de la fiesta, en las sociedades tradicionales, es un
tiempo diferente, en el que todo cambia, es un momento en el que se interrumpe el curso natural de
la vida cotidiana para dar paso al tiempo sagrado, momento en que desaparecen las constricciones
sociales, momento de libertad, del dolor y de la risa, es un momento donde no hay limites que
separen al hombre de los dioses 0 los muertos, se recrea el mundo del caos original en el que todo es
posible; por un momento la vida se detiene para propiciar, a través de la reafirmacién del pasado

mitico, el salto hacia el futuro.

A través de la repeticion de la cosmogonia por medio de la narracion del mito y la realizacién del
rito el cosmos es re-creado, pero sus consecuencias e implicaciones también se dejan sentir a nivel
individual, la vida de los seres humanos como individuos se consume como muerte y renacimiento,
se suscita “un cambio radical de régimen ontoldgico y de estatuto social™. El paso de la nifiez a la

vida de adulto, el matrimonio, el nacimiento o la muerte, estos momentos marcan ciclos en los que

2 Eliade, Mircea. Lo sagrado y lo profano, Paidés, Espafia, 1999.
® Ibid.



se recurre una vez mas al rito y al mito para realizar el transito que permita al ser humano aceptar el
cambio hacia otro estado del ser. Los mitos también narran modelos ejemplares, los mitos y ritos se

cuentan o realizan con el fin de curar una enfermedad, o se reactualizan en momentos de crisis.

Asi pues, es de toda esta practica y concepcion del mundo de donde el teatro se nutre y crece hasta
transformarse totalmente en lo que es propiamente el teatro, podemos decir que el origen del teatro
es sagrado; sin embargo, tomando la propuesta de Grotowski*, el teatro se diferencia del ritual en
tanto que estd hecho para ser visto, en el rito todos tienen la posibilidad de participar en su
realizacion, todos comparten los objetivos religiosos del ritual, y puede o no haber espectadores
presentes, mientras que en el teatro s6lo los “expertos”, actores, pueden participar, y el resto solo
observa, el teatro estd hecho expresamente para ser visto, mientras que el rito responde a otros
fines®,

Después de hacer este ligerisimo acercamiento a los origenes del teatro en general, ahora pasemos
al origen del teatro en la antigua Grecia, cultura que nos ha influenciado fuertemente. El teatro
griego, junto con todo el teatro en Europa, surge de los ritos agricolas, retoma de la tradicion oral
mitos sobre héroes que representa en la escena dandoles cuerpo, conserva la estructura formal de los
coros rituales, el teatro se representa dentro de las fiestas en honor de Dionisio, durante la
primavera, y una estatua del dios permanece como testigo de la representacion y como invitado de

honor al cual se consagra el lugar, el teatro.

Con la transformacion apolinea del ritual dionisiaco, la tragedia griega representa la
transmutacion de la experiencia mitico-sagrada en espectaculo para los ciudadanos de la
“polis™. Se convierte en el reducto de la memoria arcaica de la comunidad frente al poder
creciente de la nueva legalidad estatal del poder. La vida del teatro encarna la crisis de la
surgente individualidad, el drama de su incierto destino en su primer movimiento de la

irreversible lejania de los dioses. °

4 Jerzy Grotowski (1933-1999). Director de teatro polaco que transforma la manera de hacer teatro a través de su propuesta conocida
como “Teatro pobre”, donde todo el trabajo sobre la escena recae en el actor y su relacion con el espectador. Dado que es el tema central
de la presente investigacion abordaremos mas adelante y con detenimiento la propuesta teatral de Grotowski.

® Ver: Grotowski, J. “De la compafifa teatral al arte como vehiculo” en Mascara. Cuaderno iberoamericano de reflexion sobre
escenologia, Afio 3, Nim. 11-12, Octubre 1992/Enero 1993, México, pp. 4-17.

® Lavaniegos, M. Configuraciones tragicas, p. 59.




El teatro griego es la cristalizacién, en acciones, de las palabras sagradas, los mitos; recupera de la
tradicién oral las narraciones miticas para representarlas en un escenario, por un momento los
dioses, los héroes y los espectadores son contemporaneos, el tiempo mitico de los héroes vuelve a
hacerse presente, sus acciones se repiten; sélo que esta vez bajo los ojos criticos de unos
espectadores que tienden a cuestionar la memoria mitica, y por intermedio de un autor individual, el
cual pondera ciertos elementos sobre otros dandole a la obra un matiz personal, es decir, el teatro
griego reactualiza el mito, lo problematiza al mismo tiempo que cuestiona la realidad. Asi el teatro
griego se convierte en depositario de la tradicion mitica y ritual, es el refugio de los dioses.
Nietzsche lo explica de la siguiente manera: “Mediante la tragedia el mito adquiere su contenido
mas profundo, su forma mas expresiva; se levanta una vez mas como un héroe herido, y todo el
derroche de fuerza, junto con la sabia tranquilidad del moribundo, brilla en su ojo con una ultima y

poderosa luz.’

El teatro griego toma tres formas especificas: la tragedia, la comedia y, un drama de transicion entre

los dos anteriores, el drama satirico. Son diferentes en tanto que a lo largo de su historia ponderan

diferentes elementos de las narraciones miticas. En el caso de la tragedia se da prioridad a las

historias sobre muerte o derrota, mientras que en la comedia se festeja la vida y se ridiculizan las

aventuras de los héroes, presenta otro aspecto de la vida logrando un equilibrio con la tragedia, por

un lado las lagrimas y por el otro las carcajadas, el misterio de la destruccién y el misterio de la
218,

vida, “el camino hacia abajo y el camino hacia arriba™; y el drama satirico contiene elementos

comunes tanto de la tragedia como de la comedia.

Si bien, especialmente, la tragedia griega resguarda los mitos, no hay que olvidar que se trata de la
construccion literaria de un autor, es decir, de su capacidad para resguardar el caracter comunitario
del mito, que se va perdiendo por las innovaciones y las problematizaciones de los habitantes de la
polis, esto hace que cada vez tenga mayor importancia el matiz psicoldgico de cada personaje por
sobre la narracion mitica. “El carécter no ird ya ampliandose hasta convertirse en el tipo eterno,
sino que, por el contrario, mediante artificiales matizaciones y rasgos accesorios, mediante la

sutilisima precision de todas las lineas, tendra un efecto individual tal que el espectador no

" Nietzsche, F. El nacimiento de la tragedia, p. 123.
8 Camphell, Joseph. El héroe de las mil caras. Psicoanalisis del mito, Fondo de Cultura Econémica, México, 1997.




percibira ya en absoluto el mito, sino la poderosa verdad de la naturaleza y la fuerza de imitacion

del artista.””®

Ademas de este proceso, el surgimiento de la filosofia colabora para que el mito se pierda en la
memoria, ya que sus ideas son opuestas a las que el teatro en su practica representa, el mismo
Nietzsche atribuye a Socrates el fin de la tragedia griega, y junto con él a uno de sus admiradores,

Euripides; méas adelante Platon y Aristdteles haran lo propio.

La tragedia griega vista como arquetipo de la génesis poética contiene el paisaje
probleméatico del nacimiento de la metafisica como discurso filosofico estricto.
Simultaneamente, es la refutacion palpable de su iluminismo civilizatorio logocentrista, la
amarga y elevada negacion de los crimenes del principio racional de dominio de la
naturaleza y la historia ya irreversiblemente desencadenada en los litorales del Mar Egeo,

desde su periodo clasico™

El teatro abre la posibilidad a la imaginacion en tanto que representa lo que en realidad no es, es
decir, un actor cualquiera al colocarse la mascara y el vestuario representa a un héroe mitolégico,
gue a pesar de estar presente, los espectadores saben que es una ilusién, que en realidad es un actor;
ese acto de representar introduce la dimension de lo imaginario en la cultura griega.'* Asi, “la
presencia que encarna el actor en el teatro es siempre el signo o la mascara de una ausencia en la
realidad cotidiana del ptblico.”** Mientras que, por el otro lado, la filosoffa inaugura la nocién de
verdad universal, ante la ficcién del mito que se representa en el teatro se opone la verdad de la
filosofia, elemento clave en la conformacién de la cultura occidental. Por otra parte, a la
representacion teatral se le desdefia como simple engafio, ya que no permite el acceso directo a la

realidad empirica, sino a través de las mascaras que representan al héroe tragico.

Y de ahi hasta nuestros dias el camino, que en lo general, ha seguido el desarrollo de las ideas en
Occidente y que ha configurado las formas de relacién del hombre con su entorno, la forma de

conocimiento que ha sido la triunfadora en la historia de las ideas es la cientifica que en su

® Nietzsche, F. El nacimiento de la tragedia, p. 173.
9 |_avaniegos, M. Configuraciones tragicas, p. 15.

1 Vernant, Jean-Pierre y Vidal-Naquet, Pierre. Mito y tragedia en la Grecia antigua |1, Taurus, Espafia, 1989.
12 T
Ibid., p. 92.




configuracion lleva, algunas veces implicito y otras explicito, el rechazo a los simbolos, mitos y

ritos, de los que el teatro es orgulloso heredero.

La ciencia se establece como Unica forma valida de acceso al conocimiento, el cual esta siempre en
busca de la verdad abstracta, es decir, quiere conocer a su objeto de estudio despojado de misterio,
pero no sélo conocerlo sino ademas reducirlo a verdad empirica, comprobable mediante la
experiencia, la prueba, el experimento; los datos de la comprobacion y por supuesto el objeto de
estudio son materiales, tangibles, observables, pueden ser descritos, conceptualizados o abstraidos
en formulas matematicas; asi pues, el método de estudio mas adecuado es el establecido por las
llamadas “ciencias duras”, como la fisica o las matematicas. Resumiendo, la historia del
conocimiento se ha caracterizado por ponderar el conocimiento empiricamente comprobable, que
puede ser expresado en términos matematicos, obtenido a través de la observacion y del

seguimiento del método cientifico.

De lo cual resulta que todo lo que tiene que ver con la imaginacién, las sensaciones y los
sentimientos es sospechoso, y se le desdefia como fuente de errores y falsedades. Ya que el
conocimiento cientifico tiene como uno de sus principios la objetividad, es decir, presupone que el
objeto y el sujeto estan separados y que cualquier intervencion del sujeto en el objeto falsea los
datos obtenidos y por lo tanto la veracidad del conocimiento; asi que cualquier vinculo afectivo o
fisico con el objeto disminuye la validez del conocimiento. Por lo tanto, la imaginacién, las

sensaciones, las emociones y los simbolos quedan fuera del método cientifico.

Asi que, para el conocimiento cientifico las artes resultan incomodas, ya que los fundamentos en los
gue descansa su creacidn y experiencia son contrarios a los principios de la racionalidad
instrumental. Las artes son creacién emocional y elaboracion de la experiencia sensorial y
emocional de los individuos; no basan sus creaciones en “verdades universales”, su punto de partida
son las preocupaciones individuales, aunque éstas terminen por ser ejemplo de la preocupacion
social y trasciendan su propio tiempo volviendo a hacer preguntas y dar respuestas a otras
generaciones. No se trata de numeros, sino de experiencias emotivas, resultado de un enlace
creativo entre conciencia e inconsciente, que implican la biografia del individuo, la obra de arte y
creador o espectador, sujeto y objeto, se funden en formas de comunicacion que van mas alla de lo

inmediato, sobre la base de la experiencia humana.
10



Podemos decir, en términos muy generales, que la historia de las ideas de Occidente se ha
caracterizado por dividir y separar al ser humano entre sus emociones y su razén, poniendo a la
razén como lo mas importante, escinde al ser humano entre su consciente e inconsciente, entre el
mythos y el logos, haciendo aparecer estas dos facetas del ser humano como opuestas e
irreconciliables, sin embargo, muchos pensadores contemporaneos afirman que mythos y logos no
son irreconciliables ni separables, muy por el contrario estan co-implicados, estdn presentes
simultdneamente en los seres humanos y actian de forma interconectada todo el tiempo, a pesar de
que la historia de las ideas nos ha hecho creer que son diferentes y que el logos es mas importante

que el mythos.

Cotejémoslo con el hombre abstracto guiado sin mitos, la educacion abstracta, la moral
abstracta, el derecho abstracto, el Estado abstracto; téngase presente la divagacion,
huérfana de reglas y no refrenada por ningin mito vernaculo, de la fantasia artistica;
imaginese una cultura carente de un hogar primordial fijo y sagrado, sino condenada a
agotar todas las posibilidades y a nutrirse menesterosamente de todas las culturas: asi es el
presente, resultado de aquel socratismo orientado a la aniquilacion del mito. Y asi el
hombre sin mitos se encuentra, eternamente hambriento, excavando y revolviendo en todos
los pasados en busca de raices, aun cuando tenga que cavar en su busca en las mas

remotas Antigiiedades. **

A pesar de la determinacion del conocimiento cientifico por mantener en la sombra el mythos, a lo
largo de la historia hay innumerables ejemplos de resistencia poética, desde diferentes frentes,
incluso al interior de la ciencia, y las reflexiones que se desarrollaran aqui tienen la intension, con
todas las limitaciones que un primer estudio formal contiene, de sumarse a la corriente critica que
intenta restablecer la unidad del ser humano y por lo tanto de entenderlo en una forma mas

completa.

El arte se ha mantenido en pie de lucha y continta siendo refugio de las narraciones miticas, de los

simbolos, de los ritos, de los cuestionamientos trascendentales de la humanidad, frente a la

3 Nietzsche, F. El nacimiento de la tragedia, p. 216.
11



inevitable “muerte del hombre”, dilata el paso del tiempo mediante la configuracion y experiencia
de los simbolos, mitos, ritos, iconos; y el arte los ha resguardado y transformado en representacion
creativa poesia, musica, danza e imagen. Asi pues, parafraseando a Nietzsche y Lavaniegos, el saber
tragico llega hasta nuestros dias objetivado en el arte en tanto que es imposible detener el devenir en
el horizonte de la muerte, ya que “[...] los artistas y sus obras mutan el paso irresistible del tiempo,
alteran realmente — ciclica, oscilatoria, critica, amorosa, tragicamente — las conexiones aparentes

y habituales entre las cosas, los hombres y sus mundos.””**

El arte propicia un cambio en la condicion existencial de los seres humanos, cimbra las
certidumbres creadas y abre la posibilidad de la ficcion, de la creacion, de la transformacion,
llenando al ser humano de renovadas certidumbres y fuerzas para enfrentarse al irreversible arribo
de la muerte, es por su finitud que el hombre busca formas de ampliar su horizonte de vida, de
hacerse infinito, y es el simbolo y el arte, como su refugio, los que posibilitan un desafio a nuestra

finitud, al paso del tiempo, y tal vez, acercandonos a un instante de comunion con el todo.

La experiencia de la locura, al viaje perceptual desatado por los alucindgenos, la
revelacion mistica, el paroxismo del goce sensual, el éxtasis religioso y la expresién
estética comparten todas ellas un lazo, la posibilidad de la anamnesis, de la catarsis o
purificacién extatica que altera, en un extraordinario momento, en una situacion
insospechada, la unidad organica (psiquica-corporal) de la persona para reintegrarla en

cuerpo y alma en el universo.*

Y de la configuracion de las ideas y del conocimiento se desprende la sociologia cléasica,
disciplinaria; para la mayoria de los soci6logos el tema de la cultura y el arte no es primordial, ya
gue en el programa de las ciencias lo mas importante es la razon y los hechos comprobables, y la
sociologia en su urgencia por ser reconocida como ciencia, no se da cuenta de la complejidad de su
objeto de estudio, y si lo hace mejor ignora los elementos que no encajan en su programa
racionalista. A continuacion realizaré una brevisima revision de algunos pensadores, pilares de la
sociologia, s6lo con la intension de mostrar algunas de las teorias socioldgicas mas importantes y su

postura frente al tema del arte y del teatro; en general, podemos adelantar que la sociologia ha

' Lavaniegos, M. Configuraciones tragicas, p. 67.
= Ibid., p. 70.
12



tenido muy pocos acercamientos con dichos temas. No pretendo hacer una revision profunda de la
historia de la sociologia, ya que no es el tema de mi investigacion; en los parrafos siguientes sélo
pretendo plantear, en lo general, el contexto en el que se encuentra la tematica del arte y el teatro

dentro de la sociologia.

Con Augusto Comte™®, considerado como el pilar fundador de la Sociologia, en su teoria de los tres
estados nos explica que la capacidad imaginaria del hombre expresada en los mitos se reduce a un
estadio “primitivo” dentro del desarrollo progresivo de la razon humana, minimiza la importancia
de los mitos haciéndolos aparecer como una forma pre-racional necesaria pero temporal, para méas
tarde en el desarrollo de la humanidad llegar al “estado positivo” racional o cientifico, en el que por

supuesto el arte no cabe.

Después con Durkheim'” los seres humanos que conforman la sociedad son vistos como constantes
en una serie estadistica que permitiria construir “leyes” sobre el comportamiento humano y la
experiencia religiosa, reproduciendo el método cientifico de la fisica y acomodandolo al objeto de
estudio de la sociologia, pretende descubrir leyes universales a través de frecuencias estadisticas,

simplificando la complejidad de los seres humanos como individuos y en su relacion con los otros.

En términos de Karl Marx®®, la cultura y el arte forman parte de la “superestructura” que esta
determinada por la estructura econémica, y mientras la estructura econémica sea el capitalismo la
superestructura reproducird los mismos principios. A una economia burguesa corresponde una
cultura burguesa, tiende a reducir la relacion entre arte y sociedad a un mero determinismo

econdémico, donde el arte es utopia, aspiracién de un mundo distinto.

%6 Comte, Augusto. La filosofia positiva, Porria, México, 1998. En el cual nos explica que la humanidad debe pasar por tres estados
teoréticos diferentes: el teol6gico o estado ficticio; el metafisico o estado abstracto; y por ultimo, el cientifico o positivo. En el estado
teoldgico los acontecimientos se explican de un modo muy elemental apelando a la voluntad de los dioses o de un dios. En el estado
metafisico los fenémenos se explican invocando categorias filoséficas abstractas. El Gltimo estado de esta evolucion, el cientifico o
positivo, supone el triunfo de la racionalidad positiva, en tanto que los hombres no buscan el origen del Universo sino las “leyes
efectivas” de los fendmenos. Toda su atencidn se centra en establecer una ciencia empirica como fuente del conocimiento sociolégico.
7 Durkheim, Emile. Las reglas del método socioldégico, Fondo de Cultura Econémica, 1986.
18 Marx, Karl. Escritos sobre arte, Futura, Buenos Aires, 1976. Segun se explica en sus tesis, el sistema econémico dominante en cada
época histdrica, por el cual se satisfacen las necesidades vitales de los individuos, determina la estructura social y la superestructura
politica e intelectual de cada periodo. De este modo, la historia de la sociedad es la historia de la lucha entre los explotadores y los
explotados, es decir, entre la clase social gobernante y las clases sociales oprimidas, hasta el momento en el que la clase capitalista seria
derrocada y suprimida por una revolucién mundial de la clase obrera que culminaria con el establecimiento de una sociedad sin clases.
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Para Max Weber™ las acciones de los seres humanos que no estan orientadas racionalmente de
acuerdo con fines merecen menor atencidn; en la sociedad capitalista, los seres humanos pareciera
gue podemos fraccionar nuestra mente y colocar cada pedazo en compartimentos separados para

seleccionarlos y en algunas ocasiones actuar s6lo con la razén y otras s6lo con los sentimientos.

Theodor Adorno y Max Horkheimer® desarrollan en su libro Dialéctica del iluminismo una critica
sobre la cultura, especialmente sobre las ideas de la ilustracion (razén, progreso, historia), nos
muestran cdmo el modelo racional de la modernidad se transforma en aquello en contra de lo cual
se habia levantado, el mito, lo irracional, la ideologia; el pensamiento, la cultura y el lenguaje se
transforman en mercancia o en mero adorno de la misma. Nos hablan del revés que sufren las ideas
de la ilustracién, la razén se vuelve mito y el mito se vuelve ideologia justificadora de los
totalitarismos que se vivieron en la segunda guerra mundial, y que adn perviven, y de como la
cultura moderna es un mero mecanismo mediatico determinado por dicha ideologia, convertida asi
en una industria que amenaza al pensamiento critico. Es decir, Adorno y Horkheimer nos presentan

una vision critica y radical de la cultura y el arte.

Es necesario hacer mencién de algunos investigadores como Erving Goffman® que retoman el
concepto de teatralidad para estudiar el comportamiento de los individuos en la sociedad, en donde
su objeto de estudio son las relaciones sociales que se dan al interior del espacio laboral. Otros
estudiosos han investigado la relacion entre arte y sociedad (a partir de la configuracion de los
pUblicos), como Pierre Bourdieu?, construyendo descripciones de los espectadores que asisten a los
eventos artisticos y anotando algunas conclusiones sobre el gusto y sus razones. Pocas cosas que

tengan que ver mas directamente con toda la complejidad que el arte del teatro implica.

Afortunadamente al principio de la investigacion tuve la suerte de descubrir a un soci6logo que ha
dedicado buena parte de sus esfuerzos al estudio del teatro y el cual es mi punto de partida: Jean
Duvignaud y su texto Sociologia del teatro. Ensayo sobre las sombras colectivas, donde nos

propone hacer una revision de la relacion entre teatro y sociedad desde su cercania con las

*® Weber, Max. “La objetividad del conocimiento en la ciencias y la politica sociales” en Sobre la teorfa de las ciencias sociales, Espafia,
Planeta Agostini, 1994.

2 Adorno, Theodor y Horkheimer, Max. Dialéctica del iluminismo, Sur, Buenos Aires, 1969.

2! Goffman, Erving. La presentacién de la persona en la vida cotidiana, Amorrortu, Argentina, 2001.

22 Bourdieu, Pierre. La distincion: criterios y bases sociales del gusto, Taurus, Madrid, 1998.
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ceremonias rituales. A partir de su comparacién establece cuéles son las diferencias y semejanzas
entre rito y teatro, asi como la relacion entre teatro y sociedad, teniendo como propuesta principal
que el teatro es una forma de auto-representacion de la sociedad, en donde se desdobla y se ve a si
misma, proyecta en el espacio del teatro sus anhelos, y los representa problematizados, ensayando
diferentes salidas a su situacion existencial, es decir, el teatro mas alla de ser sélo un reflejo de la

sociedad, es un mecanismo mediante el cual la sociedad se re-crea a si misma.

También he recurrido a textos sobre teoria teatral escritos por gente de teatro, a falta de mas
material en el campo de la sociologia, como Eugenio Barba y Nicola Savarese con su libro El arte
secreto del actor. Diccionario de antropologia teatral. Este libro presenta los elementos fisicos que
constituyen las diferentes formas de representacion teatral en las diferentes tradiciones y culturas.
Finalmente, también he retomado el libro: El teatro sagrado. El ritual y la vanguardia de
Christopher Innes, que hace un recorrido por los diferentes momentos y creadores del teatro de
vanguardia ofreciéndonos una caracterizacion de lo que esta corriente artistica es, en la cual se situa
el autor del cual trata este estudio, Jerzy Grotowski. Las propuestas de los tres libros anteriores
conforman el marco teodrico del presente estudio, que al ser contrastado con las propuestas de

Grotowski nos permitiran configurar algunas reflexiones.

Grotowski es uno de los creadores teatrales mas importantes del siglo que acabamos de pasar, hace
en Polonia y vive durante su infancia los horrores de la segunda guerra mundial, mas tarde,
experimenta en carne propia la dictadura socialista; bajo la cual, sin embargo, logra tener las
condiciones materiales necesarias para dedicar todo su tiempo, junto con los integrantes de la
compaifiia, a sus investigaciones, todos tenian un salario y un espacio permanente para desarrollar su
trabajo, sin las exigencias y las carreras de otras compafiias que apenas si dedican tiempo a los
ensayos para poder cumplir con las exigencias de cierto nimero de montajes al afio o para obtener

recursos econémicos a través de la taquilla.

Desarroll6 su investigacion con gran rigor y disciplina, algunos dicen que como en un monasterio, y
eso permitio que su estudio llegara muy lejos; preguntdndose por lo verdaderamente teatral,
desarrolla mecanismos de entrenamiento y de creacion que intentan devolver rigor y sinceridad al
teatro, para lograr una mejor relacién del escenario con los espectadores, mas adelante en su

busqueda por hacer un teatro que comunique y se relacione con los espectadores llega a la
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conclusion de que lo importante es el contacto con otros seres humanos, y que la mejor via para
lograrlo es el ritual, dejandonos asi la ensefianza del rigor, la disciplina, la sinceridad y lo sagrado

que, para él, hay en el hombre y debe haber en el teatro.

El mismo se dice discipulo de Constantin Stanislavski®®, parte de su propuesta de acciones fisicas y
la desarrolla hasta convertirla en una herramienta para la construccién de acciones rituales a partir
del contacto consigo mismo. También forma parte de la corriente artistica de vanguardia que quiere
revolucionar el mundo del arte y la realidad a través de creaciones mas sinceras, que comuniguen
mejor su mensaje y que abran la posibilidad de una transformacién social, tomando como punto de
partida las tradiciones arcaicas, sus simbolos, sus mitos y sus ritos, intentando recuperar el “paraiso

perdido” del pasado.

Grotowski murid recientemente (1933-1999), los que lo conocieron siguen intentando entender su
trabajo y los que lo hemos conocido en libros apenas tenemos una pizca sobre su genio, ya que no
hay material videograbado que nos permita tener un mejor acercamiento a sus puestas en escena y
s6lo contamos con pocos textos sobre sus Ultimas etapas de trabajo. Sin embargo, Grotowski ha
dejado un legado muy importante para el mundo del conocimiento, en general, y del teatro, en
particular, que bien vale la pena revisar; su influencia llega hasta nuestros dias a través de multiples
y muy importantes creadores teatrales como Richard Schechner®* o Eugenio Barba, y en México
podemos mencionar a Nicolas Nifiez y Jaime Soriano®. Hoy en dia seguimos preguntandonos por
lo verdaderamente teatral en el teatro y por lo sagrado que encierra, y Grotowski nos ofrece su

respuesta al mismo tiempo que nos muestra uno de tantos caminos por donde transitar.

28 Constantin Stanislavski (1863-1938): Director de teatro, nacido en Moscu, que desarrollo un método de entrenamiento y creacion
actoral conocido como: el método de la vivencia o realismo psicoldgico, basado en la exploracién de la memoria emotiva del actor para
que lograra representar emociones auténticas. Mas tarde transforma su propuesta en lo que se conoce como: el método de las acciones
fisicas, que centra la atencion en el trabajo corporal mas que en emocional. Ver: Stanislavski, Constantin. El trabajo del actor sobre si
mismo, Quetzal, Buenos Aires, 1986, y Stanislavski, Constantin. Etica y disciplina. Método de acciones fisicas: propededtica del actor,
Fideicomiso para la Cultura México/USA — Gaceta, México, 1994.

% Richard Schechner: Director de teatro e investigador teatral, nacido en New York; su propuesta teatral se llama “Teatro ambientalista”,
en la cual sigue trabajando y enriqueciendo con sus investigaciones sobre etiologia, rito y teatro. Ver: Schechner, Richard. El teatro
ambientalista, UNAM - Arbol, México, 1987.

% Ambos (Nicolas NGfiez y Jaime Soriano) directores e investigadores teatrales mexicanos que tuvieron la oportunidad de trabajar con
Grotowski directamente, desarrollando procesos de entrenamiento y de creacién que han formado parte de la propuesta de cada uno. Ver:
Nufiez, Nicolas. Teatro Antropocésmico, Arbol, México, 1987 y Soriano, Jaime. “Una conclusion mexicana” en Mascara. Cuaderno
iberoamericano de reflexion sobre escenologia, Afio 3, Nim. 11-12, Octubre 1992/Enero 1993, México, pp. 132-134.
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Podemos adelantar que si bien la propuesta de Grotowski se lanza a explorar las profundidades del
ser humano en su proceso individual de creacidn, representa una postura que cuestiona las ideas de
su tiempo, tanto a nivel social como a nivel artistico; porque Grotowski, a pesar de haberse criado
en un pais gobernado por el comunismo, nunca toma partido politico, ni a favor ni en contra; él
propone una forma de trabajo con el actor que se traduce en una ética, en donde el ser humano debe
responder a su propio interior y no a ideas pre-estructuradas de lo que es ser “innovador”,
“vanguardista” o “revolucionario”. Es asi, que bien vale la pena revisar la postura de uno de los
creadores mas importantes del siglo XX que se atrevid a cuestionar su contexto socio-politico y

trazo las primeras lineas del teatro contemporaneo.

Asi pues, he recopilado toda la bibliografia que en espafiol existe sobre Grotowski, tanto sus
articulos, como textos de otros autores hablando sobre su trabajo. De la recopilacion y lectura de
esta informacidn he intentado hacer una sintesis de las propuestas de Grotowski, para familiarizar a
los lectores con el autor y tener un ejemplo claro que nos permita entender mejor la relacion entre
teatro, sociedad y sociologia. La propuesta de Grotowski puede ser dividida en cinco etapas, como
el mismo lo sefial6: El arte como representacion o teatro de espectaculos (1957-1970), Parateatro
0 teatro participativo (1970-1978), Teatro de las fuentes(1978-1982), Drama objetivo (1983-1985)
y El arte como vehiculo o artes rituales (1985-1999), las cuales desarrollaré mas adelante, una vez
gue hayamos abordado los conceptos y teorias que dan sustento a la presente investigacion . Asi
pues, sin mas acotaciones, demos vuelta a la pagina y permitamos que mis primeros esfuerzos como

investigadora teatral vean la luz.
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MARCO TEORICO Y CONTEXTO SOCIAL

1. Teatro y sociedad

El teatro y la sociedad mantienen una estrecha relacion, generalmente esta relacion se ha reducido a
un determinismo, es decir los factores sociales determinan lo que el teatro es, o en otras palabras,
“el teatro es un reflejo de la sociedad”, pero su relacion no es lineal y no se limita a ello, el vinculo
que hay entre el teatro y la sociedad es mucho mas complejo y para poder dilucidarlo recurriré al

texto Sociologia del teatro. Ensayo sobre las sombras colectivas de Jean Duvignaud.

Para poder entender lo que pasa con el teatro a nivel social debemos partir de que las sociedades
recurren constantemente a teatralizaciones espontaneas, nos dice Duvignaud, por ejemplo, en el
caso de las sociedades tradicionales, los ritos, mediante los que se representan los principios por los
cuales estd ordenada la vida de una comunidad para reafirmarse en su existencia y en la
conformacion de su vida colectiva; también podemos considerar, en el caso de las sociedades
contemporaneas, los ritos secularizados, como las fiestas civicas, los festejos militares, las fiestas
familiares, etc. El autor incluye bajo el concepto de teatralizacion espontanea todo tipo de
ceremonias, tanto los ritos como los festejos secularizados y hasta las ceremonias politicas y

militares; sin hacer distinciones historicas entre las sociedades.

Los ritos, especialmente en las sociedades tradicionales, son la representacion de los mitos
cosmogonicos, mitos que guardan el modelo ejemplar de comportamiento y accion que los dioses
representan para los hombre; las sociedades realizan los ritos para reactualizar sus mitos, recordar y
repetir como se formo el universo, el cosmos, y se diferencid del caos; repiten los actor primordiales
de creacion que realizaron los dioses en el principio, es el tiempo mitico del principio hecho
presente, que les dice como es que las cosas llegaron a ser por las acciones de creaciéon de los
dioses; de esta manera los hombres recuerdan quienes son, vuelven a crearse a si mismos y vuelven
a ser cada vez que el ciclo se cumple. Los ritos son la repeticion ciclica del modelo ejemplar de la

creacion resguardado en los mitos por medio del cual el hombre y su comunidad se reafirman a si
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mMismos.

Es decir, la sociedad se auto-representa en los ritos para recordar y reafirmar cémo lleg6 a ser y
cémo es, para mantener los parametros que rigen su vida colectiva y su comunidad. El teatro
también es una forma de auto-representacion de la sociedad, ya que en su creacion, por estar
inmerso en un marco social determinado, se representan los parametros constitutivos de la sociedad.
Pero para poder entender mejor como es que la sociedad se vincula con el teatro vamos a comparar

el rito con el teatro en su dimensién social.

El punto de partida que el autor nos propone para realizar el andlisis es el caracter ceremonial del
teatro, pero ¢A qué se refiere al hablar de ceremonia? Para Duvignaud una ceremonia es un “acto
colectivo de participacion” en el que las acciones de los participantes estan determinadas por roles
sociales previamente establecidos; la definicion resulta demasiado amplia, sin embargo, enfatiza el
caracter social del teatro, es un “acto de participacion colectiva”, al igual que muchas otras
teatralizaciones espontaneas, como los ritos, los festejos civicos, las fiestas familiares o las
militares. En todos los casos la “sociedad en acto” se expresa, representa a un segmento de la

experiencia real.

Lo que marca la diferencia entre el teatro y las teatralizaciones espontaneas es que en el teatro la
accion es representada para ser vista, es espectaculo, al final de la obra los actores al dar las gracias
reiteran que lo que ha sucedido sobre el escenario fue ficcién, “[...] en el teatro, la accion se ha

]l

dado a ver, se ha restituido al espectaculo.”””, en tanto que hay un grupo de personas que son

espectadores, que estan presentes para observar lo que acontece.

La realizacion del teatro sucede dentro de un marco que la delimita como fantasia y que por lo tanto
impide su realizacion en la vida real; la accién dramatica estd condenada a permanecer siempre sin
solucion, debido a que los obstaculos para su realizacion son insuperables y siempre se imponen a la
accion y los personajes, sin posibilidades de solucidn; es decir, carece de eficacia real. Es por ello
que la accion dramética encuentra su poder en la simbolizacion, en la apropiacion y expresion de los

elementos significativos, embleméticos, de cada rol y de cada personaje, los cuales hacen un puente

! Duvignaud, J. Sociologia del teatro. Ensayo sobre las sombras colectivas, p. 19.
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entre la realizacion de la accidn social y la representacion de la accién. “Los limites entre el teatro y
la vida social pasan por la sublimacion de los conflictos reales; la ceremonia dramatica es, por
definicion, una ceremonia social diferida, suspendida, retenida. El arte draméatico sabe que se
encuentra al margen de la realidad concreta.””? Las sociedades se lanzan a la accion, mientras que
el teatro esta destinado a la contemplacién, en donde el personaje define en metaforas lo que en la

realidad se realiza en acciones sociales de consecuencias reales.

El segundo elemento a analizar en la relacién entre teatro y sociedad es la delimitacion del espacio y
las funciones de quien participa en el rito y en el teatro. En el caso del rito hay dos grupos
principales de participantes, los sacerdotes o chamanes, que son quienes conducen y dirigen la
realizacion del rito, y el resto de los participantes que no forman parte de los guias, cuya

participacion depende de las instrucciones que dé el sacerdote.

En el teatro se presenta la misma diferenciacion de grupos, el grupo de los expertos o profesionales,
los actores que son quienes realizan directamente la accion, y los espectadores cuya participacion
depende de las acciones de los actores. En el caso del teatro es més clara la division del espacio para
los actores y los espectadores, escenario y sala, cuando se trata de representaciones que mantienen

una linea divisoria entre la representacion y los espectadores (cuarta pared).

En términos generales el grupo de los participantes “no expertos” da credulidad, aceptacion, a los
simbolos que el oficiante presenta, hacen que los simbolos tomen una dimensién de verdad en la
realidad. En el teatro los grupos sociales encuentran el espacio para proyectar sus creencias, sus
significados comunes, sus esperas; ya sea que los espectadores se identifiquen con la accién
dramaética reconociendo sus propios conflictos, o que se sientan relacionados con ella, que
encuentren alli el complemento de su ser 0 que vean la existencia antes de vivirla. Es un acto de
participacion mental que crea'y modela la accién y al personaje, formulando una imagen de éste,
una personalidad espectacular; légicamente la imagen de la persona que es proyectada por los
espectadores sobre el escenario depende de los marcos sociales en el que se inscriba la practica
teatral y sus cambios en el tiempo. Es decir, la sociedad se proyecta sobre el escenario

sosteniéndolo al conferirle credulidad general, al socializarlo, al cubrirlo con la dimension de la

2 |bid., p. 21.
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verdad, desde la experiencia propia de cada espectador.

La imagen que toma la creacién de la personalidad espectacular responde a los problemas que
afectan al espectador, al hombre vivo, “[...] el de su lucha contra las coacciones, el de la expresion

de su espontaneidad y, a fin de cuentas, el de la realizacion de su libertad.””®

El tercer elemento que nos propone Duvignaud para analizar la relacién entre teatro y sociedad, es
el del proceso de individuacién del personaje representado, ya sea por el rol que representa, por la

atribucion de caracteristicas prohibidas o porque realiza un acto prohibido.

En el caso de la sociedad todas las personas que cometen un acto que transgrede las reglas son
apartadas, individuadas, generalmente por medio de un castigo, como la expulsién del grupo social;
convirtiendo al transgresor en culpable, al proyectar sobre el individuo la imagen de quien no
cumple con las reglas haciendo peligrar la estructura del grupo y su supervivencia. En otros casos
la persona es sefialada para recibir la imagen de culpabilidad y ser castigada (chivo expiatorio),
individuada; como un mecanismo para que la comunidad expulse todo aquello que representa un
peligro para su supervivencia y que la redimida de sus propios actos de transgresion. Asi mismo los
dirigentes, los enfermos o los locos también sufren este proceso de individuacion, al ser portadores
de conductas o atributos que los diferencian de manera importante del resto de las personas, por su
funcién o por su conducta, sin ser portadores de un juicio negativo o de culpabilidad, viven una
situacion de soledad, de expulsion, son apartados del resto del grupo por sus cualidades

extraordinarias.

Resumiendo, a nivel social las personas son individuadas por dos razones: por ser depositarios de
una imagen negativa de culpabilidad por la transgresion de las reglas o por poseer caracteristicas

extraordinarias que los hacen diferentes al resto de la comunidad.

En el caso del teatro la situacion es la misma, los espectadores proyectan sobre los personajes, mas
especificamente el héroe, la imagen de la culpabilidad y al ver cdmo el héroe tragico resulta vencido

satisfacen su necesidad de apartar al personaje anormal del resto del grupo, para justificar sus reglas

® Ibid., p. 27.
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y la imputacion de culpabilidad al héroe. Ya que los héroes no serian tales si presentasen un
comportamiento comun, ellos son quienes presentan una situacion conflictiva que pone en jague los
fundamentos sociales y deciden ir a enfrentarla; son seres diferentes, individuados. Es decir, el
espectador refleja sobre el héroe una imagen de culpabilidad que lo aisla, mientras que el héroe le
devuelve la imagen de quien sufre porque es consciente del proceso que vive; pero finalmente el
héroe es depositario de anhelos mas profundos de la vida colectiva. “A decir verdad, lo que se
cristaliza en las figuras asi interpretadas es, indudablemente, bastante mas profundo de lo que la
sociedad inscribe en ellas; son las mentalidades colectivas, los grados de intensidad de una tensién
constante y nostalgica hacia la espontaneidad, el conflicto de la libertad y de las coacciones de

toda especie que se oponen a su desarrollo.”*

La sociedad representa en el teatro a una ser atipico, individuado, que ofrece la imagen de la
libertad posible, se atreve a transgredir las reglas en busca de libertad, asumiendo sus consecuencias
y el sufrimiento que le puede acarrear. Asi el personaje individuado muestra, ante el conflicto,

posibilidades de libertad, que socialmente reprobadas no encuentra realizacion en la vida cotidiana.

Con estos elementos comunes al rito y al teatro podemos ver claramente lo que une al teatro y la
sociedad, por un lado tenemos que los dos, rito y teatro son teatralizaciones espontaneas en las que
la sociedad se representa a si misma, los ritos son realizados para que la comunidad se afirme
recreandose en ellos; y en el teatro sucede lo mismo, los espectadores proyectan sobre la accion
dramética una imagen de persona que corresponde a marcos sociales determinados, es en el teatro
donde la sociedad encuentra un espacio de re-creacion. La diferencia radica en que el teatro esta
destinado a ser observado, la accidn representa la realidad pero se presenta suspendida, en forma de
pregunta, cuestionada, sin poder encontrar su realizacién en la vida cotidiana, ya que los obstaculos
a los gque se enfrenta son sublimados e insuperables. El teatro muestra una imagen que sintetiza todo
lo que el hombre espera de si y de los demas, un modelo de lo que el hombre podria ser. El teatro
muestra la persona que una sociedad define o, al contrario, ““[...] el teatro, [...] es el instrumento

que crea al hombre al representarlo y hace de la existencia una continua creacion.””

Podemos concluir que el teatro es muestra del comportamiento social caracterizado por el rito y que

* Ibid., p. 32.
® Ibid., p. 13.
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por lo tanto el teatro es una manifestacion social en su creacion, en su presentacion y en su funcién,
ya que el teatro presenta la imagen de la persona que la sociedad proyecta sobre él y responde a sus
anhelos, a sus ganas de ver qué hay mas alla de las coacciones que la propia sociedad establece para

mantener su estructura y su cohesion.

En otras palabras, el teatro es una creacion producto de su contexto social, el cual determina la
configuracion de los personajes y la trama de acuerdo con sus anhelos méas profundos; y el teatro le
devuelve a la sociedad, en su representacion, un hombre, sublimado, individuado, arrancado del
determinismo, capaz de experimentar la libertad en su actuar, en el cual los espectadores proyectan
la imagen de persona que cumple su espera, su anhelo; donde la sociedad encuentra un lugar para
representarse y para experimentar posibilidades que respondan a sus anhelos. Es decir, la relacion
entre teatro y sociedad es muy estrecha, la sociedad determina al teatro y éste le devuelve una

respuesta posible del futuro.

[...] lejos de dar salida a impulsos ya existentes, la experiencia artistica tiende sobre todo a
responder a deseos que aun no estan definidos, a orientaciones de la experiencia humana
gue todavia no se han integrado al conocimiento y que ain no han sido dominadas. El arte
no es una respuesta a una pregunta, formula una pregunta para una respuesta que ain no
existe. Y de la que no se esta seguro que exista nunca, porque las direcciones que pueden

tomar la vida colectiva y las civilizaciones permanecen afortunadamente imprevisibles.®

[...] el teatro es experimentacion de la conciencia colectiva e individual, el banco de
ensayo donde se miden las posibilidades reales de intervencién de la libertad en el mundo,
bien castigue al audaz con un suplicio eterno o con un castigo terrible, como Prometeo o

Tamerlan, o descubra regiones desconocidas a las que no se llega mas que temblando.’

El héroe en el teatro se lanza a la aventura de experimentar la libertad, siendo arrancado expulsado
y sefialado por su sociedad para que esta se reafirme; la mayoria de las veces la sociedad se reafirma
culpabilizando al personaje, en otras ocasiones escucha el llamado del teatro que le pide que

reflexione sobre sus propias condiciones de vida. Es decir, el teatro puede trastornar la relacion del

® Ibid., p. 511.
" Ibid., p. 513.
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espectador con el mundo mostrandole aquello que ignora, sus anhelos mas profundos, las

posibilidades de vivir en libertad.

2. La relacién entre el actor y el espectador

La experiencia del teatro va més alla del texto escrito, ya que la representacion de personajes reales
0 imaginarios, en carne viva frente al espectador provoca reacciones, ya sea de adhesion,
desacuerdo, empatia, compasion, repudio, etc. Es decir, la practica teatral incluye: la puesta en
escena, las diferentes concepciones del hecho escénico, el juego de los actores y las diferentes
formas de manifestacion; asi que el elemento exclusivo del teatro es la presencia carnal de los

actores, a diferencia del cine o la television.

Para tener més claro a qué nos estamos refiriendo al decir teatro retomaremos las definiciones de
Hans Robert Jauss® al respecto, nos dice que el teatro se puede clasificar en hecho teatral y
acontecimiento dramético en donde hecho teatral se refiere al hacer, a 1o que sucede durante la
representacion; mientras que acontecimiento dramatico es el significado que adquiere la
representacion con respecto al espectador y la combinacion de signos que utiliza la representacion.
En palabras del propio autor: “El hecho teatral es un sistema de signos cuya significancia esta

determinada por la combinacion dinamica de los significantes teatrales: espacio, luz y accién.””

Podemos agregar que el teatro, ademas de usar un sistema de signos, también usa simbolos y que
los significantes teatrales estan formados por todas las acciones, simbolos y signos que aparecen en
el escenario. Por acciones entendemos: lo que el actor hace, lo que dice, sonidos, ruidos, luces,
transformaciones del espacio, episodios de un acontecimiento, los arcos del tiempo, evoluciones del
acompafiamiento musical, formas de utilizar los objetos, el maquillaje y los trajes; el cambio de

significado de los objetos, todas las interacciones, las relaciones entre los personajes o entre éstos y

8 Ver: Jauss, Hans Robert. Experiencia estética y hermenéutica literaria, Taurus, Madrid, 1986.
* Alcantara Mejia, J. R. “La funcion de la teorfa en la formacidn teatral” en Métodos y técnicas de investigacién teatral, p. 87.
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los elementos escenograficos o musicales; es decir, lo que altera directamente la atencién del
espectador, su comprension, su emotividad, su percepcién del espacio-tiempo y del movimiento que

en él se desarrolla.

Volviendo a la definicion, hecho teatral y acontecimiento dramatico son dos fendmenos que se dan
de manera simultanea durante la representacion que a su vez corresponde a dos experiencias
diferentes: ““[...] aquella de la que participan directamente quienes realizan el hecho teatral, y la
otra en la que participan quienes contemplan ese hecho. Es decir estariamos hablando de la
experiencia creativa de quienes hacen el teatro y la experiencia estética de quienes contemplan el
teatro. Es precisamente ésta Ultima, la experiencia estética, lo que hemos denominado

acontecimiento dramatico.”*°

La experiencia estética esta relacionada con los sentidos y la percepcion, la cual se ve modificada
por estar inmersa en situaciones que no son cotidianas, lo cual permite “[...] comprender que el
mundo y la naturaleza humana posee dimensiones que rebasan los procesos puramente

intelectuales.””**

Entre la experiencia creativa y la experiencia estética se establece un canal de comunicacion, el cual
genera un vinculo entre el hecho teatral y el acontecimiento dramatico que es identificacion,
comprension, comunion, un acuerdo, aunque nuestra opinién sobre la experiencia que hemos
compartido sea diferente. Me gustaria agregar que en términos practicos la experiencia estética no
es exclusiva de los espectadores, los actores durante su actuacion también son observadores de la
accion y por lo tanto tienen una experiencia y una opinion sobre ella, sin embargo, su funcién

principal es la de realizar el hecho teatral.

Asi que, tanto actores como espectadores participan de una experiencia creativa cada quien desde su
trinchera y es a partir de esa experiencia que entran en relacion. Mas especificamente, la relacion se
da entre representacion y espectadores en el momento de la accion y de las interpretaciones que el

espectador elabora a partir de lo que experimento.

10 |bid.
1 1bid., p. 90.
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En este sentido “El gran teatro — o sencillamente — en el teatro que funciona, actores y
espectadores convergen en torno a un unico espectaculo que serd tanto mas rico, para unos y para
otros, cuanto mas consiga unirles sin obligarlos a consentir.””*? Es decir, en aquellos momentos
donde se reporta un alto grado de comunicacion, son momentos que a pesar de su profundo vinculo
no incluyen un acuerdo entre las visiones de actores y espectadores. Y es justamente la divergencia
en las visiones del actor y del espectador lo que da al teatro su riqueza y no lo limita a ser sélo una
copia de lo ya conocido. Desde este momento podemos ya adivinar que la relacion entre actor y
espectador no esta dada por el acuerdo de significados, de visiones sobre un solo espectaculo; sino
porque, espectadores y actores, convergen en un mismo acontecimiento, lo comparten por tener una

experiencia comun.

Aparentemente, surge una contradiccion entre la diferencia de visiones de actores y espectadores
con la idea de que la sociedad proyecta una imagen de persona de acuerdo a sus anhelos, pero la
diferencia de visiones surge precisamente de la confrontacion entre las coacciones sociales y las
transgresiones que el héroe realiza de acuerdo a los anhelos de libertad de la sociedad; el héroe y su
accion dramatica representan un problema para quien observa, ya que lanza una posibilidad ante la
que los espectadores juzgan al héroe y evallan la accion y por supuesto no todas las personas llegan
a la misma conclusion, y es justamente esta diversidad de juicios y opiniones lo que posibilita la

creacién y el ensayo de mas posibilidades que respondan a la espera de libertad de los espectadores.

Cabe aclarar que: “Por “visién de los espectadores™ entendemos el significado que a sus 0jos
asume lo que presencian, tanto a grandes rasgos como en los detalles. En cambio por ““vision de
los actores” entendemos algo mas variopinto y complejo: no sélo el significado a sus ojos de lo que

hacen, sino también la finalidad por la que lo hacen y la Iogica que les lleva a hacerlo.”*®

La forma de afrontar la divergencia de visiones en el teatro generalmente se ha inclinado a hacerlas
empatar, ya que si el espectador no entiende de la misma manera que los creadores la representacion
entonces parece que en el proceso de creacion y representacion algo fallé, que no hubo

comunicacién. O, por otro lado, se toma en cuenta la posible interpretacion de los espectadores

12 Taviani, F. “Visiones: del actor y el espectador” en El arte secreto del actor, p. 342.

3 bid., p. 349.
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como punto de partida para la creacién de la obra teatral pretendiendo ser lo mas coherentes entre

los objetivos del montaje y lo que el espectador espera de él.

Pero en el teatro no se pude hablar de que una obra tenga o no tenga un significado especifico, ya
gue, no se trata de una situacion de comunicacion directa, sino de una pluralidad de elementos que
entran en relacién y que pueden adquirir una amplia gama de significados. Por lo tanto, es absurdo

querer empatar la visién del espectador con la vision de los creadores.

El que las visiones de espectadores y actores no concuerden no quiere decir que no haya relacion
entre ellos en el momento de la representacion; primero, hay relacion en tanto que la creacién se da
en un contexto social y cultural determinado compartido tanto por actores y espectadores, que
supone una base de mutuos acuerdos, eso ya implica una relacion inicial. La diferencia de las
visiones también implica relacion en tanto establece juicios y lazos entre las dos partes, ya sea de
rencor, inferioridad, superioridad, desacuerdo, odio, comunion, etc., para que esos juicios y
relaciones se hayan generado antes fue necesario compartir la experiencia teatral y por lo tanto
hacer entrar en relacion nuestras visiones, de espectadores y actores, para compararlas y obtener ese
resultado. Es decir, la relacion entre actor y espectador es tal en tanto que comparten una
experiencia y toma forma de absoluta discordancia o de total concordancia segun los grados de

distancia que hay entre sus visiones.

Cabe aclarar que la posicién del director, si bien participa indirectamente, no estad contemplada en
esta relacién porque él ocupa los dos lugares al mismo tiempo, ya que se asimila a un actor en tanto
gue incide directamente en las acciones del espectaculo; y también se asimila a un espectador
“influyente” por su participacion en la creacién y porque al observarlo de alguna manera avala el
espectaculo para los espectadores. Por lo que el director puede estar en relacidn con los actores o los

espectadores en tanto ocupa las dos posiciones.

3. Antropologia teatral
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Ya que hemos visto el teatro en su relacion con la sociedad ahora veremos la configuracion del
teatro en su interior, visto con los ojos de quienes lo hacen, no de quienes lo investigan, para lo cual
tomaré como referencia el texto El arte secreto del actor. Diccionario de antropologia teatral cuyos
compiladores son Eugenio Barba y Nicola Savarese, en donde encontramos la configuracion de un
campo de estudio sobre la escena llamado Antropologia teatral. “La antropologia teatral es el
estudio del comportamiento del ser humano que utiliza su presencia fisica y mental segun
principios diferentes de aquellos de la vida cotidiana en una situacion de representacion

organizada. Esta utilizacion extra-cotidiana del cuerpo es aquello que se llama técnica.””**

El trabajo del actor, consta de tres niveles de organizacion:
1. La personalidad del actor, su sensibilidad, su inteligencia artistica, su ser social que lo
hace Unico e irrepetible
2. La particularidad de las tradiciones y el contexto histérico-cultural a través del cual se
manifiesta la irrepetible personalidad de un actor.

3. La utilizacion de la fisiologia seguin técnicas del cuerpo extra-cotidianas.™

El tercer nivel es el Unico que abarca todas las tradiciones del teatro y la danza con elementos
comunes, nos dicen los autores, y le llaman el nivel biolégico del teatro o “bios escénico”. En todas
las culturas existen bases comunes de uso del cuerpo en condiciones extra-cotidianas, ese es el
campo de estudio de la Antropologia teatral. Este tercer nivel constituye el trabajo sobre la pre-
expresividad mientras que los dos primeros son el paso del trabajo pre-expresivo al trabajo de la
expresion que esta determinado por caracteristicas individuales (primer nivel) y sociales (segundo

nivel) que son compartidas por todos aquellos que forman parte de un mismo contexto social.

Los elementos comunes a todas las culturas en el tercer nivel de organizacion permiten el desarrollo
de diferentes técnicas del actor, es decir permiten el trabajo sobre la presencia escénica y su
dinamismo, sobre el nivel pre-expresivo. Los diferentes elementos comunes al “bios escénico”
trabajan sobre factores fisiolégicos, por lo que estamos hablando de un campo material, tangible, no
de ideas, conceptos o teorias; el trabajo sobre el cuerpo genera tensiones organicas pre-expresivas

que llaman la atencion del espectador antes de que se introduzca la expresion personal. Asi que la

1 Barba, E. y Savarese, N. El arte secreto del actor, p. 9.
 Ibid.
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antropologia teatral estudia “[...] los principios de esta utilizacion extra-cotidiana del cuerpo y de

su aplicacion en el trabajo creativo del actor y del bailarin.””*°

El trabajo de la antropologia teatral estd lejos de intentar establecer verdades universales para
quienes trabajan sobre la escena o de ofrecer recetas infalibles para ser mejor actor o bailarin,
simplemente muestra los elementos comunes de las diferentes técnicas sobre el trabajo del cuerpo y
que inciden sobre la pre-expresividad, muestra como diferentes tradiciones han desarrollado su
propia forma de enfrentar y desarrollar esos principios comunes; sin cuestionarse sobre las razones
de su semejanza. En ese sentido, podriamos decir que la Antropologia teatral es esencialmente

descriptiva.

Los principios comunes del trabajo sobre la escena no toman en cuenta distinciones entre teatro,
danza o pantomima, asi como distinciones entre Oriente y Occidente. La distincion entre actor y
bailarin en Occidente lleva al actor hacia el mutismo del cuerpo y al bailarin al virtuosismo. Esta
distincién es absurda en las tradiciones orientales, donde ni siquiera hay una palabra que designe

bailar y actuar por separado.

3.1 Pre-expresividad

Algunos actores estan dotados de una presencia escénica que atrae al espectador, lo
seduce aln antes de que éste tenga tiempo de descifrar las simples acciones, de
interrogarse sobre su sentido. La presencia del actor, su estar organicamente en escena, es
independiente de su finalidad, de sus resultados expresivos: es estar fundados en una
presencia fisica y mental, es la interdependencia reciproca entre un ““cuerpo dilatado” y
una “mente dilatada”, es decir la dimension que separa un cuerpo que vive del “cuerpo en

vida.”’

Hay actores que logran una atraccion inmediata hacia el publico, lo seducen antes de que éste pueda

hacer una elaboracion intelectual de lo que estd observando; légicamente, no se puede hacer una

% Ibid., p. 10.

" Barba, E. “El cuerpo dilatado” en El arte secreto del actor, p. 53.
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division radical entre atencion e interpretacion ya que sin la atencién la interpretacién se vuelve
aburrida. Estos actores logran atrapar la atencion del espectador porque, como se dice cominmente
“tienen presencia”, la cual es resultado de tener un cuerpo en vida, un uso extra-cotidiano del
cuerpo que dilata el trabajo fisico y mental del actor, lo expande en el tiempo y el espacio, el actor
hace mas trabajo y usa mas energia del que en la vida cotidiana necesita para realizar la misma

accion, eso hace que la percepcion del espectador también se dilate.

El trabajo no sélo se realiza con el cuerpo, también con la mente; un modo determinado de moverse
en el escenario implica una forma de pensar, el movimiento es un pensamiento puesto ahi, es decir,
el pensamiento también es una accion, algo que cambia tanto en su trayectoria como en su objetivo;
son, mente y cuerpo, dos elementos que trabajan juntos, independientemente del punto de partida.
Por lo tanto debe haber tanto entrenamiento fisico como mental, que deben unirse mediante el

proceso creativo, union que se realiza también entre actor y director, entre escena y espectador.

Dilatar el pensamiento significa tratar de permitir que nuestro pensamiento viaje y se sorprenda a si
mismo desarrollandose de manera imprevista o permitiendo que su final sea opuesto al lugar donde

inicid, esta es una forma de pensamiento no lineal.

El concepto de pre-expresividad deja de lado la apreciacion subjetiva del actor, no le interesa qué
siente, qué piensa, si se identifica 0 no con el personaje 0 qué quiere expresar; es decir, hace a un
lado la técnica psicoldgica que ha dominado el desarrollo del actor y que le dice qué se debe
expresar no como debe hacerlo. Es precisamente el cdmo se debe hacer lo que lleva al actor a tener
presencia a impactar al espectador antes de que su accién cobre sentido tanto para el actor como
para el espectador. Es el espectador el que al observar la totalidad del espectaculo identifica el qué
se expresa, las emociones, los pensamientos, el sentido, el significado; a partir de la presentacién de
un como, de una forma particular de expresar; en otras palabras: “Es el hacer y cémo se ha hecho lo

que decide qué se expresa.””*®

Lo anterior no quiere decir que el actor sea reducido a ser s6lo un cuerpo, ya que para tener un

cuerpo dilatado también se necesita tener la mente dilatada; de lo que se trata es de mostrar al actor

18 Barba, E. y Savarese, N. “Pre-expresividad” en El arte secreto del actor, p. 261.
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cdmo estar y ser en el escenario, en lugar de partir de las motivaciones psicolédgicas del personaje y
del actor; obviamente las motivaciones psicoldgicas del actor y sus apreciaciones siempre van a
estar presentes, la diferencia es que ya no determinan su actuar, s6lo se cambia el punto de partida y

se le brindan al actor mas elementos de trabajo fisico, tangible, para su ejecucion.

El como expresar una accién, una emocién o un sentimiento responde a la l6gica del proceso de
creacién y segun esta l6gica se puede distinguir y trabajar por separado el nivel pre-expresivo del
nivel expresivo del actor, cuyo objetivo es darle vida al actor, dilatar su cuerpo, hacer que tenga un

cuerpo en vida, que tenga presencia.

3.2 Técnica extra-cotidiana

Se puede hablar de técnicas extra-cotidianas del cuerpo porque hay una manera cotidiana de usar el
cuerpo, técnica cotidiana (Marcel Mauss) que es el resultado de un proceso de socializacién que le
ensefia al nifio desde que nace como debe hacer con su cuerpo las actividades de la vida diaria;
mientras que en el escenario se le vuelve a ensefiar al cuerpo como moverse, es decir, los actores

aprenden una técnica extra-cotidiana para mover su cuerpo.

La diferencia basica, siguiendo a Barba, entre un comportamiento cotidiano del cuerpo y la técnica
extra-cotidiana radica en el uso de la energia, ya que, para el comportamiento cotidiano se busca

realizar el menor esfuerzo, mientras que la técnica extra cotidiana se basa en el derroche de energia.

“Estas [las técnicas extra-cotidianas] las caracterizan incluso antes de que esta ““vida’ comience a
representar algo o a expresarse.”™® Es decir, las técnicas extra-cotidianas estdn encaminadas a
hacer al actor presente antes de que represente algun significado, que desarrolle su nivel pre-
expresivo; para lograrlo se ensefia al actor a manejar su energia, entendiendo energia desde su
sentido etimolégico: “entrar en actividad, estar en trabajo”20 Es decir, se trata de una actividad

concreta sobre el cuerpo, sobre las tensiones musculares.

Los elementos comunes a las diferentes técnicas extra-cotidianas se pueden agrupar en tres puntos:

9 bid., p. 21.
2 bid., p. 22.
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1. La alteracién del equilibrio cotidiano y la busqueda de un equilibrio precario o “de
lujo’’;
2. La dindmica de las oposiciones;

4. El uso de una incoherencia coherente.?

a) La alteracion del equilibrio

Uno de los trabajos que el actor-bailarin debe realizar para adquirir presencia es hacer trabajar el
cuerpo aun en inmovilidad, manteniendo una posicion que haga perder el equilibrio, asi el trabajo se
centrard en cdmo se traslada el peso para lograr mantenerse en una posicion, eso hace que los
musculos estén en constante movimiento y aungue no se observe a simple vista hay un impacto en

la manera como el cuerpo aparece en el escenario.

La alteracion del equilibrio repercute directamente en el torax, en su posicion y en la tension
muscular, por lo que obliga a extender de manera diferente la parte superior del cuerpo y a caminar

y desplazarse de forma diferente en el espacio.

El elemento més importante en las técnicas extra-cotidianas es la columna vertebral, ya que su
posicidn genera determinada tension muscular cuya consecuencia es la pre-expresividad, “[...]Jcrea

una arquitectura de tensiones que determinan la presencia del actor.”%

b) Dindmica de las oposiciones

Otro elemento comin que se presenta en las técnicas extra-cotidianas del uso del cuerpo es la
oposicion, la tensién entre fuerzas opuestas, ya sea de arriba abajo, de adelante hacia atras o entre
comparfieros; en las diferentes tradiciones teatrales se ensefian diferentes posiciones que obligan al
actor a tensar sus musculos y asi generar las oposiciones. Otra forma mediante la cual el actor-
bailarin puede hacer uso de las oposiciones es mediante posiciones de todo el cuerpo que estén

compuestas por la tension entre posiciones especificas de las articulaciones, de los miembros y de la

2 Barba, E. “El cuerpo dilatado” en El arte secreto del actor, p. 54.
%2 Barba, E. y Savarese, N. “La espina dorsal el timén de la energia” en El arte secreto del actor, p. 306.
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columna vertebral con respecto a su eje, estas oposiciones se dan entre movimientos y posiciones
suaves o fuertes, es decir que toda la imagen del cuerpo contenga posiciones suaves y fuertes que

generan tension por su oposicion.

Otra forma de realizar la dindmica de las oposiciones es con el principio de la negacion, por
ejemplo, partir de la direccidn opuesta a la que la accién debe dirigirse o se puede negar la accién si
antes de realizarla se ejecuta su opuesto complementario, la l6gica interna del principio de negacion
implica la parte fisica donde cada accién empieza por su opuesto complementario y se corresponde

con el pensamiento.

Igual que en el caso de la pérdida del equilibrio, las oposiciones son necesarias aun en la
inmovilidad, asi que no se requiere de un gran dinamismo para mostrar que se mantiene la
oposicion, pero si se necesita una gran cantidad de energia, se puede estar cansado e incomodo en la

inmovilidad y atraer al espectador.

En general hay una manera para que el actor-bailarin sea consciente de realizar su trabajo de
acuerdo a las oposiciones: la incomodidad, es un sistema de control interior que permite al actor

observarse mientras actla, sentir dentro de si tensiones no habituales.

¢) Incoherencia coherente o principio de omision

Quiere decir que en una danza o una escena lo que nosotros observamos es producto de una
destilacion, de un conjunto de acciones se seleccionan las esenciales, las que contienen mas fuerza,
para luego reunirse en una serie; se trabaja con el cuerpo aislado para observar en él los

movimientos o las posiciones con mas energia.

También se puede pensar la omision en un sentido espacial, es decir todas las acciones se realizan
en un espacio reducido, o la omision del movimiento, como si se absorbiese la energia; en otras
palabras, usar la misma energia en movimientos restringidos que la necesaria para hacer
movimientos mas amplios. Es decir, se ejecutan los mismos movimientos que usan un espacio muy

amplio en un espacio muy pequefio, se hacen los movimientos en el tiempo, omitiendo el espacio.
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Para llevar a cabo la omision es necesario ver las acciones, los impulsos y las oposiciones de
manera independiente, para que el actor, primero, pueda construir una secuencia haciendo una
seleccidn de las acciones y las posiciones que tienen mas energia, trabajo; y después el director hace
lo mismo, observa la secuencia, la fragmenta de acuerdo a sus propios parametros de seleccién y los
gue convengan al montaje, para finalmente reconstruirla en una secuencia diferente. Todo este
proceso obliga a pensar la accion independientemente de un significado o un sentido, ya que al
reorganizarla e insertarla en el contexto del montaje y en relacion con otros actores sus significados
cambian. Eso hace gque la forma de pensamiento de los actores y el director sea no lineal, que se
deje sorprender por las cosas que brotan cuando, en el aparente caos de la secuencia o simultaneidad
de las acciones, las imagenes y los sentidos se asocian, se relacionan por si solos; dando como

resultado un nuevo sentido.

Llega un punto en una secuencia de pensamientos, ya Sea en un proceso creativo 0 en una
investigacion, en que ya no sabemos por qué camino continuar, es un momento en el que todo el
trabajo previo pierde sentido y es negado, como si n0s encontrdsemos en un vacio; este momento
permite que nuestro pensamiento sea sorprendido, que ante la negacidén busque nuevos y muy
variados caminos de solucion que finalmente nos llevan a una conclusion que no concuerda,
necesariamente, con el objetivo inicial, pero nos ofrece otras alternativas igual de valiosas; al pensar
en el opuesto de nuestro pensamiento inicial nos sorprendemos y encontramos soluciones. Este es
un pensamiento no lineal, que permite reunir los opuestos, y que acompafia al cuerpo dilatado, ya
gue sin una mente dilatada el actor no explota todo su potencial pre-expresivo, sus acciones son
mondtonas; con una mente dilatada la secuencia de acciones ya no es predecible y obliga al

espectador también a dilatar su atencion y a pensar de manera no lineal.

En otras palabras una mente dilatada trata de pensar el pensamiento, de observar y analizar nuestras
afirmaciones y de permitir que se cuestionen, que tomen diferentes caminos y que al reunirse
finalmente nos ofrezcan nuevos pensamientos, es pensar lo que pensamos para permitirnos pensar

algo diferente, que responda a su propia logica y no a nuestro parametro de ordenacion.

4. Vanguardia
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Ya que hemos delineado los elementos de analisis de este trabajo ahora es momento de que
designemos el espacio histérico en el que se sitda la obra de Grotowski. Para entender qué sucedia a
nivel histérico en la creacion artistica de mediados del siglo XX retomaremos el concepto de
vanguardia en el terreno del teatro, basdndome, esencialmente, en el texto El teatro sagrado. El

ritual y la vanguardia de Christopher Innes.

El termino vanguardia comenzé a usarse en el siglo XIX para describir a los creadores de ideas
politicas radicales que creian prefigurar el cambio social mediante una revolucion estética, es decir,
designa a grupos que se oponen a lo establecido y buscan cambiarlo. Los diferentes caminos,
corrientes o estilos por los que transita la vanguardia son definidos por aquello a lo que se opone: a
las instituciones, las convenciones estéticas o al publico; de ahi la multiplicidad de manifestaciones

vanguardistas.

La vanguardia al ser un movimiento de oposicion toma partido y define su postura, es decir,
también es una agrupacion filosofica, en torno de la cual se organizan una serie de ideas y
manifestaciones que expresan dicha oposicion y postulan la posibilidad de la transformacion. La
vanguardia no esta definida sélo por el uso de técnicas tipicamente vanguardistas o por cualidades
estilisticas, se trata de un movimiento filosofico, de una agrupacion de ideas y posturas frente al
mundo, no se caracteriza solo por el uso de diferentes técnicas puestas de moda en el medio

artistico.

4.1 Vanguardia teatral

A principios del siglo XX la creacion escénica se caracterizd por un retiro de los espectaculos, los
directores tienen la necesidad de encontrar nuevas formas de hacer y presentar el teatro que se
diferencian en tanto que responden a necesidades expresivas diferentes, la bisqueda se realiza en la
escuela para preparar actores de acuerdo a los intereses de los directores y, entonces si, poder

presentar otro tipo de obras, producto de la concrecion de sus utopias.

El teatro a principios del siglo XX era esencialmente una pedagogia: “La busqueda de una
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formacién del hombre nuevo en el teatro (sociedad) distinto y renovado, la bldsqueda de un hacer
teatro siempre original cuyos valores no se miden a partir del éxito de los espectaculos sino a
través de las tensiones provocadas y de las culturas definidas mediante el teatro.”?® Seria mas
acertado hablar, mas que de directores de teatro, de directores-pedagogos, ya que son ellos quienes
toman la iniciativa en la aventura de construir un nuevo teatro, en donde lo mas importante es
adquirir nuevos conocimientos y tener las posibilidades para elegir qué aprender, es decir, la oferta
creativa se amplia considerablemente haciendo que el hombre adquiera mayor libertad en el ambito
artistico. “La libertad del hombre de teatro y su simultaneo compromiso [...] a principios de siglo
parece hallarse en la reconstruccion del proceso creativo a través de la multiplicacion de los
horizontes de modalidades y técnicas; y parece plasmarse en la autocreacion de los horizontes de

espera.”®

Un buen ejemplo de los procesos de cambio del teatro a principios del siglo XX es Stanislavski,
quien decia que era necesario indagar sobre las “leyes de creacion del actor” ya que el teatro
adquiere consistencia con la técnica y no existe una guia practica que brinde al actor elementos de
preparacion, de desarrollo fisico y psicolégico, ya que hasta el momento los estudios de teatro se
habian limitado a estudiar el proceso ya terminado, a hacer juicios sobre la representacion no a

desentrafiar los procesos creativos de los actores.

Esta bdsqueda converge en una serie de intereses y propositos compartidos, debido a una red de
interfertilizacion que se tiende entre los diferentes creadores. “Bajo las variaciones de estilo y tema
aparece un interés predominante en lo irracional y lo primitivo, que tienen dos facetas bésicas y
complementarias: la exploracién de los estados oniricos o los niveles instintivo y subconsciente de
la psique, y un enfoque casi religioso en el mito y la magia, la experimentacion con pautas rituales
y ritualistas de actuacion.”® Es decir, el interés de la vanguardia teatral, centrado en lo irracional y
lo primitivo, toma dos caminos el de lo psicolégico, de lo oculto de la mente humana, y el camino
de lo ritual, mitico y mégico; ambos caminos retoman lo simbdlico. Aparentemente son intereses
diferentes, pero ambos caminos quedan hermanados en el pensamiento de Jung, en el sentido de que

todas las figuras del mito estan contenidas en el inconsciente como expresiones de arquetipos; asi

2 Cruciani, F. “Aprendizaje: ejemplos occidentales” en El arte secreto del actor, p. 38.
24 .

Ibid., p. 41.
% Innes, C. El teatro sagrado. El ritual y la vanguardia, p. 11.

36



como con la idea de que el pensamiento simbolico precede al lenguaje y a la razén discursiva y nos

revela elementos que fundamentan la realidad.

En otras palabras, la vanguardia teatral busca retornar a las “raices" ya sean psicoldgicas o
prehistoricas del hombre, la trascendencia, lo espiritual en sentido amplio. Es en estos términos
como podriamos hablar, segtn nos dice Duvignaud, de teatro sagrado término acufiado por Antonin

Artaud y que resulta apropiado para nombrar a la vanguardia en el teatro.

Es importante aclarar que el interés por lo espiritual o lo sagrado que manifiesta el teatro de
vanguardia, no se identifica con el cristianismo, ya que éste es considerado como parte de lo
establecido, més bien se trata de la recuperacion del pasado, de lo primitivo idealizado, y de una
santidad que no tiene que ver con las convenciones sociales. Se trata de la recuperacion de los ritos
en los mecanismos escénicos, que mas alla de una postura exdtica, trata de responder a preguntas
esenciales sobre la naturaleza del teatro, la actividad de los actores y espectadores, y la relacion

entre ellos.

Es asi que la vanguardia teatral se caracteriza por un retorno a las "raices” del teatro, como opcion
de transformacion en oposicién al modelo social establecido y a sus convenciones artisticas;
tomando dos formas: por un lado se encuentra la transformacion del teatro en un laboratorio en
donde se buscan alternativas de creacion, se exploran cuestiones fundamentales sobre la naturaleza
del teatro y se experimentan nuevas formas de relacidn entre actores y espectadores; y por otro lado,
tenemos la exploracion del primitivismo en diferentes formas, la exploracion de lo onirico, lo

irracional, lo subconsciente, y la recuperacién de los modelos rituales y mitolégicos.

La propuesta politica de la vanguardia teatral era la revolucidn espiritual; con este fin, en el teatro se
aisla a las personas de su entorno cotidiano para tratar de introducirlos en un viaje simbdlico que
implica una transformacion a nivel psicoldgico y espiritual. En el teatro el uso de estos rituales
implica la participacion fisica del espectador, dentro de su estructura y objetivos se busca un cambio

de nivel espiritual en la persona que lo realiza, con miras a incidir en un cambio social.

Este uso de formas rituales es lo que caracteriza a la vanguardia teatral que el autor estd definiendo

y explorando, lo cual marca la diferencia con las practicas teatrales politicamente comprometidas,
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que si bien pueden estar en contra del orden establecido no hacen uso del mito, el rito o el

subconsciente.

El uso del rito también nos permite comprender el uso de gestos y movimientos muy estilizados y
antinaturales, asi como un intento por hacer que las emociones sean mas auténticas con miras a
transformar a los espectadores; la busqueda de la transformacién de los espectadores también nos

explica los aspectos de la obra que pueden identificarla como una forma moderna de tragedia.

Asi para Innes la vanguardia teatral est4 regida por dos principios la oposicion a la sociedad
establecida y su interés en cambiar el mundo modificando la conciencia de los individuos, él lo

explica de la siguiente manera:

[...] las dos caracteristicas que definen al teatro de vanguardia. La primera es la oposicién
fundamental a la sociedad, junto con el rechazo a las estructuras politicas establecidas (asi
como del teatro convencional) como agente del cambio, a sabiendas de que, como
productos de la sociedad, estos automéaticamente deforman todo lo que estd a su alcance,
moldeando hasta la oposicidn a su propia imagen. Y, siguiéndose de esto, esta el objetivo

vanguardista de cambiar el mundo modificando la conciencia de los individuos.?®

Si el teatro tiene como funcion iniciar una revolucion espiritual el actor seria su ejemplo, por lo que
se exige una total autenticidad de los estados emocionales y espirituales que se presentan en la obra,
esto ha llevado a suponer que la improvisacion es el Gnico camino posible para lograr la sinceridad

del actor.

De esta blsqueda nacié el mito de “la edad de oro del teatro” como si en el teatro oriental, en la
antigua Grecia o en la Comedia del Arte el teatro fuera “perfecto”. Mas alla del idealismo con el
que se investigaban otras culturas teatrales, el interés principal se centraba en encontrar una técnica
en el origen que permitiera encontrar alternativas fuera de sus propios marcos culturales. Estas
formas de teatro tienen algunas caracteristicas en comdn que las hacen ser una alternativa al teatro

del siglo XX: “En primer lugar el rechazo a un cierto naturalismo amanerado a favor de una

% |bid., p. 271.
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estética no basada en la mimesis sino en un sistema de signos, en segundo lugar la supresién de la
barrera entre actor y espectador — la célebre cuarta pared — para nuevas posibilidades de relacion
entre escenario y publico. La ruptura, por ultimo, de las unidades draméticas a través de un

montaje de la accion en espacios y tiempos simbdlicos.””?’

Este acercamiento posibilité el desarrollo del actor a partir de entrenamiento fisico, tomando al
cuerpo como la herramienta del actor para representar emociones, no sélo por condicionamiento
psicoldgico. También se reformularon los origenes del teatro europeo en donde se investigo la
fractura, la division de la unidad actor-bailarin. “[...] el contacto directo con culturas teatrales
lejanas predispuso a la gente de teatro a la comprension de que el arte del actor es el crisol del
espectaculo, y de que el teatro existe porque existen los actores.””® Se ha demostrado en los
estudios que se han hecho al respecto que la ruptura se da en al siglo XVII cuando el ballet y la
danza convirtieron al actor-bailarin sélo en bailarin, por el contrario en los espectaculos del
Renacimiento, en la Comedia del Arte, en el Kabuki o en la Opera de Pekin los actores cantan,

bailan y actuan.

A partir de los elementos que han sido expuestos en estas paginas realizaré un modesto analisis del
teatro de Jerzy Grotowski que nos permitird saber un poco mas sobre la relacion entre teatro y

sociedad.

2 savarese, N. “Nostalgia o pasién por el retorno” en El arte secreto del actor, pp. 200-202.
% |bid., p. 202.
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EL TEATRO DE JERZY GROTOWSKI

En la escena

1. El arte como representacion o Teatro de espectaculos (1957-1970)

1.1 Teatro pobre

Dentro de las diferentes etapas en las que se puede dividir el trabajo de Grotowski la primera, como
él mismo lo sefiala, es El arte como representacion o Teatro de espectaculos en donde desarrolla su

propuesta de teatro pobre.

Cuando Grotowski dice teatro pobre se refiere al teatro que se realiza con la conciencia de que lo
anico que hace que el teatro sea teatro es la relacidn entre actor y espectador, el teatro puede
prescindir del resto de los elementos materiales que tradicionalmente usa, como escenografia,
vestuario, maquillaje, iluminacién o sonido, pero nunca del actor y del espectador. “No puede
existir [el teatro] sin la relacién actor-espectador en la que se establece la comunion perceptual,

"ol

directay "viva".

Es un trabajo centrado en el actor y la relacién con el espectador, que rechaza la idea del teatro
como mera suma de las diferentes expresiones artisticas, toma sélo la esencia del teatro: la relacion

entre actor y espectador.

En consecuencia, los mecanismos de montaje y representacion son diferentes y se ajustan a esta
relacion bésica, en donde los elementos materiales presentes en la escena adquieren sentido por los

gestos y el uso del cuerpo de los actores, no se trata sélo de elementos decorativos; asi mismo el

! Grotowski, J. Hacia un teatro pobre, p. 13.
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actor usa su voz y los elementos de la escena para crear los efectos de sonido necesarios.

Sin embargo, en los diferentes montajes que Grotowski realizd recurrié a diversos colaboradores
como modistas y escendgrafos; lo que significa que los elementos materiales ajenos al cuerpo del
actor no son malos por si mismos, de lo que se trata es de buscar cémo el actor trabaja consigo
mismo para conseguir sélo con su cuerpo lo que normalmente se puede lograr con ayuda del
maquillaje, el vestuario o la escenografia, claro que si el actor logra hacer la representacion sin
necesidad de los elementos materiales ajenos a su cuerpo, éstos ya no seran indispensables, o si se

requieren tendran que responder a las necesidades del montaje.

Ya que lo esencial del teatro es la relacion que hay entre el actor y el espectador, esto también es su
fuerza, especialmente, frente al cine o la television, ya que en el teatro el actor y el espectador estan
presentes, vivos; por lo que, para Grotowski, si el teatro pretende luchar contra el cine y la
television tendrd que hacerlo reafirmando lo que lo hace Unico y no tratando de competir

inatilmente en avances técnicos y tecnoldgicos.

En resumen, la nocion de teatro pobre parte de que lo esencial en el teatro son el actor y el
espectador, y por supuesto, la relacion que se establece entre ambos; por lo que elementos como
vestuario, escenografia, efectos de sonido, iluminacion o utileria ya no son indispensables. Este es
el eje principal del trabajo de Grotowski en el teatro de espectaculos y del que se desprende su

trabajo con el actor.

Ya que se trata de una forma especifica de hacer teatro también se requiere de un lugar especifico
para realizarlo, el Laboratorio teatral. La denominacién del area de trabajo del teatro como
laboratorio resulté una novedad, ya que, tradicionalmente el trabajo de teatro se realizaba dentro de
compafiias fijas 0 que se formaban expresamente para un espectaculo por medio de audiciones, y
todo el trabajo estaba encaminado a montar el espectaculo, realizando los ensayos en un tiempo
muy especifico y limitado. Por el contrario, en el laboratorio teatral el principal interés se centra en
la preparacion de gente de teatro, especialmente actores, en su proceso creativo y los resultados
obtenidos al hacer la representacion y entrar en relacion con los espectadores; es decir, el eje del
trabajo es la bdsqueda, la investigacion, no la presentacion del espectaculo. El primero en la historia

del teatro en plantear la necesidad de la preparacion del actor y la investigacion teatral para
41



desarrollar otras formas o métodos mas efectivos para hacer teatro fue Constantin Stanislavski y

después Grotowski retomo su propuesta y la desarroll6 en su propio laboratorio.

El laboratorio teatral para Grotowski es un espacio dedicado a la investigacién del arte teatral, en
su definicidn, su creacién y sus resultados, especialmente en lo referente al actor, l6gicamente, es un
espacio en donde se preparan actores, directores y personas dedicadas al teatro. Cabe mencionar que
es un laboratorio, no en términos cientificos, sino porque investiga de manera sistematica y como
principal objetivo el mundo del teatro, en oposicién a la dinamica de las compafiias de teatro que

solo estan orientadas al montaje de espectaculos.

1.2 El entrenamiento del actor: la via negativa

Dos articulos en Hacia un teatro pobre son los que hablan del entrenamiento del actor, uno de 1959
a 1962 y el otro de 1966, en su comparacion se puede ver un cambio de enfoque en el
entrenamiento, de la via positiva (acumulacion de habilidades) a la via negativa (eliminacion de

obstaculos) que es propiamente la propuesta de Grotowski.

Constantin Stanislavski ya planteaba que la creacion del actor no puede estar sujeta a factores
subjetivos, como la inspiracion o la explosion del talento, ya que su desempefio sucede en un
momento determinado y en un espacio determinado, la representacion; ademas, los sentimientos no
se pueden controlar ni dependen de la voluntad, por lo que es necesario que el actor aprenda a
dominar un método, a ser disciplinado para poder ser creativo en cualquier momento. EI mismo
Grotowski nos dice que: ““Las emociones no dependen de la voluntad sino de las acciones fisicas. Y
esto lo descubrid Stanislavski al final de su vida, luego de pasar a través de muchos periodos

diferentes.””?

La mayoria de los métodos de actuacion responden a la pregunta ¢como hago esto?, y por ello se
crean una serie de respuestas probadas para realizar tal o cual personaje, una acumulacion de
habilidades o clichés, esto es lo que Grotowski llama la via positiva. La pregunta que Grotowski

hace es: “,Qué es lo que no debo hacer?”. Es decir, qué es eso, fisico o psiquico, que impide

2 Ceballos, E. “Unicamente la calidad salvaré al teatro de grupo” en Mascara, Nam. 11-12, p. 131.
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realizar alguna accion, en especial el contacto con los otros; para dejar de hacerlo y poder entrar en
un proceso creativo. Esta forma de entrenamiento brinda la posibilidad a cada actor de descubrir sus
propias respuestas, de realizar su propio proceso en lugar de aplicar formulas para representar
sentimientos 0 personajes precisos que no responden a él mismo sino a férmulas ajenas y
estereotipadas. A esta forma de preparar al actor Grotowski la nombro técnica negativa o via

negativa.

La via negativa consiste en eliminar los obstaculo fisicos y psiquicos del actor que le impiden
expresarse, expresar sus verdades intimas a través de su cuerpo, es decir, la via negativa es un
proceso de eliminacién. Por lo tanto lo que se busca es que el actor realice un proceso de auto-
penetracion sin bloqueos, la mayoria de los bloqueos son sobre la actitud respecto al propio cuerpo,
que hacen que el ser esté escindido de su propio cuerpo, es una falta de fe en el propio cuerpo que
es una falta de fe en si mismo, una falta de fe que divide al hombre. La aceptacion de si mismo es
fundamental para el proceso creativo, para que los impulsos que surgen de su interior encuentren el
camino libre para su expresion externa. Cabe aclarar que Grotowski entiende por impulsos aquellos
elementos que se manifiestan fisicamente en acciones y que provienen del interior de cada una de
las personas, contienen verdades internas o formas de la personalidad que rara vez se expresan y

que estan ligadas a recuerdos de experiencias precisas.

Es decir, los ejercicios del entrenamiento estan dirigidos al aniquilamiento de las resistencias, de los
estereotipos individuales y profesionales. Son ejercicios-obstaculo para superarlos es necesario
descubrir el propio blogueo, sirven para descubrir qué cosa no se debe hacer para permitir que los

impulsos surjan.

a) Los ejercicios y sus objetivos

Los ejercicios del entrenamiento se pueden dividir en dos grupos: los ejercicios fisicos y los
ejercicios plasticos. Los ejercicios fisicos son el resultado de una seleccién de diferentes disciplinas,

muchos de ellos estan basados en el hatha-yoga, pero han sido transformados de manera que su

ritmo conductor pueda ser el dinamismo en lugar del estatismo; se trata de encaminar al actor a “ir
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més alla de si mismo”, ““[...] es posible sobrepasarse, si nos aceptamos a si mismos.”* Significa no
defenderse ante el reto; sobrepasarse a si mismo es una actitud ante lo imposible que finalmente se
cumple, se hace posible. Y es justamente en el terreno de los ejercicios fisicos, que deben parecer
imposibles pero deben ser objetivamente realizables, donde se realiza el acto imposible, se
sobrepasa a si mismo, y entonces se empieza a sentir confianza, se comienza a vivir, y los impulsos

empiezan a guiar los detalles de los ejercicios plasticos.

Los ejercicios plasticos son ejercicios donde se relne la estructura y la espontaneidad, en los
movimientos del cuerpo se fijan los detalles, que pueden llamarse formas, y se busca que sean
precisos, para después encontrar los impulsos personales que pueden encarnarse en los detalles
transformandolos, sin destruirlos. EI problema es cémo encontrar la linea de impulsos que lleva a
cambiar los detalles, en su orden, su ritmo, su composicion, coémo encontrar la espontaneidad que
transforma los detalles y al mismo tiempo mantiene su precision. Para lograrlo es necesario que los
detalles estén arraigados en todo el cuerpo, que no sean s6lo gestos que mueven las manos o las
piernas, arraigado en el cuerpo no significa que el cuerpo facilite el camino de la accion, sino que

los detalles procedan de alguna parte en el interior del cuerpo.

Es decir, los ejercicios fisicos estdn encaminados a eliminar los propios blogueo fisicos y psiquicos
para “ir mas alla de si mismo”, y una vez eliminados los bloqueos los impulsos pueden surgir, para
darle un ritmo personal a los ejercicios plasticos, que tienen como finalidad la conjuncion de la

precision y la espontaneidad, asi como el desencadenamiento del proceso creativo.

El punto de partida del entrenamiento es el mismo para todos, los ejercicios son los mismos y todos
los actores los realizan, pero cada quien debe hacer los ejercicios a su propio ritmo, con su propia
forma, con su propia personalidad, para que los ejercicios los lleven al limite y puedan sobrepasar
sus barreras fisicas y psiquicas. Personalizar los ejercicios, hacerlos con el propio ritmo, no significa
hacerlos comodos para cada quien, se trata de encontrar los ejercicios més dificiles hasta el punto de
abandonar los caminos féciles y la autoindulgencia, es decir, los ejercicios son personales porque
funcionan como un test para las inhibiciones personales, por lo tanto son mucho mas dificiles para

uno que para los demas. Los ejercicios dejan de funcionar en el momento en el que el actor los

® Grotowski, J. “Los ejercicios” en Mascara, Nam. 11-12, p. 36.
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domina y los realiza con maestria, porque ya no representan un reto, una confrontacién con sus

propias limitaciones.

En palabras de Grotowski:

1) los ejercicios deben ser individuales y motivados siempre psicol6gicamente, incluso los
mas elementales, mediante su asociacion con iméagenes precisas, reales o fantasticas;
2) la reaccion fisica, para ser auténtica, debe iniciarse siempre dentro del cuerpo y por lo

tanto, el gesto visible sélo debe ser la conclusion de ese proceso.*

Grotowski nos advierte una y otra vez que por mas que se repitan los ejercicios no son efectivos

para el montaje, no estan destinados a convertirse en actos de la representacion; los ejercicios no

tienen sentido si no se tiene como objetivo la revelacion de los impulsos.

Resumiendo, los ejercicios que se hacen durante el entrenamiento tienen como objetivo:

Que el actor descubra sus propias resistencias y los obstaculos que le impiden llegar a una tarea
creativa, que impiden que su ser mas profundo salga al exterior en forma de impulsos del

cuerpo.

Una vez que se ha descubierto los propios obstaculos hay que superarlos, los ejercicios también
son un medio para que el actor se sobrepase a si mismo fisicamente, es decir que dé su maximo
esfuerzo y un poco mas, logrando realizar acciones que en un principio parecian imposibles. Le
permiten al actor “ir mas alla de si mismo”, es decir, hacer un esfuerzo insoportable, que le
obliga a ser valiente y hacer cosas que piensa que no puede hacer, superando sus propios

obstaculos y resistencias psiquicas, venciendo el miedo que paraliza al cuerpo.

También se llega a ciertos niveles de fatiga que rompen el control de la mente, los actores dejan
de pensar y eso facilita que los impulsos salgan sin preguntarse nada acerca de ellos. La
division entre la capacidad fisica y lo que el actor piensa que “puede” y “no puede” hacer

desaparece, logrando tener una mayor confianza en si mismo y, también, logrando unir su

* Grotowski citado por Marinis, M. “Teatro rico y teatro pobre” en Mascara, Nim. 11-12, p. 95.
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cuerpo y su pensamiento, o como Grotowski dice, su cuerpo y su alma.

e “Exigen [los ejercicios] el control del cuerpo al detalle y suponen que en el curso de la
gjecucion un contacto imaginario constante queda establecido con alguien y alguna cosa, a fin
de dar a los movimientos una direccion definida.””® Es decir, los ejercicios también estan
orientados a buscar un contacto: recibir los estimulos del exterior y reaccionar a esos estimulos,
ya sea que provengan del espacio, de un compariero o del actor mismo; buscando siempre que

la reaccion sea sincera, que sea el resultado de impulsos que viajan libremente al exterior.

b) El entrenamiento de la voz

Tradicionalmente se hace una diferencia entre cuerpo y voz nombrandolos como dos herramientas
diferentes del actor, sin embargo, Grotowski nos llama a considerar que la voz también es parte del
cuerpo, es por medio de él que se consigue emitirla; y por lo tanto el entrenamiento de la voz sigue
los mismos principios de la via negativa, ya que para liberar la voz es necesario trabajar con todo el

cuerpo, como si el cuerpo completo cantara o hablara.

Lo mas importante respecto a la voz es lograr una respiracion con la suficiente cantidad de aire
para poder emitir el sonido y tener el canal de la columna de aire abierto, la laringe, para que la
emision de la voz sea clara y precisa. No hay una forma de respiracion apta para todo el mundo, nos
dice Grotowski, si el actor no tiene problemas al respirar y no se distrae de su actuacion no hay nada
que hacer, ya que su propia forma de respiracion estara bien para él.

"6 consiste en hacer salir

Después se puede experimentar con lo que Grotowski llama “resonadores
la voz de una parte especifica del cuerpo, como la cabeza, el pecho o el abdomen; visualizando que
la boca esta colocada en ese lugar, para realizar este tipo de ejercicios es necesario no indicar
directamente lo que se requiere sino sugerir por medio de estimulos que generen asociaciones en el
actor para que éste tenga oportunidad de explorar sus propias limitaciones y se deje sorprender por

sus posibilidades.

® Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 132.
6 « ” api . i . .

El empleo de la palabra “resonadores” es metaforico, ya que sélo hay tres resonadores en el cuerpo: la méascara facial, el pecho y la
cabeza.
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A lo largo de todo el proceso es importante no observarse a si mismo, ya que se interrumpe un
proceso organico, en el momento en el que interviene el pensamiento los impulsos no fluyen
directamente hacia el exterior, y se empieza a elaborar juicios sobre lo bien 0 mal que se emiten los
sonidos haciendo que la mente dirija el proceso sin permitir que el cuerpo lo haga por si solo. Por lo
gue es importante trabajar a partir de estimulos y no de objetivos mentales precisos, por ejemplo, es
mejor sugerir una selva que pedir un tigre a la hora de explorar la voz, es decir, en lugar de pedir al
actor un sonido especifico que responda a parametros externos, ajenos a su proceso de busqueda y
gue daran como resultado un sonido artificial, un cliché; es mejor generar las condiciones de
experimentacion que el actor requiere, para que por si mismo logre el sonido que buscamos y sea un
sonido organico, propio del actor; como el ejemplo lo dice, es mejor sugerir un ambiente selvatico

para que el actor explore, que pedir un sonido especifico de un animal selvatico.

1.3 El proceso creativo o la elaboracion del montaje

Una vez que, a partir del entrenamiento, se ha logrado estimular el proceso de auto-revelacion y se
han eliminado los obstaculos fisicos y psiquicos el actor esta en condiciones de realizar un proceso
creativo en el cual los impulsos que provienen de su ser méas intimo se exteriorizan en su cuerpo y
en su voz. El proceso creativo consiste en estructurar lo que se ha revelado del actor en los
gjercicios plasticos, sin esconder nada aungue se trate de algo moral o inmoral, se trata de expresar

sus motivos mas personales.

El primer elemento que entra en juego en este proceso son los estimulos, impulsos, asociaciones y
reacciones. Debe encontrarse ese algo en el interior del actor o en el exterior, por ejemplo el texto o
el tema, que le permita reaccionar, un elemento con el cual se generan asociaciones, reacciones o
impulsos personales sinceros: “Algo que los estimule y contra lo que ustedes reaccionen: éste es el

secreto total. Los estimulos, los impulsos y las reacciones.”’

Las asociaciones personales no pueden calcularse, no son pensamientos, ya que una vez que se
piensan ya no son verdaderas y el pensamiento se convierte en un obstaculo que orienta las

asociaciones y los impulsos sin permitir que se exterioricen con sinceridad, es decir no se trata de

" Grotowski, J. "Discurso de Skara" en Hacia un teatro pobre, p. 185.
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pensamientos conscientes; Grotowski nos dice: “¢,Qué es una asociacidn en nuestra profesiéon? Es
algo que surge no sélo de la memoria, sino del cuerpo, es una vuelta a una memoria precisa que no

debe analizarse intelectualmente.“®

Para Grotowski las asociaciones, impulsos y reacciones provienen del cuerpo, no sélo del
pensamiento, ya que para él es el cuerpo el que no ha olvidado, el que conserva todos los recuerdos
y los puede hacer salir en el momento necesario, lo que se denomina técnica; afiade que se trata de
recuerdos culturales, de la especie, que no se limitan a la historia de vida sino que conciernen a la
especie humana, es decir que se trata “[...] de formas cuyo sentido sentimos a pesar de que su
realidad todavia se nos escape. Uno asume que estas formas existen ya, completas, dentro de
nuestro organismo."® “Hay que darse cuenta que nuestro cuerpo es nuestra vida. En nuestro
cuerpo, todo entero, estan inscritas todas nuestras experiencias. Estan inscritas en la piel y bajo la
piel, desde la infancia hasta la edad madura, y aun tal vez desde antes de la infancia y desde el

nacimiento de nuestra generacion. El cuerpo-vida es algo palpable.””*°

Cuando se trata de acordarse de algo, no se tiene que recurrir solo a la memoria o al pensamiento,
todo el cuerpo esta involucrado en los recuerdos. “Y cuando aqui digo el cuerpo digo la vida, digo
yo mismo, td, ti entero, digo.”** En el cuerpo y por el cuerpo aparecen los impulsos, por el
contrario si se deja todo el trabajo a la mente lo Gnico que se hace es evocar la imagen del recuerdo

en el pensamiento.

Para los actores la memoria no es algo independiente del resto de su cuerpo, por eso Grotowski
habla del cuerpo-memoria, porque “el cuerpo es memoria”, y lo que hay que hacer es
desbloquearlo. Si nos ordenamos o recordamos a nosotros mismos constantemente lo que tenemos
gue hacer, no se libera el cuerpo-memoria, lo que actda es el pensamiento, por lo que es necesario
fijar la precision de los detalles, de esa manera se le permite al cuerpo-memoria dictar el ritmo o el
orden, entonces quien dirige no es el pensamiento, ni el cuerpo, ni la casualidad, es el cuerpo-
memoria o cuerpo-vida, que dictan qué hacer de acuerdo a las experiencias o ciclos de experiencias

de la vida. Por ejemplo, ciertos detalles del movimiento de la mano se transforman en caricias que

® Ibid., pp. 185-186.
® Barba, E. y Grotowski, J. "El nuevo testamento del teatro" en Hacia un teatro pobre, p. 34.
1% Grotowski, J. “Lo que fue” en Mascara, Nam. 11-12, p. 43.
" 1bid.
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haciamos a nuestro hermano la primera vez que cayé de la bicicleta, caricias a alguien especifico en
un momento especifico de nuestras vidas, por lo que se mantiene la precision pero se llena de

impulsos, asociaciones y reacciones.

Las asociaciones, los impulsos y las reacciones que provienen del cuerpo-vida o cuerpo-memoria
no se manifiestan en un accion indeterminada, se refieren a momentos muy precisos y muy
importantes para el actor, los mas intimos; por lo que se traducen en acciones concretas, en las que
interviene no so6lo el hacer, sino él para qué, porqué, para quién, con quién o cuando se hace. Es
decir, son acciones que estan relacionadas con un recuerdo concreto, que ponen al actor en contacto
consigo mismo y con otros, contacto que se traduce en la forma en la que el actor realiza su accion,
es decir, el contacto ejerce una influencia real en el actor, no se trata solo de ver fijamente al otro

sino de dejarse influenciar por él, el contacto es influencia.

En resumen, el entrenamiento por medio de la via negativa permite eliminar los obstaculos para que
las verdades intimas de los actores se expresen, es decir, el canal que conecta el ser interno y las
expresiones corporales se abre; esa verdad interna necesita de estimulos que le ayuden a salir, que la
empujen hacia afuera, los estimulos pueden estar en el interior del actor, como una preocupacion, o
en el exterior, como el texto o la muasica. A partir de los estimulos se generan asociaciones,
impulsos o reacciones que se manifiestan en el cuerpo del actor como acciones precisas, ligadas a
un recuerdo especifico. Para Grotowski no se trata de un proceso mecanico, solo estoy tratando de

explicar el papel que juegan elementos tan parecidos y ambiguos en el proceso creativo.

Para que el proceso creativo se lleve a cabo son necesarias condiciones de trabajo muy especificas.
Una de las condiciones para que los impulsos surjan es el silencio de nuestra mente. Cuando se
trabaja no se trata de hacer por hacer o de sélo no hacer nada, sino de dejar que nuestra mente deje
de hacer, deje de pensar, que nuestra mente esté en silencio, para que el camino de los impulsos
hacia el exterior esté libre, se trata de estar en una especie de estado meditativo para dejar que el
cuerpo por si solo reaccione a los impulsos y a los estimulos del espacio y a los compafieros. El
actor se resigna a no hacer algo, a dejar que el proceso de asociacion y reaccion se apodere de él,
que los impulsos que provienen de su intimidad se manifiesten, impidiendo que el pensamiento

imponga la direccion o la forma.
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También es importante el silencio en el lugar de trabajo y de los compafieros, para que el actor
trabaje en un ambiente seguro, de confianza, en el que pueda revelarse a si mismo haciendo lo que
sus impulsos indican sin que sienta que los otros se burlan de €l, ya que si esto sucede el actor
interrumpe su proceso y deja de mostrar su interior, siente miedo o preocupacion sobre lo que los
otros puedan decir o juzgar de él, incluyendo al director (mas adelante abordaremos la relacion

entre el actor y el director).

El siguiente paso es tomar las acciones provenientes de los impulsos para elaborar secuencias de
acciones precisas, una articulacion formal y disciplinada del personaje. Grotowski nos advierte de
los peligros si no se estructura una forma precisa, ya que si sélo se deja fluir los impulsos y se
presentan de la misma forma como surgen la actuacion cae en lo amorfo, en el caos. Para él el acto
de creacion sdlo es posible mediante el orden y la disciplina. Por lo que se elabora una partitura de
acciones constituida por signos: “Es una reaccion humana purificada de todos los fragmentos o de
todos los detalles que no sean de primordial importancia. Las acciones de los actores son signos

para nosotros.”*?

Los signos deben conservar la fuerza de los impulsos como cuando surgieron, y deben permanecer
como verdades internas, como revelaciones, no tienen que adquirir la forma de los signos de la
conducta natural o cotidiana, ya que surgieron de un proceso de auto-analisis, en el que ya no se

actua cotidianamente o naturalmente.

Los signos forman una partitura, una guia de acciones que es muy precisa, indica las acciones y el
orden en que se deben realizar: ““La palabra particion esta tomada de la misica. Pero su empleo no
es mas que analdgico. En el Teatro Laboratorio se llama de esta forma a la linea de impulsos
vivientes del actor que emergen del interior de si mismo — su ““ser-postergado” —y que exteriorizan
en reacciones del cuerpo y de la voz a fin de establecer un contacto con el mundo exterior.“*® En
donde cada signo o accién funciona como un elemento de contacto para el actor consigo mismo,
con sus compafieros y con los espectadores, cuando la partitura esta fija siempre se van a repetir los
elementos de contacto, las acciones, pero como en cada representacion hay personas diferentes

como espectadores y el &nimo y actitud de los compafieros es diferente, la representacion nunca seré

12 Grotowski, J. "Discurso de Skara" en Hacia un teatro pobre, p. 193.
8 Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 134.
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la misma.

Podemos afirmar que: “A partir de aqui se comprende que la meta de Grotowski no consiste en
proveer al actor de un saber-hacer, sino de hacerle descubrir — inventar — un saber-ser.””** Es decir
que el liderazgo creativo es asumido por el actor, el director sélo toma el papel de guia, nunca de

dictador.

a) Precision y espontaneidad

En otras palabras, la partitura de acciones sirve para saber qué hacer sobre el escenario y no pensar
0 sentirse observado continuamente, Constantin Stanislavski la construia con acciones fisicas
cotidianas, Grotowski lo hace con el fluir de los impulsos y por el principio de organizacion, es
decir, hay algo como el lecho del rio y las orillas del rio. Las orillas del rio, como él mismo
ejemplifica, las acciones, sirven para determinar el espacio que siempre esta entre las escenas, los
objetos y las personas sobre la escena o en el tiempo, y sirve para no pensar en qué se debe hacer. El
lecho del rio, los impulsos, hace que el rio nunca sea el mismo, que la accion sea organica y que se
esté mas libre porque no se ha rehusado la organizacion, es el lugar de la espontaneidad. “¢Y qué
logramos obtener de esa manera? Hemos liberado la semilla: entre las orillas de los detalles corre

ahora “el rio de nuestra vida”. Espontaneidad y disciplina al mismo tiempo.”*®

Es muy importante mantener vivo el trabajo del actor en cada funcion, si la partitura ha sido fijada
a través de elementos externos al propio actor la repeticidn se vuelve mecanica, por el contrario, Si
se ha construido con sus impulsos mas profundos se vuelve organica, se realiza como algo natural.
Se debe respetar la partitura, renovando en cada representacion el contacto, es decir, los impulsos y
reacciones. Esta es la verdadera improvisacion para Grotowski, la que se realiza cuando ya hay una

partitura fija que se respeta, de lo contrario se cae en el caos y en la imitacion de la espontaneidad.

Para Grotowski esta contradiccion entre espontaneidad y precision es natural y orgénica, porque
ambos aspectos son los polos de la naturaleza humana, y por lo tanto, cuando se cruzan estamos

completos, no como dualidad, sino como unidad. ““En el fondo, si conservamos al mismo tiempo la

“Ibid., p. 118.
> Grotowski, J. “Los ejercicios” en Mascara, Nam. 11-12, p. 35.
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espontaneidad y la precisidn, actian a la vez la conciencia (o sea la precision) y el inconsciente (o
sea el proceso espontaneo).””*® Cuando se logra esta unidad del hombre no acttia una persona, un
yo, mi hombre cumple el acto, a la vez yo mismo y el genus humanum, el entero contexto humano

inscrito en mi.

Uno de los actores mas destacados que trabajé con Grotowski como protagonista de El Principe

constante, Riszard Cieslak, nos habla de la espontaneidad y la disciplina al momento de actuar:

La partitura es como un vaso de vidrio en el cual esta una vela encendida. El vidrio es
solido, esta alli, puedes confiarte. Contiene y guia la llama. Pero no es llama. La llama es
mi proceso interior cada noche. La llama es lo que ilumina la partitura, lo que el
espectador ve a través de la partitura. La llama esta viva. Asi como la llama atras del
vidrio se mueve. Fluctla, crece, se baja; esta por apagarse y de pronto brilla con fuerza,
reacciona a cada halito de viento, también mi vida interior varia cada noche, de momento
en momento... Cada noche empiezo sin anticipar nada. Esta es la cosa mas dificil de
aprender. No me preparo a ensayar nada. No me digo: “La vez pasada, esta escena era
extraordinaria, trataré de volver a hacerla” Quiero solamente estar listo para lo que podra
suceder. Y me siento listo a tomar al vuelo lo que podra suceder si me siento seguro de mi
partitura, sé también que cuando no siento casi nada, el vidrio no se romperd, porque la
estructura objetiva, trabajada por meses me ayudara. Pero cuando viene [la] ocasion en
que puedo arder, brillar, vivir, revelar — entonces estoy listo porque no lo he anticipado. La

partitura es la misma, pero cada cosa es distinta, porque yo soy distinto.’
b) El lugar del texto en el teatro pobre

Grotowski no niega al texto en si mismo, sino la forma en la que era tradicionalmente usado, como
algo que era por si mismo teatro en potencia, es decir, una postura no creativa ni autbnoma. Para
Grotowski la creacion teatral es auténoma de la literatura; asi que el texto para el teatro pobre es un

medio de auto-penetracion, ya que en el texto no se encuentra contenida la posibilidad creativa del

18 Grotowski, J. “Lo que fue” en Mascara, Nim. 11-12, p. 41.
' Cieslak citado por Taviani, F. “Ryszard Cieslak, in memorian” en Mascara, Nim. 16, pp. 22. Tomado de Schechner, R. Performative
circunstances from the avant-gard to Ramlila, p. 97.
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teatro, no se trata de tomar al texto como principio de ordenacion, ya que el teatro no es la
ilustracion de la literatura, sino que hay que tomar al texto como un instrumento para el auto-
analisis, para encontrar la relacién auténtica que tienen las palabras para cada uno de los actores y a
partir de si mismos y de las propias acciones darles vida. El texto permite que los actores se abran,

gue se confronten y que se trasciendan realizando el acto de encuentro con sus asociaciones.

Para la construccion de la partitura también se toma en cuenta el personaje del texto que le toca
realizar a cada actor y la concepcion que cada actor tiene de su propio papel. Mas alla de ilustrar el
texto, el actor debe usarlo como un medio para examinarse a si mismo, para hacer contacto con su
ser profundo, primero, y después para hacer contacto con los otros, los compafieros y los
espectadores. “El objetivo final es crear un encuentro entre el texto y el actor.”*® Es decir, que el

texto en el teatro pobre funciona como un estimulo, no como una guia de representacion.

Asi gque un texto sera seleccionado en la medida que provoque reacciones, que despierte impulsos y
asociaciones; independientemente de que se trate de un mensaje de generaciones pasadas 0 un texto
contemporaneo debera contener la experiencia humana y verdades que sean actuales, cercanas; ya
que la fuerza de las grandes obras consiste en abrir posibilidades creativas. La fascinacion, la

confrontacion y el encuentro es lo que determina la seleccion de un texto.

Por lo que el personaje se construye a partir de la verdad de cada actor, de sus impulsos y
asociaciones personales, no se trata de ser el personaje, sino de llenar las palabras con su propia
verdad y con lo que ellas despiertan en el interior. Grotowski nos dice: “[...] no actien el papel de
un perro como si fueran un perro verdadero, porque ustedes no son un perro. Traten de encontrar

sus propios rasgos de perro.”*

Grotowski, en la mayoria de sus obras, toma textos de los clasicos polacos, los escritores
romanticos polacos, los toma con responsabilidad pero asumiendo su propia postura, da su propia
respuesta a los textos, actualizandolos y transportando nuestra mirada hacia ellos. Con los textos
que selecciona lleva a cabo un proceso de destilacion, se queda sdlo con la médula de las obras

conservando su fuerza, que estd dada por su calidad mitico-poética, que conserva situaciones

18 Grotowski, J. "Encuentro en los Estados Unidos" en Hacia un teatro pobre, p. 207.
% Grotowski, J. "Discurso de Skara" en Hacia un teatro pobre, pp. 189-190.
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arquetipicas que tocan o trastocan nervios del inconsciente colectivo o de la historia de un pueblo.
“La médula desprendida de la obra no es nunca una idea. Mas bien un mito colectivo, una
situacion arquetipica, que pertenece a la memoria de la humanidad y que hace “aparecer”

situaciones particulares donde, encarnandose, se diluye.”20

Grotowski nos dice que en las sociedades contemporaneas ya no hay mitos universales o creencias
generales, por lo que es mas dificil encontrar los elementos mediante los cuales las personas se
confrontan y pueden arrancarse la mascara de la vida cotidiana y descubrir lo que oculta dentro de
ellos. Por lo tanto lo primero que hay que hacer es confrontarse con el mito antes de identificarse
con él, “[...] la transgresion me parece a mi la Unica posibilidad de que el mito funcione en el
teatro.””?! Eso nos permite encarnar el mito sin eliminar las verdades personales "[...] 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 actual."?? Si hay confrontacion,
podremos desenmascararnos. Lo segundo es que la percepcion del organismo humano permanece a
pesar de que ya no hay creencias comunes, es decir, que el mito esta presente en el cuerpo, en la
memoria del cuerpo, tanto del actor como del espectador, y mediante un proceso de auto-
penetracion se puede llegar a €l, y tener una experiencia de la verdad humana comun. La
confrontacion con el mito significa una prueba de lo que hoy representan los valores tradicionales,
una confrontacidon entre los valores contemporaneos y tradicionales. La dialéctica de la irrision y la

apoteosis, es la forma en la que Grotowski enfrenta al mito.

Cuando se logra sacar a la luz los mitos que nos han sido transmitidos en la sangre tenemos un
terreno comun el cual favorece la auto-penetracion, es decir, el espectador entra en contacto con el
actor al haber un terreno comdn de creencias o0 imagenes de la verdad, y puede asi ser invitado a
repetir el acto de revelacion, asi como se habla de mitos, también podemos decir, complejos

colectivos de la sociedad o inconsciente colectivo.

En el teatro que muestra la condicion humana se confrontan nuestras raices con nuestra conducta

comun y nuestros estereotipos, de esa manera vemos coOmo somos ahora en perspectiva con el ayer

2 Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 79.
2 Grotowski, J. "No era totalmente éI" en Hacia un teatro pobre, p. 83.
22 Grotowski, J. Hacia un teatro pobre, p. 18.
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de los mitos; contenidos en los textos contemporaneos que resguardan las experiencias humanas o

los textos clasicos.

c) El papel del director

Se pueden diferenciar dos momentos en el trabajo del director, por una parte esta la relacion que
establece con el actor y la forma en la que lo guia en su proceso de auto-penetracion, y por otro lado
tenemos su trabajo en el montaje, que es el de ser espectador y elaborar el itinerario de atencién de
los espectadores, en este sentido Grotowski nos dice: “Es evidente para mi que el trabajo del

director es el de ser espectador de profesion.”?

Es un trabajo muy preciso que requiere de una relacion especial entre director y actor, es decir, no
cualquier director puede ser espectador de profesion. Es necesario aclarar este punto para tener muy

claro qué es lo que debe hacer el director en un sentido técnico.

El meollo del espectador de profesion es tener la capacidad de guiar, concentrar o dispersar, la
atencién, la propia y la de los otros espectadores, debe construir el itinerario de la atencion del
espectador, por lo tanto debe ser muy consciente de a dénde se quiere dirigir la atencidn del
espectador durante la accion, debe determinar la forma como la percepcion del espectador sera
bombardeada con efectos sonoros y visuales, también como se va a dirigir la mirada del espectador

para que se enfoque en un punto y momento especifico.

El director crea una primera imagen de lo que deberia ser el espectaculo, esto esta bien porque es un
primer proyecto, pero después debera dejar surgir nuevas imagenes y asociaciones en el espectaculo
y en los actores, que transformaran el espectaculo planeado inicialmente, es decir, el director no
tiene que imponer su visién a los otros en el proceso de montaje, debe impulsarlos; también, como
espectador, se tiene que dejar sorprender por lo que surge durante los ensayos, “[...] las cosas méas
importantes aparecieron cuando era solo testigo del nacimiento de una posibilidad como una
revelacion desconocida.”®* Grotowski hace su trabajo mirando, espera a que la revelacion suceda,

espera que el espectaculo se haga, que el actor llegue hasta el fondo, en ese momento el espectaculo

2 Grotowski, J. “El director como espectador de profesién” en Mascara, NGm. 11-12, p. 47.
2 Ibid., p. 54.
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esta listo. “Asi es el hic et nunc [aqui y ahora] en nuestro campo. Si el director no mira como quien
puede ser fascinado por una posibilidad desconocida, tal vez sélo por aquel dia, s6lo por aquel

momento, quedara siempre al nivel limitado y banal de sus propias concepciones.”?

El vinculo entre el actor y el director en el proceso de montaje es muy importante, es muy intimo, el
actor se revela a si mismo por primera vez frente al director, y éste debe tener el tacto suficiente;
primero, para generar un vinculo de confianza que le permita saber al actor que lo que haga no sera
objeto de burla o juicio ni se usara en su contra; y, después, saber manejar el material plastico que el
actor desarrolla mediante la manifestacion de sus impulsos para que conserven su fuerza y la verdad
que el actor estd revelando. Se exploran las posibilidades del actor al maximo, hasta que éste

ofrezca una apertura total a otra persona.

Trabajar con un actor que nos brinda su confianza es algo extraordinariamente intimo y
fructifero. Es necesario que sea atento, confiado, que se sienta a gusto, porque nuestra
labor es explorar sus posibilidades mas extremas. Su realizacion esta sostenida en la
observacion, en el asombro y, por mi parte, en el deseo de ayudarlo. Mi realizacion esta
proyectada en él, o mas bien encontrada en él — y nuestra realizacion comln se vuelve
realizacion. Ya no se trata de la instruccion de un alumno, sino mas bien de la apertura del
otro, fendbmeno donde un nacimiento compartido — o doble — se vuelve posible. El actor
nace de nuevo — no sélo como actor, sino también como hombre —y con él yo por mi parte
accedo a un nuevo nacimiento. Es algo torpe de expresarlo de esta manera, pero lo que se

consuma es la aceptacion total de un ser humano por otro ser humano.”®
Para Grotowski: “Sélo puede guiar e inspirar al actor un hombre totalmente dedicado a su
actividad creativa.”?’ EI director debe ser un ejemplo para el actor y debe ser respetuoso con el

trabajo del actor mostrando la misma responsabilidad por su propio trabajo.

d) El actor del teatro pobre: actor santo

% Ibid., p. 55.
% Grotowski citado por Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 118.
2 Grotowski, J. “Declaracion de principios” en Hacia un teatro pobre, p. 216.
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El actor del teatro pobre, o actor santo, se entrega como en un acto de amor, en un acto de
revelacion, por el contrario, el actor cortesana®® se vende por dinero o por complacer al publico, y
su técnica se basa en la acumulacién de habilidades, de formulas, de clichés. Por lo que el actor

santo es:

El actor que trata de llegar a un estado de autopenetracion, el actor que se revela a si
mismo, que sacrifica la parte mas intima de su ser, la mas penosa, aquella que no debe ser

exhibida a los ojos del mundo, debe ser capaz de manifestar su mas minimo impulso.”

Si no exhibe su cuerpo, si en cambio lo aniquila, lo libera de cualquier resistencia que

entorpece los impulsos psiquicos, entonces no vende su cuerpo sino que lo santifica.*

La perfeccion del actor santo traspasa los limites de las acciones y las actitudes de la vida cotidiana
frente a los conflictos internos del cuerpo y el alma, esto abre una nueva perspectiva para el
espectador, porque por un momento tiene la imagen de quien esta fuera de la vida cotidiana. Para el
espectador se presenta como una invitacion a hacer lo mismo, a la que generalmente responde con

indignacion, por la resistencia a mirarse a si mismo.

Grotowski nos aclara y sugiere que ser un actor santificado es una tarea infinitamente dificil porque
implica mucho trabajo diario, pero aunque sea dificil se deberia tratar consciente y sistematicamente
de ir hacia alla, hasta que se logren resultados practicos; también nos dice que hay que aceptar que
nunca se pueden eliminar por completo las aspiraciones del actor cortesana en el actor santo, pero
eso no impide que se tienda hacia la “santidad”, la liberacion de si a través de la confrontacién con

su propia intimidad, con su propia verdad.

Si el actor no se compromete con el proceso de auto-penetracion puede resultar que no se deshaga
de la méscara cotidiana, que la mantenga a pesar de la revelacion que tiene de su interior y por lo
tanto se crea un conflicto. Pero si el proceso es llevado hasta el limite el actor puede arrancarse

conscientemente la méscara, conociendo su propdsito y lo que esconde, para que en el momento

% En la mayoria de las traducciones se encuentra la palabra “cortesano”, sin embargo, como Temkine nos aclara “actor cortesana”
corresponde mejor al sentido que Grotowski da al término, de un actor que se vende al pablico.
 Barba, E. y Grotowski, J. "El nuevo testamento del teatro" en Hacia un teatro pobre, p. 29.
* Ibid., p. 28.
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necesario pueda volver a usarla con plena conciencia de su uso y de lo que hay detrés.

En conclusion el actor del teatro pobre, el actor santo, es: “El hombre que realiza un acto de
autorrevelacion, el que establece contacto consigo mismo, es decir, una extrema confrontacion,
sincera, disciplinada, precisa y total, no meramente una confrontacioén con sus pensamientos sino
una confrontacion que envuelva a su ser integro, desde sus instintos y su aspecto inconsciente hasta

su estado mas ltcido.”!

Dota de una ética al actor, mas que de una técnica. La ética para Grotowski no radica en una serie
de principios morales, sino en permitir que lo que se tenga que revelar en el proceso se revele sin
intermediacion de la conciencia del actor o del director, es decir, la ética depende del valor de
enfrentar nuestros propios secretos. Otro de los elementos que Grotowski considera como parte de
la ética del creador es correr riesgos, atreverse a experimentar y no repetir formulas trilladas o ya
probadas, es decir no acumular habilidades sino auto-explorarse de nuevo en cada proceso creativo.
Y también esta el problema del proceso y el resultado, para él el resultado dependera del proceso,
no de un objetivo predeterminado, de lo contrario no tendria ningun sentido el proceso creativo de
auto-penetracién. Por Gltimo, otro elemento que forma parte de la ética es cdmo el actor se enfrenta
al espectador, si se vende (actor cortesana) o es auténtico en su trabajo (actor santo). Aunque

Grotowski prefiere hablar de técnica y no de ética.

1.4 El acto total

Podemos decir junto con Grotowski que el acto total se trata de “la existencia viva en su revelarse”.
El logro final de la via negativa se manifiesta cuando en la representacion el actor logra una
desnudez total, la exposicion absoluta de su propia intimidad, donde todas sus potencias fisicas y
psicoldgicas se integran, es una entrega total, un autosacrificio, en el que el actor se muestra en su
totalidad y complejidad, es una especie de “transiluminacion”. Se trata de un actor santo en el
sentido de que realiza un proceso de auto-penetracion y se muestra ante los otros tal cual es,
provocandose y provocando a los otros a repetir el acto de la entrega en la representacion,

Grotowski aclara “santidad laica”:

® Kattan, N. y Grotowski, J. "El teatro es un encuentro” en Hacia un teatro pobre, p. 51.
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Es un problema de la esencia mas profunda del actor, de una reaccién de su parte que le
permita revelar una a una las facetas de su personalidad, desde las fuentes bioldgicas e
instintivas hasta el canal de la conciencia 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 develacion 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 total. Si el actor actda de esta manera, crea

una especie de provocacion para el espectador.®

La realizacion del acto total, objetivo Gltimo del teatro pobre, requiere de la movilizacién de todos
los recursos del actor, primero, para eliminar los obstaculos que impiden que sus impulsos
profundos lleguen hasta el exterior, después, para poder mostrar su verdad interna que surge a través
de su cuerpo ante los otros, director, comparfieros y espectadores; y en especial para si mismo, ya
que toma conciencia de la mascara que usa en la vida cotidiana y de su funcion asi como de lo que
esconde detrds de ella, esto le permite ser uno. “Por la fuerza de este encuentro total, tan
desarmado, ustedes se reenraizaron en su propia vida, en eso que son ustedes de mas palpable, eso

que esta lo méas cerca de la verdad absoluta, lo verdadero del ser todo entero.”*

Al ser un acto extraordinario, transgrede todas las barreras, ofrece al espectador la imagen de la

verdad, su verdad, hace contacto con él y lo provoca, lo invita a repetir el acto total en si mismo.

El acto total “Es un acto solemne y profundo de revelacion.””** Donde se libera lo que no esta fijado
conscientemente, lo que es menos aferrable, pero mas esencial en la accion fisica, los impulsos, que
la hacen ser una accion fisica y pre-fisica, es el impulso que se mueve bajo la piel y que viene de
otra existencia, el impulso siempre sucede en presencia de, esa otra existencia, memoria, objeto,
persona, circunstancia. El partner (compafiero vital o camarada biografico), y sobre los compafieros
de la escena, como en una pantalla, se establece una relacion personal (con los compafieros), pero
no privada (con el partner). Las reacciones ahora dependeran de la relacion con el partner, no seran
respuestas predeterminadas, sino especificas de este nuevo momento conectado con su propia

experiencia.

%2 Grotowski, J. "Exploracién metédica” en Hacia un teatro pobre, p. 9.
* Grotowski, J. “Lo que fue” en Mascara, Nim. 11-12, p. 41.
* Bablet, D. y Grotowski, J. "La técnica del actor" en Hacia un teatro pobre, p. 179.

59



La revelacion primero es para el actor, entrando en contacto consigo mismo, y después para los
espectadores. Grotowski menciona tres renacimientos: el primero sucede cuando el actor trabaja
consigo mismo y se establece una relacién con su “camarada biogréafico” o “compafiero vital”
(partner) descubriendo sus impulsos y asociaciones en contacto consigo mismo. El segundo
renacimiento sucede cuando el actor entra en contacto con los otros actores y sus personajes, los
cuales se usan como pantalla para proyectar al “compafiero vital”; por Gltimo. El tercer
renacimiento sucede cuando el actor ha encontrado un “compafiero seguro” frente al cual hace todo,
revela sus mas personales problemas y experiencias. Y junto con el renacimiento del actor el
renacimiento del director, de Grotowski: “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 expresarlo pero lo que se logra es

la total aceptacion de un ser humano por otro.”*

El acto total solo lo realiza el actor, pero s6lo puede hacerlo en un encuentro con el espectador, en
confrontacion directa con él y “a pesar de é1”. Y la revelacion del actor es una invitacion para el
espectador, porque desecha los compromisos y exige la apertura de si mismo. Su analogia es el
amor mas genuino, la entrega absoluta. Por lo que la actuacion en el teatro pobre estd basada en la
verdad interna de cada actor, que se manifiesta sin obstaculos, abiertamente: ““Actuar es reaccionar,

no dirigir el proceso sino referirlo a las experiencias personales y luego conducirlo.””*

1.5 El espectador

Grotowski pide del espectador en primera instancia que sea respetuoso y atento como cualquier
obra de arte lo exige, sin embargo, le pide que sea valiente, que intente ir mas alla de una
integracion elemental con el actor y la representacion, es decir, le interesa el espectador que no esta
satisfecho con su vida cotidiana estable y quiere superarla, cambiarla, encontrar su verdad, su
sentido vital; podria decirse que, para que el acto total que realiza el actor cumpla su cometido se
necesitan espectadores dispuestos a aceptar la invitacion y revelarse, no todos los espectadores estan
dispuestos, por lo tanto se podria decir que el teatro pobre esta dirigido especificamente a un grupo
reducido de espectadores, de elitaire, palabra que €l mismo inventa y usa. ““El teatro, arte “elitaire”

porque, en la concurrencia de los ociosos e incluso de las artes, no puede ser elegido méas que por

% Grotowski, J. Hacia un teatro pobre, p. 20.
% Grotowski, J. "Encuentro en los Estados Unidos" en Hacia un teatro pobre, p. 206.
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una elite por aguellos que son capaces — no seleccionados por la fortuna, la cultura, ni siquiera por
el espiritu — de gustar el encanto de una especie de tiempo fuera del tiempo, privilegio imposible de

darse a los corazones pasivos; y ese teatro esta hecho para sacudir a unos pocos.”*’

Lo anterior respecto al tipo de espectador que Grotowski espera para el teatro pobre, pero qué papel
juega el espectador dentro del montaje y la actuacion. Respecto del proceso de montaje no juega
ningn papel ya que no se trata de halagar o de consentir al espectador pero tampoco hay que
ignorarlo, ya que s6lo por el contacto con él es como se realiza el acto total, por lo que hay que
decir la verdad, la que descubren los actores mediante el proceso de auto-penetracién, no lo que los
espectadores esperan escuchar. “Traten siempre de mostrar el lado desconocido de las cosas al

espectador. El espectador protesta, pero no olvidara nunca su actuacion.””*

Si el actor actta para el publico, en realidad sélo lo hace para si, para ser aceptado y aplaudido, el
resultado es el narcisismo. Y si trabaja para si directamente, cae en la hipocresia y en la histeria,
hipocresia porque sus emociones no son puras, una emocion pensada no es tal, e histeria porque esta
atrapado entre lo que siente y lo que quiere hacer y recurre a representaciones histéricas, salvajes,
inarticuladas. ““El actor debe ofrendarse y no actuar para €l ni para el espectador. Su busqueda

debe orientarse de su interior al exterior, pero no para el exterior.”*

Debido a que lo esencial del teatro es la relacion entre actor y espectador, en cada produccion se
debe desarrollar un escenario diferente que responda al montaje y a la forma de relacion especifica
y apropiada que se establecera entre actor y espectador para cada caso. No se trata de eliminar la
dicotomia entre actor y espectador, sino de darle una forma especifica para cada montaje, es decir,
gue se piensa en el espectador en el proceso de montaje, pero sélo para asignarle un lugar especifico
en el espacio de la representacion y un papel simbdlico dentro de la historia que lo involucre de una
forma determinada. ““Sus disefios del espacio escénico estan orientados deliberadamente, primero,
a asignarle al publico un papel determinado: pacientes en un manicomio, asistentes a una leccion
de anatomia, etcétera; y en segundo término, a producir entre los espectadores y los actores la

relacién de 6smosis, una comunicacién directa e inmediata entre unos y otros cuyo fin ultimo es

% Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 35.
® Grotowski, J. "Discurso de Skara" en Hacia un teatro pobre, p. 196.
* Grotowski, J. "Encuentro en los Estados Unidos" en Hacia un teatro pobre, p. 204.
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colocar al publico de cara al sacrificio.”*°

En un principio Grotowski incluy6 a los espectadores en el espacio, sin cuarta pared, e hizo del
espectador un elemento especifico del teatro integrandolo en la accidn escénica, seglin cada
representacion lo requeria; todo ello para lograr una relacién mas estrecha con el espectador, por
ejemplo: en Kordian (1962) los espectadores estaban sentados sobre las camas distribuidas por todo
el escenario representando un hospital psiquiatrico en donde el protagonista se encontraba
internado; y en otras obras se invitaba al pablico para que tuviera una actividad fisica especifica

dentro de la representacion.

Después el grupo considerd que ese método era opresivo, deshonesto e ineficaz, hasta en algunos
casos contraproducente, ya que las formas de participacion eran carentes de autenticidad, reacciones
torpes e inhibidas y de falsa desenvoltura. Asi decidieron buscar por otros caminos, ya que para
ellos la participacion activa del pablico no era igual a la actividad fisica. Y se pensé y tratd al
espectador como testigo. Por ejemplo, en Fausto (1963) y El Principe constante (1965) los actores
y espectadores no comparten el espacio directamente, se esta en el mismo espacio pero con barreras

muy claras entre los actores y espectadores, mesas y empalizadas, respectivamente.

El espectador tiene vocacion para ser observador, pero sobre todo para ser testigo. Testigo
no es aquel que mete la nariz en todas partes, que se esfuerza por estar lo mas cerca
posible y hasta por interferir en la actividad de los demés. El testigo se mantiene alejado,
no quiere entrometerse, desea ser consciente y observar aquello que ocurre de principio a
fin y conservarlo en la memoria (...) Respicio, este verbo latino que indica el respeto por
las cosas es la funcion del testigo real; no entrometerse con su propio papel miserable, con

la [inoportuna] demostracion ““yo también”, sino ser testigo; es decir, no olvidar.*

1.6 ¢ Qué es el teatro para Grotowski?

La posibilidad de trascenderte a ti mismo, de explorar en tu ser para encontrar tu propia verdad, de

arrancarte la méascara cotidiana para ver lo que hay detrds y volver a colocartela con plena

“ Reyes Palacios, F. Artaud y Grotowski ¢El teatro dionisiaco de nuestro tiempo?, p. 141.
“ Grotowski citado por Marinis, M. “Teatro rico y teatro pobre” en Mascara, Nam. 11-12, p. 92.
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conciencia de su utilidad y de lo que esconde. Cuando el actor realiza este acto total frente a los
espectadores los invita a realizar un ejercicio similar en donde su ser profundo se encuentre con el
del actor y juntos trasciendan su soledad. En el teatro se trabaja con seres humanos, con los que
necesariamente se establece el encuentro y la comprension, que resulta de abrirse a otro ser; lo cual
representa la superacion de nuestra soledad, la comprension de si mismo a través de otro o por lo
menos un intento de encontrarse a si mismo en el otro. En palabras de Grotowski: “El meollo del

teatro es el encuentro.”*?

Asi mismo, el proceso creativo del actor le permite sobrepasar sus limitaciones, fisicas y
psicoldgicas, llevando un proceso en el que lo obscuro dentro de si mismo se vuelve transparente,
después de luchar con la verdad intima de cada uno se logra una integracion de las contradicciones
internas, se logra la unidad. “Este desafio al tabu, esta transgresion, proporciona el choque que
arranca la méascara y que nos permite ofrecernos desnudos a algo imposible de definir pero que

contiene a la vez a Eros y a Carites.”®

, nos explica Grotowski.

El teatro pobre es una transgresion porque desafia la nocion tradicional de teatro como una sintesis
de disciplinas creativas, o lo que Grotowski llama teatro rico. El teatro pobre es capaz de desafiarse
a si mismo y a su publico, violando estereotipos de vision, juicio y sentimiento; mostrando mas
porque es reflejo del cuerpo e impulsos internos del organismo humano. “Si tratamos de explicarla
tedricamente podremos decir que el teatro y la actuacién son para nosotros una especie de vehiculo

que nos permite emerger fuera de nosotros mismos, una manera de realizarnos.”*

Eugenio Barba, quien trabajo con Grotowski durante tres afios, a partir de su experiencia define el

teatro de Grotowski en los siguientes términos:

Este teatro podria ser comparado a una verdadera expedicion antropoldgica. Abandona
las tierras civilizadas para hundirse hasta el corazon de la selva virgen. Renuncia a los
valores claramente definidos de la razon para afrontar las tinieblas del inconsciente

colectivo. Pero es en esas tinieblas en que nuestra cultura, nuestro lenguaje y nuestra

2 Kattan, N. y Grotowski, J. "El teatro es un encuentro” en Hacia un teatro pobre, p. 51.

3 Grotowski, J. Hacia un teatro pobre, p. 16.
4 Grotowski, J. “Declaracién de principios” en Hacia un teatro pobre, p. 218.
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imaginacién echan sus raices. Reservorio de experiencias hereditarias que la ciencia
designa tanto como por pensamiento salvaje (Lévi-Strauss), como por arquetipos (Jung) o
representaciones colectivas (Durkheim) o categorias de la imaginacion (Mauss y Hubert)

0, incluso, pensamientos elementales (Bastian).*®

El ritmo de la vida en la civilizacion moderna es un doble juego de intelecto e instinto, de
pensamiento y emocion, nos dice Grotowski, tratamos de dividirnos artificialmente en alma y
cuerpo; sufrimos de ausencia de totalidad. El teatro ofrece la posibilidad de la integracién, mediante
la técnica del actor que permite encontrar objetivos mas altos, sin mascaras; si se revela la sustancia
verdadera se logra una totalidad de reacciones fisicas y mentales, esto se puede llevar de manera

disciplinada, con conciencia plena de las responsabilidades que implica.

1.7 Ejemplo: El Principe constante

Se puede decir que El Principe constante, basada en la obra de Pedro Calderon de la Barca y la
transcripcion polaca de Julius Slowacki, es la obra mas famosa de Grotowski, ya que, con ella se
dio a conocer internacionalmente su trabajo en el Festival de las Naciones de Paris en 1966, y casi
todos los comentarios en torno a la presentacion coinciden en la maestria y la autenticidad del
trabajo que era absolutamente diferente a cualquier otra representacion de la época. “Se sale
instruido. ¢De qué? De lo que es el teatro. Resulta curioso: haber ido tan a menudo y saber ahora

que no se habia hecho mas que aproximarse.”*°

En cuanto al montaje, se mantuvo la estructura narrativa del texto de Calderon y Slowacki, se
hicieron referencias a la situacion en Polonia, los espectadores fueron colocados detras de una pared
como observadores en una sala de operaciones, daba la impresion de que la representacion no
estaba hecha para el espectador, pero estaba presente como un voyeur (testigo*’) detras de una pared

viendo hacia abajo.

El trabajo con los actores se hizo por separado, la mayor parte del trabajo entre Ryszard Cieslak, el

> Barba citado por Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 86.
¢ Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 27.
4" Para Temkine es mas prudente traducir la palabra voyeur (mirén) como testigo, ya que el propio Grotowski explica el papel del
espectador en esos términos.
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protagonista, y Grotowski se desarrollé en aislamiento, sin otros compafieros o testigos, trabajaron
dos afios antes de estrenarla y aun durante la temporada, que dur6 varios afios. Cieslak necesitaba de
tiempo y confianza para desarrollar su proceso creativo, era necesario no empujarlo ni asustarlo,
habia que dejarlo perder el miedo para que pudiera expresarse con entera libertad, nos explica
Grotowski. La apertura era como una confianza extraordinaria. Cuando lo hizo con el director
meses después pudo hacerlo con sus compafieros, y mas tarde en presencia de los espectadores
porque “[...] habia entrado ya en una estructura que le aseguraba a través del rigor de su

seguridad.””*®

El mismo Cieslak explica cdmo fue su relacion con Grotowski: ““El contacto con Grotowski fue mas
alla de una ensefianza teatral, mas alla del trabajo para volver a ser actor. Fue con él que, poco a

poco, me abri. El fue quien me hizo salir del cascarén.”*

El texto de EI Principe constante habla sobre un martir que se niega a someterse a leyes que no
acepta, es un texto tenebroso, triste. Pero en el trabajo con Cieslak nunca se toco nada que fuera
triste, todo el papel estuvo fundamentado en su primera gran experiencia amorosa, en el periodo en
el que era adolescente, es un amor que lleva toda su sensualidad, pero al mismo tiempo algo que es
completamente diferente, mas espiritual. Es algo que se revela a través del cuerpo pero que lo

verdadero no esté ligado al cuerpo.

El primer paso del trabajo fue aprenderse el texto “con el corazén”, para poder decirlo desde
cualquier frase, respetando la sintaxis, después se crearon las condiciones para que Cieslak pudiera
verter el flujo de palabras junto con sus impulsos, “[...] y con las dos se echaba a volar, y
despegaba como en su primera experiencia, yo diria primera, en el sentido de la experiencia

base”*® Y junto con los elementos que hacian referencia a Cristo se cre6 la imagen del martir.

Cuando las acciones estuvieron fijas, Cieslak empez6 a trabajar con los demas comparfieros, hasta
aqui no estaba completa su partitura. No era necesario que realizara el acto total en cada ensayo,

solo decia el texto y adoptaba las posturas de base. Gradualmente lograron el encuentro en el trabajo

8 Grotowski, J. “El principe constante de Riszard Cieslak” en Mascara, Nim. 16, p. 9
* Torzecka, M. “La Gltima entrevista con Riszard Cieslak” en Mascara, Nam. 16, p. 26.
%0 Grotowski, J. “El principe constante de Riszard Cieslak” en Mascara, Nam. 16, p. 10.
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de Cieslak y el de los otros actores. Nunca se mostrd nada que no se hubiera realizado en el proceso,
nunca se buscOd ningln efecto, ni se impusieron acciones para generar imagenes o efectos

predispuestos.

Para Grotowski no se trataba de acting (actuando) era otra cosa, era una verdad personal, la
sustancia del arte; y s6lo es posible por la conexion del don y el rigor, conexion que Cieslak logré.
El vinculo entre Grotowski y Cieslak fue tan cercano que para Grotowski era dificil saber donde
estaba la diferencia entre el trabajo de cada uno, mas bien se trataba del don y el trabajo de ambos.
“Esto llego a tal profundidad que frecuentemente era dificil saber si eran dos seres humanos

trabajando o un doble ser humano.”*

Al respecto de El Principe constante y la propuesta de trabajo de Grotowski un critico teatral, Josef

Kelera, dice:

Hemos seguido — y reconocido a menudo — los notables resultados técnicos que ha
obtenido Grotowski en su trabajo con el actor. Sin embargo, hemos conservado cierto
escepticismo con respecto a los argumentos que utiliza cuando compara el trabajo del
actor con un acto psiquico de transgresion, una exploracion, una sublimacion, un
desplazamiento de sustancias psiquicas muy profundas. Sin embargo, al ver la creacion de
Ryszard Cieslak, el escepticismo se acaba.

He evitado utilizar, como critico teatral, esa expresion tan banal y tan trillada que en este
caso en particular es simplemente verdadera: esta creacion estd “inspirada” No puedo
dejar de releer la palabra con cierta sorpresa, examinandola con una lupa, peor si sigue
teniendo un lugar legitimo en el mundo de la critica teatral, no puede encontrar una mejor
ocasion para utilizarla. Hasta ahora habia aceptado con reserva los términos “santidad
secular”, “acto de humildad”, “purificacion”, que Grotowski emplea. Acepto hoy que
pueden ser aplicados perfectamente al personaje de El Principe constante. Una especie de
iluminacion psiquica emana del actor. No puedo encontrar otra definicion. En los
momentos culminantes de su papel, todo lo que es técnica se encuentra iluminado desde

dentro, con una luz imponderable en sentido literal. El actor puede levitar en un momento

% Ibid., p. 8.
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dado... Esta en estado de gracia. Y alrededor de él, este “teatro cruel’” con sus blasfemias

y sus excesos se transforma en un teatro en estado de gracia.*

52 Tomado de Hacia un teatro pobre, p. 32.
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Fuera de la escena

2. Parateatro o Teatro participativo (1970-1978)

Después de un viaje a la India en 1970 Grotowski anuncia que ya no realizard mas espectaculos
teatrales, con lo que da inicio su etapa de trabajo, nombrada por él, Parateatro o Teatro
participativo; siendo su ultimo montaje, el cual se seguird presentando en diferentes partes del

mundo, con algunas modificaciones, hasta 1980.

El eje principal de su trabajo en esta etapa lo constituia la “cultura activa” que se refiere al proceso
creativo, es decir a la actividad creadora del ser humano, asi los escritores experimentan la cultura
activa mientras escriben y los actores mientras realizan el montaje; por el contrario la “cultura
pasiva” la experimentan aquellos que entran en contacto con los resultados de la cultura activa, por
ejemplo: el lector o el espectador. Grotowski pretendia disminuir la distancia entre las dos formas
de experimentar la obra de arte y permitir que los espectadores participaran en el proceso de

creacién, que dejaran su lugar pasivo y participaran del lado de la “cultura activa”.

En “[...] el parateatro, a saber, el teatro participativo (quiere decir con participacién activa de
gente del exterior). Fue una fiesta, un encuentro interhumano, pero casi sagrado; ligado al
“‘desarmamiento” entre la gente, un “desarmamiento” reciproco y total.”*® Pero no se trataba de
cualquier tipo de participacion, tenia que ser una participacion sincera y total, por lo que la
busqueda del Teatro Laboratorio se encamind a encontrar los mecanismos a partir de los cuales las
personas pudieran entrar en contacto con otras siendo Sinceros en sus acciones y reacciones,
participando con una experiencia creativa individual que permitiera ampliar la esfera de la “cultura

activa”.

La primera aproximacion al ser humano creativo en el proceso de trabajo de Grotowski fue la del

52 Grotowski, J. “De la compafifa teatral a El arte como vehiculo” en Méascara, Nam. 11-12, p. 7.
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actor santo, este ser que puede realizar un proceso de auto-penetracién para lograr mostrar lo que
estd mas oculto en su ser y revelarse ante €l y los otros, los espectadores, para lograr un contacto
sincero posibilitando que el espectador también realizara un proceso de revelacion. Este era el
ejemplo de “cultura activa” del que partia Grotowski, asi que de lo que se trataba era de lograr algo
analogo en aquellos que normalmente no participan de un proceso creativo, para lograr eliminar la
division entre actores y espectadores, ya que para Grotowski la “cultura activa” es: “En términos de
cultura activa, la accion — que da un sentido de realizacion en la vida y amplia las dimensiones — es

una necesidad de muchos, pero queda como una prerrogativa de poquisimas personas.”>*

Vale la pena aclarar que, a pesar de que el trabajo de Grotowski ya no implicaba la realizacion de
obras de teatro, en todas sus etapas de trabajo posteriores, asi como en ésta, su proceso creativo y de
entrenamiento serd el mismo que desarrollé en su etapa nombrada El arte como representacion; la
via negativa en el entrenamiento y el proceso de auto-revelacién para crear la accion de cada

participante.

A pesar de querer ampliar la zona de la “cultura activa” entre aquellos que normalmente son pasivos
no pretendia realizar eventos masivos, ya que como el mismo Grotowski lo aclara: “No estoy
hablando de una produccién en masa de obras de arte, sino de un cierto tipo de experiencia
creativa individual, importante para la vida personal y social.”®® Asi que su principio elitaire
seguia presente, y los participantes de los eventos parateatrales eran seleccionados durante las
representaciones de Apocalypsis cum figuris que el Teatro Laboratorio seguia presentando en

diferentes lugares del mundo.

Esta basqueda lo llevo a experimentar con elementos rituales, para que dieran el ambiente y las
herramientas que las personas necesitaban para ser creativos y sinceros, para entrar en contacto
consigo mismo, asi que se dedicd a redescubrir las raices primitivas que corresponden a los ritos del
pasado y la vigencia de sus contenidos en el mundo moderno, con miras a desarrollar la “cultura
activa”. Presenta imagenes ritualistas y hace ritos en donde los participantes tiene la posibilidad de
renacer, de ser mas auténticos y verdaderos. Por lo que las actividades parateatrales ya no son

espectaculos, sino reuniones que duraban varios dias, en las que algunos de los elementos y efectos

% Kumiega, J. “El final del Teatr Laboratorium” en Mascara, Num. 11-12, p. 115.
% Ibid.
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sobre los participantes eran:

e Efectos alucinantes provocados por la privacion sensorial inicial.
o Desorientacion debida al agotamiento fisico.

e Pautas y efectos que parecen similares a los experimentados en los ritos de iniciacion.

Para algunos de los participantes de las actividades parateatrales se establecian campos de reflexion
propicios para un crecimiento interno, es decir, que la actividad era mas personal. Y, sin embargo, a
pesar de las posibilidades de auto-analisis 0 auto-penetracién que el trabajo ofrecia, para Schechner
el proceso estaba incompleto ya que después de someter a los participantes a los procesos de
separacion y limen no habia una reintegracion al mundo cotidiano, es decir, después de participar en
un trabajo marcadamente ritualista, “cuasi religioso” no habia un proceso que permitiera a los

participantes tener un “aterrizaje suave” en la vida cotidiana. Grotowski hace su propia evaluacion:

¢Cuales fueron las conclusiones? En los primeros afios — cuando eso fue trabajado a fondo
por un pequefio grupo, durante meses y meses, y después venian de fuera sélo unos
participantes nuevos — se producian entre la gente cosas milagrosas. Pero cuando luego
haciamos esto con un poco mas de gente — 0 también sin que el grupo de base haya pasado,
antes, por un largo periodo de trabajo esencial y valiente —, funcionaban ciertos elementos
pero la totalidad caia facilmente en una sopa emotiva entre la gente, en una imprecision y

finalmente sélo en una animacion.*®

Una de las preguntas que salta a la vista casi de inmediato es: ¢Cudl es la conexion que hay entre el
teatro y las actividades parateatrales? Para quienes han seguido de cerca el trabajo de Grotowski
parece no haber distancia entre teatro y parateatro, ya que el parateatro permite comprender mas a
fondo los procesos internos y creativos del actor, del hombre, es decir, le permite desarrollar otras
técnicas que después aplicara en el teatro, para Nicolas Nufiez es muy claro que no hay distancia
entre ambas etapas de trabajo; y nos dice: “Grotowski no abandond, sino que revoluciond el

teatro.””®’

% |bid., p. 7.
" Nufiez, N. “La pandilla sagrada” en Teatro antropocésmico, p. 79.
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Si consideramos el trabajo del grupo del Teatro Laboratorio las actividades parateatrales continGan
hasta que el Teatro Laboratorio se disuelve en 1982, pero si tomamos como referencia solo el
trabajo individual de Grotowski, la etapa del Parateatro llega a su fin en 1978 cuando deja
Wroclaw vy realiza viajes de trabajo a diferentes partes del mundo dando inicio a su trabajo
nombrado Teatro de las Fuentes; es por esta razon que realmente no hay una fecha precisa de inicio

oficial de esta etapa de trabajo.

3. Teatro de las fuentes (1978-1982)

Segun algunos autores en 1978 Grotowski deja el Laboratorio teatral de Wroclaw en Polonia y a
partir de ahi realiza diferentes viajes que forman parte del trabajo que el mismo nombré como
Teatro de las fuentes, algunos otros autores sitlan el inicio de esta etapa un par de afios antes o un
par de afios después, estas variaciones se deben a que, durante este periodo, en Wroclaw seguian las
actividades parateatrales; finalmente, mas alla de las fechas, lo importante es la unidad de los
objetivos de trabajo de este periodo, “[...] donde se buscé la fuente misma de diferentes técnicas
tradicionales, aquella “que precede las diferencias.””®® Las cuales caracterizan y dan unidad a esta
nueva etapa de trabajo. “Grotowski explica que las “técnicas de origen”. . . son esos medios
utilizados en varias culturas para arrancar ciertos aspectos especificos de aculturacién que nos
impiden ver al mundo de una forma primaria: (...) (son) técnicas de origen, arcaicas 0 nacientes,
que nos regresan a los origenes de la vida, para dirigir, decimos, la percepcion primaria a

experiencias organicas y primarias de vida.”*®

Es decir, se busca la percepcion directa, original, de la realidad, sin intermediacion de los
pardmetros culturales socialmente adquiridos; busca la manera de eliminar nuestros prejuicios
culturales para entrar en contacto con nuestro estado original. Con ese objetivo desarrolla diferentes
técnicas corporales, que permiten en cualquier época y geografia tratar de mantener una relacién

con las propias raices, con el propio proceso orgénico, saltando también los muros que normalmente

%8 Kumiega, J. “El final del Teatr Laboratorium” en Mascara, Nam. 11-12, pp. 7-8.
% Findlay y Filipowicz citados por Mufioz Gonzalez Y. y Prieto Stambaugh A. El teatro como vehiculo de comunicacién, p. 152.
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obstruyen la percepcion interna y externa.

Esta etapa de trabajo incluy6 viajes a diferentes lugares del mundo: Haiti, la India, Africa
Occidental y México. Del trabajo en estos lugares selecciond a diferentes personas para que

asistieran a Polonia a trabajar en la conclusion del Teatro de las fuentes.

Los participantes del teatro de las fuentes son personas que pertenecen a continentes,
culturas y tradiciones diferentes. El teatro de las fuentes esta dedicado a aquellas
actividades que nos remiten a las fuentes de la vida, a una percepcion directa y primaria, a
una experiencia organica y manantial de la vida, de la existencia, de la presencia. Por
experiencia primaria entiendo un fendmeno radical y dramatico, un tema inicial,

codificado.®°

Grotowski realizo un viaje a México en enero de 1980 con el apoyo del Taller de Investigacion
Teatral de la Universidad Nacional Autonoma de México, a pocos dias de su llegada ofrecié una
conferencia en el Centro Universitario de Teatro (CUT) el 7 de enero de 1980, en donde dijo que el
ser humano esta totalmente aislado de todos y de todo, “atomizado” y que el Teatro de las fuentes es
una camino, un proceso, un puente, para “hacer un hoyo en el muro y poder entrar en contacto con
la realidad”, que permita a los seres que viven de prisa en las grandes ciudades, sin tiempo,
emprender el viaje hacia “oriente”. EI mismo explica que en esta etapa de trabajo ha logrado
conjuntar los diferentes ejercicios que habia desarrollado en su trabajo anterior, logrando ““[...] ver
claro el camino hacia el Oriente, estoy totalmente convencido de las posibilidades que tienen los
habitantes de las grandes ciudades para emprender este viaje; el Teatro de las Fuentes lo Unico

que puede ofrecer, es servir de puente, de proceso, de camino.”®

Después de hacer una seleccion de los interesados en trabajar con Grotowski, s6lo ocho, se
dirigieron a la sierra huichola, especificamente San Andrés Cohamiatén, para estar en contacto con
espacios sagrados, “cargados de energia”, y realizar su trabajo; al respecto Nicolas Nufiez nos dice:
“Lo que podemos decir es que sus ejercicios, perfectamente definidos, necesitan una completa

entrega ya que s6lo sobrepasando los limites (lo saben bien quienes pudieron certificarlo), se puede

8 Grotowski citado por Jennifer Kumiega “El final del Teatr Laboratorium” en Mascara, Nim. 11-12, p. 117.
81 Grotowski citado por Nufiez, N. “;Qué viene a hacer Grotowski a México?” en Teatro antropocésmico, p. 85.
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recibir un conocimiento organico que en nuestro estado actual desconocemos.””®

Como el mismo Grotowski lo explica su trabajo esta encaminado a encontrar las técnicas primarias,
originarias, para volver a los origenes de la vida y entrar en contacto directo con el mundo; por lo
gue pareceria que su interés en asistir a la sierra huichola es buscar un contacto con esa cultura y sus
tradiciones, sus ritos, para conocerlos, aprenderlos y trabajarlos de acuerdo a los propios objetivos;
y, sin embargo, nunca se buscé entrar en contacto con los huicholes sélo se decidi6 asistir a ese
lugar por ser sagrado, por estar cargado y aislado, para poder realizar los ejercicios programados sin
interrupciones o interaccion con el mundo exterior. Por lo que podemos decir que el trabajo del
Teatro de las Fuentes no era una blsqueda antropoldgica, sino el trabajo sobre la conjuncion de los

ejercicios y resultados de las etapas anteriores, con un objetivo diferente.

Al término del trabajo en México fueron seleccionadas algunas personas, cuatro, y un huichol que
colaboré con ellos, para que asistieran a la siguiente etapa de trabajé que se realizaria en Polonia,

entre ellos Nicol&s Nufiez, quien nos dice cuales, segun su juicio, eran los objetivos del trabajo:

e Acentuar la concentracion.

o Desarrollar el autoconocimiento de nuestro cuerpo.

o Desarrollar nuestras posibilidades psicofisicas.

e Educar nuestra voluntad.

e Buscar el contacto con el acumulador ““interno’ y hacer uso de su energia.

e Integrar todo nuestro metabolismo al ritmo de las corrientes de agua, aire, fuego y tierra.

e Hacer internos estos procesos y participarlo.

o Entender la necesidad de ““servicio” con nuestra energia.

e Armonizarnos con todos nuestro comparfieros, ya fueran chinos, indios, ingleses,

sudamericanos o africanos.®®

Como consecuencia de los conflictos politicos entre Polonia y la Union Soviética en 1981 es
declarada la Ley Marcial en Polonia, y por motivos de seguridad y de desacuerdo con el gobierno

Grotowski decide dejar Polonia, toma las medidas necesarias para que sus compafieros estén

8 Nufiez, N. “¢Qué viene a hacer Grotowski a México?” en Teatro antropocésmico, p. 88.
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seguros y se va al exilio en el otofio de 1982, con este evento llega a su fin la etapa de Teatro de las

fuentes.

4. Drama objetivo (1983-1985)

Después de abandonar Polonia, Grotowski se dirigié a Dinamarca, luego a Italia y Haiti, para
finalmente residir en Estados Unidos como refugiado, ahi trabaja como maestro en la Universidad
de California de Irvine (School of fine arts U. C. Irvine), en donde comienza un programa de trabajo
Ilamado Drama objetivo, una etapa de trabajo que él no menciona cuando se refiere a los diferentes
momentos de su trayectoria, pero que es un momento de transicion entre el Teatro de las fuentes y

El arte como vehiculo.

“La intensién de Grotowski es separar y estudiar los elementos del movimiento performativo, de las
danzas, cantos, encantaciones, estructuras linguisticas, ritmos y maneras del uso del espacio. La
busqueda de estos elementos se realiza mediante el proceso de la destilacion que conduce desde lo
complejo a lo simple y a través de la separacion de elementos uno del otro.””® Por lo que en esta
etapa se destilaron de ejercicios anteriores, fragmentos de actuacién que responden a la definicién

de “arte objetivo” de Gurdjieff®:

El nombre de Drama Objetivo se puede asociar con el Inconsciente Objetivo (Objective
Unconscius) de los jungianos, con el Objective Correlative de Eliot, pero sobre todo, con el
Arte Objetivo (Objective Art) de Gurdjieff (1877-1949), quien oponia al arte subjetivo el
arte objetivo. Lo primero se basa ante todo en la casualidad y en una vision individual de
cosas y fendmenos, y a menudo lo rige el capricho humano. El arte objetivo, por el

contrario, posee el valor extra-y-sobreindividual, revelando de esta manera las leyes del

% |bid., pp. 90-91.
8 Osinski, Z. “Grotowski traza los caminos” en Mascara, Nim. 11-12, p. 98, tomado de “Research and Development Report 1984”,
editado por el Teatro Laboratorio.
5 George Ivanovich Gurdjieff (1872?-1949). Filésofo ruso que a través de la recuperacion de las culturas y artes tradicionales de Asia
propone su teoria conocida como “Curato camino™ que pretende la evolucion de los seres humanos.
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Destino, y el destino del hombre como hombre.®®

Se trata de fragmentos de actuacion que tienen valor en si mismos, que van mas alld de
apreciaciones subjetivas, y que Grotowski intenta rescatar mediante un trabajo disciplinado, arduo,
enfocado en los detalles; son movimientos, voz, ritmos, sonidos, uso del espacio “[...] que
probablemente ya habian existido cuando el arte no se habia emancipado de los deméas campos de
la vida - y en consecuencia - no se podia hablar de géneros y categorias estéticos, como por
ejemplo el teatro tratado como espectaculo.”®” O como Grotowski lo dice, trata de volver a “antes

de la torre de Babel”.

Se podria decir que los fragmentos de actuacion que usa Grotowski son transculturales, se podrian
Ilamar “generales culturales” o “universales culturales” ya que son elementos comunes, si no a
todas, si a la mayoria de las culturas y que debieron antecederlas. Podria decirse que la naturaleza
humana es idéntica en todas partes a pesar de las diferencias culturales, por eso los fragmentos de
actuacion tienen caracter objetivo. Grotowski los Ilamd organons o yantras, instrumentos de

trascendencia:

Organon significa en griego: 1) el 6rgano, 2) el instrumento. En el viejo diccionario
sanscrito la palabra “yantra” también tiene dos significados: el bisturi y el aparato
astrondmico de observacion. En el segundo de estos significados — como instrumento que
sirve para la observacion astronémica — yantra estd relacionado directamente con el
universo, con la naturaleza, en ambos casos se habla de instrumentos extremadamente
sutiles. En la India antigua se construian los templos como yantras; es decir, como
instrumentos de transformacion, o sea de pasaje energético: desde la estimulacion hasta la

quietud, hasta la paz.”®

Se penso que Grotowski regresaba al teatro debido al tratamiento escrupuloso sobre los detalles de
las acciones, sin embargo el trabajo estaba enfocado en otra direccion, no en elaborar partituras de

actuacion para espectaculos, se queria lograr “el descubrimiento del hombre y a través del hombre”.

% Osinski, Z. “Grotowski traza los caminos” en Mascara, Nim. 11-12, p. 96.
*Ibid., pp. 96-97.
% Ibid., p. 98.
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Grotowski defini6 de la siguiente manera el objetivo de sus investigaciones, en una entrevista que
otorgd a Los Angeles Times el 29 de septiembre de 1983: “Reevocar una forma de arte muy
antigua, cuando el ritual y la creacién artistica eran la misma cosa. Cuando la poesia era canto, el
canto encantacion, el movimiento danza. O si prefieren: el Arte antes de su emancipacion, cuando
era extremadamente potente en la accion. A través del tocarlo, independientemente de la

motivacion filoséfica o teoldgica, cada uno de nosotros puede reencontrar su propia conexion.”®

Cuando habla de reencontrar su propia conexién es claro que ahora el trabajo sobre los detalles es el
detonador de experiencias personales trascendentes, ya que la préctica de ciertas técnicas rituales,
como las acciones fisicas muy precisas, provoca determinadas consecuencias energéticas; mientras
que en El arte como representacion el trabajo sobre los detalles de la accion era el freno y el

objetivo de un proceso de desencadenamiento de los impulsos, no un detonador.

Para Schechner el Drama objetivo es una integracion de la fase teatral y parateatral, que constituye
la fase reintegrativa, una etapa de trabajo para volver al mundo cotidiano, que no contenia el

parateatro.

En 1985 por iniciativa del Centro por la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale se crea el Centro di
lavoro di Jerzy Grotowski (Workcenter of Jerzy Grotowski o Centro de Trabajo de Jerzy Grotowski)
en Pontedera, Italia, que se convierte en la sede de trabajo de Grotowski y en donde lleva a cabo su
Gltima etapa de trabajo, denominada, por Peter Brook y aceptado por Grotowski, como: El arte

como vehiculo.

% Grotowski citado por Osinski, Z. “Grotowski traza los caminos” en Mascara, Nam. 11-12, p. 97.
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5. El arte como vehiculo o Artes rituales (1985-1999)

5.1 (Qué es el arte como vehiculo?

Por iniciativa del Centro por la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale se establece en Pontedera,
Italia el Centro di lavoro di Jerzy Grotowski (Workcenter of Jerzy Grotowski o Centro de Trabajo
de Jerzy Grotowski), que se convierte en la cede de trabajo de Grotowski y en donde da inicio a su
ultima etapa de trabajo: El arte como vehiculo o Artes rituales, la inauguracién oficial se realiza el

15 de julio de 1985 con una conferencia de Grotowski titulada “T0 eres hijo de alguien”.

El nombre de esta etapa de trabajo es tomado por Grotowski de una conferencia que realiz Peter
Brook en 1987 refiriéndose al trabajo que Grotowski realizaba en ese momento, en esa conferencia

Brook se pregunta por la conexién entre el teatro y el trabajo en El arte como vehiculo:

El vehiculo mas fuerte en todas las formas de teatro que existen en el mundo siempre ha
sido el hombre o, para no crear reacciones feministas, la persona, el individuo. Este
individuo, esta persona es siempre desconocida. Y es una necesidad absoluta para todo lo
gue sucede doquiera en el mundo del teatro, que en alguna parte existan las condiciones
excepcionales para que la Unica persona en el mundo de hoy que haya hecho
investigaciones tan profundas sobre este sujeto pueda continuar explorando este extrafio

desconocido que es el actor.”

De lo cual podemos concluir dos cosas: que el trabajo de Grotowski gira en torno al hombre y la
necesidad de tener un conocimiento mas profundo sobre él, y que lo que une al teatro y a las Artes
rituales es el hombre. Asi que el hombre y el arte son un vehiculo para, en términos de Brook, hacer
un transito “espiritual”, para transitar de lo “conocido a lo desconocido”, es un vehiculo para

desarrollarse individualmente.

“El arte como vehiculo es como una forma muy antigua de elevador que es una especie de canasto

™ Brook, P. “Grotowski, el arte como vehiculo” en Mascara, Nim. 11-12, p. 76.
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tirado por una cuerda, con el cual los actuantes se suben hacia la energia sutil, para bajar con ella
hasta nuestro cuerpo instintual. Esto es la objetividad del ritual. Si el arte como vehiculo funciona,
existe esta objetividad y el canasto se mueve para aquellos que hacen la Accion.”™ Asi que las
Artes rituales funcionan como un vehiculo (elevador) que nos transporta de lo burdo a lo sutil y de
regreso, siempre a través del trabajo en los detalles de la Accion. Se trata de un traslado vertical, que
se manifiesta en categorias energéticas, las pesadas, organicas, ligadas a las fuerzas de la vida, a los
instintos, a la sensualidad; y la energia mas sutil y volatil del espiritu. Ademas de hacer un transito
vertical entre estas dos formas de energia también se trata de hacer un traslado de lo sutil a lo burdo
(realidad més ordinaria ligada a la densidad del cuerpo), y de lo burdo a lo sutil. “Es como si

trataramos de entrar en la alta conexion.”’?

Es como una linea vertical que estd por debajo de nuestros pies y por encima, no se trata de
renunciar a nuestra naturaleza, sino de mantener en tension esa linea entre la organicidad y la
conciencia universal. Para poder lograr la tension se debe trabajar profundamente de manera
correcta, como un artesano, en los detalles, en la calidad de las acciones y del ritmo, en el orden,

todo debe ser impecable.

Y a qué se refiere Grotowski cuando habla de objetividad del ritual, veamos primero cémo entiende
el ritual: “Cuando me refiero a ritual, hablo de su objetividad; es decir que los elementos de la

Accion son los instrumentos de trabajo sobre el cuerpo, el corazdn y la cabeza de los actuantes.”"

No piensa en fiesta ni en ceremonia, sino en los elementos materiales que conforman el ritual, los
movimientos, el ritmo, los cantos, la secuencia y las formas de disponer el uso del espacio; eso para
Grotowski es lo que hace al ritual, que es diferente de los efectos que tiene sobre la persona que lo
realiza, el doer’® o actuante, el que realiza la Accion, pero qué es la Accidn, para saberlo tenemos
que entender cual es la diferencia entre al Arte como representacion y el Arte como vehiculo:
“Entre otras, la diferencia esté en la cede del montaje. En el espectaculo la cede del montaje esta

en el espectador, en El arte como vehiculo la cede del montaje esta en las personas que hacen, en

™ Grotowski, J. “De la compafiia teatral a El arte como vehiculo” en Mascara, Nim. 11-12, p. 10.
72 11
Ibid.
™ Ibid., p. 8.
™ Le llama doer (actuante) y no actor porgue su trabajo no apunta al espectaculo o el espectador, sino a su propio “itinerario” o proceso.
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los artistas mismos.” "

Lo que los actores hacen, en el Arte como representacion, responde a una historia diferente de lo
que el espectador ve en escena, el montaje reside en su percepcion, por ejemplo Ryszard Cieslak en
El Principe constante recurrio a los recuerdos sobre su experiencia de amor en la adolescencia, que
no tienen nada que ver con la imagen de martir que se representa en el espectaculo, imagen que el
director construye, no los actores, y que los espectadores testifican. Por el otro lado, en el Arte como
vehiculo las personas que asisten como testigos no tienen una idea clara de la historia o de lo que
sucede en el montaje, sin embargo, los actuantes saben con absoluta claridad cual es la estructura de
la Accion y lo que tienen que realizar y el momento de realizarlo, para ellos hay una ldgica, un
montaje comun, al que se llega a través de las acciones. La misma diferencia es establecida por
Grotowski en el ritual: “[...] en el ritual el montaje de los elementos utilizados esta hecho en los

actuantes que comparten el mismo sistema de montaje.”"

Es decir, la diferencia entre el Arte como representacion y el Arte como vehiculo esta en el lugar del
montaje, ya sea en la percepcion de los espectadores o de los actuantes; cuando el lugar del montaje
estd en los actuantes y esté destinado a realizar el transito vertical hacia lo sutil es ritual, cuando el
montaje esta en la percepcion de los espectadores es espectaculo. Por lo que podemos concluir que

la Accion es un ritual o “El ritual es performance, una accion cumplida, un acto.”””

Otro elemento que diferencia la representacion teatral de las Artes rituales es que: “Las dos
extremidades de la cadena (El arte como representacion y El arte como vehiculo), tienen que
existir, uno visible — publico - y el otro casi invisible. ¢Por qué digo “casi”’? Porque si esta
completamente escondido no puede dar vida a influencias anénimas. Entonces tiene que estar
escondido pero no totalmente.””® Asi que aunque la Accién no esta destinada a los espectadores en
algunas ocasiones es necesaria la presencia de testigos, para verificar la objetividad del trabajo y

para que no sea un asunto absolutamente privado e indtil a los otros que también hacen teatro.

Sin embargo, el punto de union entre estas dos etapas, el Arte como representacion y las Artes

"> Grotowski, J. “De la compafiia teatral a El arte como vehiculo” en Mascara, Nim. 11-12, p. 8.
"6 Grotowski, J. “El montaje en el trabajo del director” en Méascara, Num. 11-12, p. 59.
" Grotowski, J. “El Performer” en Mascara, Nim. 11-12, p. 78.
"8 Grotowski, J. “De la compafifa teatral a El arte como vehiculo” en Mascara, NGm. 11-12, p. 17.
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rituales, es la forma en la que se aborda el trabajo, en ambas se trata de un trabajo riguroso sobre la
precision en los detalles, en el canto, los impulsos, las formas de movimiento, reduciéndose a lo
estrictamente necesario hasta crear una estructura precisa y acabada como para una representacion o

para la Accidn en el caso de las Artes rituales.

Por lo que podriamos decir que en las Artes rituales el trabajo de las acciones fisicas esta
encaminado a encontrar los elementos rituales, objetivos, para construir la Accion, cuya sede del
montaje esta en los actuantes, por lo tanto se trata de un rito, cuyo objetivo es trasladar al actuante

en un trénsito vertical hacia lo sutil y de vuelta a lo burdo.

5.2 ¢ Como se construye la Accion?

Para construir la Accidn se retoman los fragmentos de actuacion que formaron parte del programa
Drama objetivo, que son aquellas que conservan un valor en si mismas y tiene un caracter
transcultural, con la diferencia de que el trabajo es mas profundo, intenta lograr el cambio, la
transformacion del modo de existir del hombre en este mundo. Para lo cual se trabaja con las
acciones, una vez mas, con un gran rigor en los detalles y en la precision durante su ejecucion, para
gue ahora se transformen en la Accion, que es estructurada conscientemente para crear una
composicion. También se incluye, como otra etapa del trabajo, el entrenamiento de la via negativa,

ya que el Centro de Trabajo también esta destinado a la formacién de actores.

Como elementos para construir la Accion tenemos: el texto como palabra antigua y andnima,
“viva”; los cantos rituales, los modelos de movimiento, la l6gica de las acciones, danzas, motivos
narrativos antiguos y las formas de uso del espacio. Tomemos por ejemplo el canto, como un
elemento para la construccion de la Accién: Los cantos rituales de las tradiciones muy antiguas, nos
dice Grotowski, sirven para hacer el transito hacia un conocimiento mayor sobre si mismo, pero
solo si estan totalmente fijas, incluyendo las cualidades vibratorias no s6lo la melodia, ya que las
cualidades vibratorias implican también impulsos corporales que las hacen organicas y éstos se
vuelven el sentido del canto, ademas, también hay que captar y fijar el tempo-ritmo con todas sus

fluctuaciones y ““[...] aun cuando no se comprenden las palabras, basta con la recepcion de las
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cualidades vibratorias.””™

Un canto de la tradicion como instrumento para el transito, como vehiculo, es como un mantra
hindd o budista, “(es una forma sonora, muy elaborada, que engloba la posicion del cuerpo y la
respiracion, y que hace aparecer una vibracion determinada en un tempo-ritmo tan preciso que
influencia el tempo-ritmo de la mente).”® Es una forma de encantacion eficaz, que deja sentir sus
efectos en los que cantan, no en los espectadores, igual que los cantos de la tradicion. A Grotowski
le interesan mas los cantos de la tradicion por que estan ligados a la organicidad, a los impulsos del
cuerpo, por que no tratan de mantener y controlar la posicion y la respiracion. Cada canto trae
diferentes resultados, por lo que debe realizarse en el momento preciso, no antes ni después, hay

que encontrar y mantener el orden en la secuencia en la Accion.

Asi pues con el canto como con las acciones se intenta construir un instrumento de trabajo que
Grotowski llama organon o yantra, las dos palabras, en Grecia e India respectivamente, designan un
instrumento muy sutil, que, en el caso del yantra nos puede enlazar con las leyes del universo, por
ejemplo: las catedrales en la Edad Media. En el caso de los ritos o de los performing arts la Accion
y el yantra son lo mismo, hay que saber construirlos, como ciertos cantos o danzas, y también hay
gue saber como utilizarlos para no degradarlos, y poder alcanzar la totalidad, la plenitud. Un

ejemplo de yantra es el “cuerpo reptil”.

Por ejemplo, existe una posicién primaria del cuerpo humano, que adoptan los cazadores de todos
los lugares: las rodillas semiflexionadas y la columna vertebral ligeramente inclinada hacia delante;
ligada a lo que los tibetanos llaman el aspecto “reptil”, o el “cerebro reptil” como lo llaman los
médicos. Podemos decir que tenemos un cuerpo antiguo, un ‘“cuerpo reptil”’, que almacena
informacion transcultural, ancestral, como la forma en la que se paran los cazadores, el “cuerpo

reptil” es un yantra.

Asi que en el Arte como vehiculo se construye una Accién, un rito o un yantra, un instrumento
objetivo que permite transformar el conocimiento que el actuante tiene de si, se construye un

vehiculo para transitar de “lo conocido a lo desconocido”, “de lo burdo a lo sutil”. Es decir, destila

™ bid., p. 11.
% Ibid., p. 12.
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lo que hay de ritual en la accion para incluirlo en una composicidn, en la Accion. Asi que lo que se
hace en el trabajo son rituales a partir de lo que ya hay de ritual en el trabajo creativo individual,
rescata el ritual que hay en el interior del hombre, dentro de su cuerpo que es memoria, revive los
rituales almacenados en el inconsciente colectivo, en su “cuerpo reptil”, ya que, Grotowski nos
advierte: “No podemos decir: “Ahora vamos a crear una nueva forma ritual’” Tal vez fuese posible

hacerlo, pero habria que disponer para esto de mil afios.”®

En el proceso de las Artes rituales primero se debe trabajar sobre la maestria y después sobre el
“cuerpo reptil”, es decir, sobre elementos instintivos del cuerpo perdiendo el control de si mismo,
asi que la Accién funciona aqui, como en el Drama objetivo, como un detonador de procesos mas

instintivos e inconscientes.

Algunos de los aspectos técnicos basicos que forman parte del proceso para la construccién de la

Accion son;

e Relacion: precision / organicidad.

e Relacion: tradicion / trabajo individual.

e Relacion: ritual / espectaculo.

e Danzay ritmo.

e Canto.

e Vibracion de la voz.

e Resonancia espacial y corporal.

e Conciencia del espacio y reacciones a los elementos que lo constituyen.
e Improvisacion: impulsos / conciencia vigilante.

e Improvisacién en el marco de la estructura.

e Montaje de acciones fisicas.

e Montaje en el campo de la performance y/o en el campo del rol.

e Busqueda de una linea precisa y la logica de los impulsos y las acciones fisicas:

partitura.®

8 Grotowski citado por Osinski, Z. “Grotowski traza los caminos” en Mascara, Num. 11-12, p. 97.
8 Osinski, Z. “Grotowski traza los caminos” en Mascara, Nam. 11-12, pp. 105-106.
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5.3 ¢Quién construye la Accion? El Performer

Las personas implicadas en el trabajo del arte como vehiculo no son actores, son doers, los
actuantes, los que hacen, porque su trabajo apunta a su itinerario individual hacia la verticalidad, en

otro articulo nombra a la persona que trabaja en el Arte como vehiculo como: Performer.

“El Performer, con mayuscula, es el hombre de accién. No es el hombre que hace la parte de otro.
Es el danzante, el sacerdote, el guerrero: esta fuera de los géneros estéticos.”® Es una persona
ansiosa de recibir el conocimiento mediante el trabajo con un verdadero teacher (maestro) que le
dird “haz esto” en lugar de “el conocimiento o la verdad es esto”. El Performer es alguien que
entiende que el problema del conocimiento sélo se resuelve en actividad, trabajando, haciendo. Por
lo tanto recibe la ensefianza a manera de que él re-descubra el conocimiento, que se acuerde, es un
proceso de aprendizaje personal. EI hombre de conocimiento, el Performer, es un rebelde que debe
conquistar el conocimiento, aun si es mal entendido, si se siente un outsider (extrafio o forastero).

Por lo que para Grotowski: “El Performer es un estado del ser.””®

El guerrero: “Es alguien que es consciente de su propia mortalidad. Si hay que afrontar los
cadaveres, los afronta, pero si no hay que matar, no mata.”® Grotowski nos dice que “para
conquistar el conocimiento lucha, porque la pulsacion de la vida se vuelve mas fuerte, mas

articulada en los momentos de mayor intensidad, de gran peligro”.

Para lograr su objetivo el Performer debe desarrollar una mirada externa, el Yo-Yo, el primer Yo se
refiere a si mismo, el segundo Yo es casi virtual, es como una mirada inmévil como una presencia
silenciosa. Es como si un Yo realizara la accion mientras el segundo Yo la observa; el proceso de
cada uno puede cumplirse sélo en el contexto de esta inmévil presencia. No estan separados, estan
como plenitud, como unicidad. Si s6lo hacemos, se existe s6lo en el tiempo y en ningin modo fuera
del tiempo. ““El Yo-Yo no quiere decir estar cortado en dos sino ser doble. Se trata de ser pasivo en
la accion y activo en la mirada (al contrario de lo habitual) Pasivo quiere decir ser receptivo.

Activo estar presente.””®

8 Grotowski, J. “El Performer” en Mascara, Nim. 11-12, p. 78.
& Ibid.
% Ibid.
% Ibid., p. 80.
83



5.4 El objetivo del Arte como vehiculo

Como vya se dijo en los parrafos anteriores en el Arte como vehiculo se construye la Accién, rito o
yantra, con elementos objetivos, para poder realizar un transito vertical de lo burdo a lo sutil, de lo
conocido a lo desconocido. Pero ;de donde surgen los elementos objetivos? De las acciones que los
participantes realizan después de haberse sometido a un proceso de desblogueo que les permite
eliminar los obstaculos para que sus instintos fluyan hacia el exterior, es decir, después de
someterse al proceso de entrenamiento de la via negativa. Asi que lo que se hace es destilar de esas
acciones los “fragmentos de actuacion” objetivos, para trabajar con ellos hasta hacerlos precisos. El
actuante hace un trénsito vertical hacia su pasado ancestral, hacia lo que estd almacenado en su

“cerebro reptil” para vincularse con su origen, con sus ancestros, en el desarrollo de la Accion.

Cuando se realiza una Accidn que viene de antafio y de los propios impulsos, que es “objetiva”, no
es la propia persona realmente quien la realiza, si se puede ir mas profundo se trata de la propia
estirpe, de los propios antepasados, de la humanidad, nos dice Grotowski, en algin lugar alguien
comenz0 a cantar, y en el canto esta codificado el espacio. Entonces no s6lo canta la persona en ese
momento también lo hace su pasado como ser humano, es la persona hace miles de afios. Y asi

finalmente descubre que es de alguna parte, que “eres hijo de alguien”.

Asi que tenemos dos traslados uno hacia el origen que después, con maestria en la ejecucion, nos
permitird hacer el traslado hacia lo sutil, pero si no queremos ahogarnos en el contenido
inconsciente, es decir, si queremos conservar nuestra calidad de hombres, debemos estar de pie, to
stand, estar vigilantes, desarrollar el Yo-Yo. Entonces el “cuerpo reptil” te pertenece, se manifiesta,
pero hay que vigilarlo, la cuestion del hombre es la que esta en juego, la que se va a resolver,
entonces hay tanto instinto como consciencia. En la vida cotidiana no somos ni plenamente
animales, ni plenamente humanos; en el rito y las verdaderas performing arts mantenemos al mismo
tiempo los dos polos extremos. ““Es esta tension entre los dos polos la que da una contradictoria y

misteriosa plenitud.””®’

El Performer establece un puente, una conexion vertical entre su naturaleza ancestral y lo sutil, su

8 Grotowski, J. “Tu eres hijo de alguien” en Mascara, Nim. 11-12, p. 72.
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calidad de hombre; todo a un mismo tiempo, es una tension entre su instinto y su conciencia, un Yo
gue hace como sus ancestros y un Yo que observa, logrando de esa manera el cuerpo de la esencia.
Para Grotowski: “La esencia: etimolégicamente se trata del ser, de la seridad. [...] Es eso que no
es recibido de los otros, aquello que no viene del exterior, que no es aprendido.”®® Le interesa
porgue no es general o compartido, es personal, y porque es justamente en ese sentido hacia donde

se dirige el trabajo del Performer.

En el guerrero en organicidad plena, el cuerpo y la esencia pueden entrar en ésmosis y parece
imposible disociarlos; es un estado que dura s6lo un breve periodo. Con la edad se puede pasar del
cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia, es resultado de un proceso personal que responde a la
pregunta ¢Cudl es tu proceso? ;Eres fiel o luchas contra tu proceso? El proceso es como el destino
de cada uno. ;Cuél es la cualidad de tu sumision a tu propio destino? Si lo que se hace no esta en
relacién con nosotros mismos se odia lo que se hace. Resumiendo, el proceso esta ligado al ser, a la
esencia y, posteriormente, conduce al cuerpo de la esencia y es hacia alla a donde se dirige el

trabajo del Performer.

Cuando el Performer percibe su esencia durante la 6smosis con el cuerpo, entonces se trabaja el
proceso desarrollando el Yo-Yo. Cuando la conexidn esta trazada el Performer, sin necesidad del
maestro, puede seguir el proceso hacia el cuerpo de la esencia. “[...] el Performer es un puente

entre el testigo y algo. En este sentido, el Performer es pontifex, hacedor de puentes.””®®

Se trata de la cumbre del aprendizaje, que no se presenta mas que raras veces, y Grotowski esta
consciente de que se trata de un ideal y no de algo que suceda a diario en su Centro de trabajo con

las personas que alli trabajan.

Finalmente, Brook hace el balance sobre lo que es El arte como vehiculo: “Me parece que, hoy,
estamos frente a algo que existié antes pero que ha sido olvidado por siglos y siglos, y es que entre
los vehiculos que permitirian al hombre acceder a otro nivel y servir una funcién en el universo

mas justa, existe este medio de comprension que es el arte dramatico en todas sus formas.”*

% Grotowski, J. “El Performer” en Mascara, Nim. 11-12, p. 79.
& |bid.
% Brook, P. “Grotowski, el arte como vehiculo” en Mascara, Nim. 11-12, p. 77.
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Es decir, el teatro es visto como una herramienta que permite al ser humano comprender las
dimensiones de su propio ser, tomar conciencia de los alcances y los limites de su propia esencia;
Grotowski nos dice: “Esta es la verdadera pregunta: ¢Eres un hombre?”®* Pide un “Hombre”
honesto, pleno, total; por lo tanto, una transformacién en su relacion con los otros, es decir, en su

interaccion social.

° Grotowski, J. “Tu eres hijo de alguien” en Méascara, Nim. 11-12, p. 75.

86



ANALISIS DE ALGUNAS CLAVES DEL TRABAJO DE JERZY GROTOWSKI

1. La Antropologia Teatral en la obra de Jerzy Grotowski

Tradicionalmente quienes hacen teatro dedican un periodo corto de tiempo para el montaje, tiempo
que se establece en funcion de la fecha de estreno, limitando las posibilidades de exploracién y
haciendo que el actor recurra en cada montaje a clichés que le han funcionado anteriormente, ya que
con el tiempo tan limitado no tiene oportunidad de experimentar otras formas de construccion del
personaje. En este contexto, Grotowski es uno de los primeros directores de teatro que le da mayor
importancia a los ensayos, el tiempo dedicado a la exploracion del proceso creativo de cada actor y
del montaje, es decir, su trabajo en el teatro no lo determina la fecha de estreno, sino el propio
proceso creativo. Respecto a los ensayos él mismo nos dice que los hay de dos tipos: los que son
propiamente para construir la representacion y los que son para el entrenamiento y experimentacion
del actor; al respecto propone una forma de entrenamiento que llama via negativa, un entrenamiento

por eliminacién y que nunca deja de formar parte de su trabajo.

El entrenamiento le permite al actor eliminar los obstaculos que le impiden salir a sus impulsos méas
profundos en forma de acciones y lleva al actor por un proceso de desenmascaramiento, es decir,
elimina del actor sus actitudes cotidianas para hacer surgir actitudes ocultas de su ser; eso en
términos de Eugenio Barba es una técnica extra-cotidiana de uso del cuerpo, la cual implica dilatar
el cuerpo y la mente, hacer mayor uso de energia en las acciones en correspondencia con la mente,
gjercitarse en la practica de un pensamiento “no lineal”. Justamente ese es uno de los objetivos en la
técnica extra-cotidiana de Grotowski, lograr que la mente y el cuerpo del actor se conecten, uno de
los mayores problemas del actor, nos dice Grotowski, es que su mente dice: “mi cuerpo no puede
hacer eso”, y mediante la via negativa el cuerpo logra hacer lo que le parecia imposible a la mente,
asi se gana en confianza, las posibilidades del cuerpo y lo que la mente piensa de él se
corresponden, llegando a su culminacion en el acto total, cuando el actor logra unificar lo conocido
y lo desconocido, su cuerpo y su mente; todo el proceso se trata de mantener la correspondenciay la

tensién entre un cuerpo dilatado y una mente dilatada, en términos de Barba.
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Las diferentes técnicas extra-cotidianas estdn integradas por tres elementos: alteracion del
equilibrio, la dinamica de las oposiciones y la incoherencia coherente o principio de omision
(Barba). Desafortunadamente no hay ninguna grabacién en video que nos permita apreciar si
Grotowski incluia alguno de estos elementos como parte de la ejecucién de los actores en sus
presentaciones. Por el poco material escrito con el que contamos podemos verificar que exigia de
sus actores un uso extraordinario del cuerpo, les pedia llegar al limite de sus posibilidades fisicas y
psiquicas, “ir mas alla de si mismo”. Y en su proceso de montaje procedia de acuerdo al principio
de la incoherencia coherente o principio de omisién, donde se hace una seleccion de las acciones
con mas fuerza y se reagrupan dando como resultado nuevas imagenes y significados, que permiten
pensar el montaje de manera no lineal, correspondiéndose asi el cuerpo y la mente dilatados. En este
sentido Grotowski nos dice que revisaba la partitura de accion de sus actores innumerables veces
hasta que lograban contener la fuerza de los impulsos y después las integraba por medio de cortes o
reacomodos en el orden o en la velocidad, hasta lograr el itinerario de atencion del espectador de
acuerdo a lo que queria mostrar en el espectaculo. Por medio de esta forma de montaje los
significados de las partituras cambiaban constantemente, por ejemplo, en El Principe constante
trabajé durante un largo periodo de tiempo con el protagonista Riszard Cieslak, con una partitura
de acciones fisicas construida con impulsos que procedian de su primer amor, cuando la partitura y
el texto estuvieron fijos se integraron al trabajo de los otros actores en un proceso que cortaba y
unia en diferentes fragmentos las partituras de todos, dando como consecuencia la imagen de martir
que los espectadores testificaron durante el espectaculo, que no necesariamente coincide con las

imagenes del primer amor de Cieslak.

Todo lo anterior respecto al nivel biolégico o pre-expresivo del trabajo del actor, que nos propone la
Antropologia teatral. Respecto a los otros dos niveles, el individual y el social o cultural, también

nos habla Grotowski. El nivel individual, “[...] la personalidad del actor, su sensibilidad, su

sl

inteligencia artistica, su ser social que lo hace Unico e irrepetible.””, se incluye dentro del trabajo

del actor en tanto usa sus propios impulsos, asociaciones y reacciones para construir la partitura de
acciones y con ella su personaje. Y el nivel social o cultural, ““La particularidad de las tradiciones y
el contexto historico-cultural a través del cual se manifiesta la irrepetible personalidad de un

332

actor.””, estd presente en el actor en tanto que pertenece a una sociedad y fue integrado a un

! Barba, E. y Savarese, N. El arte secreto del actor, p. 9.
2 |bid.
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proceso de socializacién y aprendizaje, este nivel también se aprecia en la seleccion de las obras y
temas que son el resultado de inquietudes generales que estdn flotando en el aire y que se

manifiestan sin que nadie las formule.

Pero si para un grupo humano hay algo que parece flotar en el aire, algo que lo inquieta y
lo tienta, eso serd algo relacionado con la vida de ese grupo, con nuestra propia vida que
no estd nunca encerrada en una torre de marfil, pero que tiene sus prolongaciones al
exterior, fuera de los muros en los cuales actuamos, fuera del laboratorio en el cual
efectuamos nuestras investigaciones; es una causa humana, viva también para otros, no
solamente para nosotros. Por consiguiente, es siempre mas o menos social. Aungue no

pensamos en ella. Diria que es en regla general comin a todos los hombres.?

Y mas adelante el nivel social o cultural del trabajo del actor tomara para Grotowski un papel muy
importante ya que busca hacer evidente lo ancestral dentro de cada uno destilando de las partituras
los fragmentos de actuacién objetivos, universales, y pidiendo que el actor haga contacto con sus
raices, sus ancestros, sus fuentes, a través de la Accion, los cantos como encantaciones, o el

“cerebro reptil”.

2. El teatro pobre como teatro de vanguardia

Continuando con el contexto en el que el teatro de Grotowski se desarrolla, podemos decir que es
vanguardista, si tomamos como referencia la caracterizacion que hace Innes, en donde nos dice que
la vanguardia se distingue por su interés en lo irracional y primitivo, ya sea en su manifestacion
individual, como el inconsciente, los instintos, lo onirico; o en su manifestacion social, como en los
ritos, los mitos o los simbolos; que él llama “retorno a las raices” o “teatro sagrado”, lo cual implica
una postura abiertamente opuesta al orden establecido tanto en el terreno de las artes y la cultura

como en el terreno social, ya que al mismo tiempo hace una propuesta de transformacion.

® Grotowski, J. “Lo que fue” en Méscara, Nam. 11-12, p. 45.
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La oposicién a los pardmetros artisticos y culturales hace que las compafias de teatro se
transformen en escuelas y que los directores sean pedagogos, como en el caso del Teatro
Laboratorio de Grotowski, quien después de realizar estudios de teatro y de direccién se lanza a la
busqueda de su propia forma de hacer teatro, para lo cual necesita tiempo de exploracion pero debe
cumplir con la cuota de montajes que establece su contrato, por esa razén deja el teatro 13 Rzeddw
(13 Filas) en Opole y se traslada a Wroclaw donde funda el Instituto de investigaciones sobre los
métodos del actor — Teatro laboratorio, que le permite tener mas tiempo para la investigacion; por
eso se llama laboratorio, porque se dedica a investigar sobre las leyes de creacion del actor, hace
una investigacion sistematica buscando descubrir los secretos del teatro, que le permita encontrar
cudles son las funciones de los diferentes elementos que intervienen en la creacion teatral y la
relacion entre ellos; lo cual lo lleva a hacer la propuesta del teatro pobre que es diferente del teatro
rico en tanto que su elaboracion se centra en el actor dejando en segundo plano elementos como la

escenografia, la musica o el maquillaje.

Y por supuesto, como ya hemos visto, el teatro pobre estd construido sobre las bases de la
recuperacion de lo inconsciente, lo irracional, lo onirico, lo instintual; el actor de teatro pobre, el
actor santo, debe ser capaz de contactar con su ser intimo, oculto, oscuro, para sacarlo a la luz, para
hacerlo claro y transparente a sus 0jos y a los ojos de los espectadores, logrando de esa manera una

entrega, la unidad, un sacrificio, la revelacion, un acto de amor, un acto total.

En sus etapas subsecuentes Grotowski lleva al limite su interés en lo irracional y primitivo
demandando del actor, que ahora es doer (actuante) o performer, que no sélo contacte con su propia
intimidad sino que también lo haga con sus raices culturales, con sus ancestros, apelando al cuerpo
como memoria; lo que se logra con la recuperacion y construccion de los yantra u organon,
instrumentos de trascendencia, que tienen un caracter universal, objetivo y que deberdn ser

destilados de las acciones de cada performer, para poder lograr una “alta conexion”.

En todas las etapas de trabajo de Grotowski es evidente un interés en la transformacion del mundo,
ya que no solo se trata de transformar la forma de hacer y pensar el teatro, sino también espera que
se genere una respuesta entre los espectadores que asisten a sus espectaculos; el actor al revelarse

Ilama al espectador a realizar un acto analogo, el actor pone el ejemplo ante los que testifican su
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acto, confronta al espectador con la verdad y espera de él un acto verdadero. Obviamente es muy
dificil cerciorarnos que los efectos que Grotowski esperaba se cumplieran, sin embargo, él nunca
abandona la posibilidad de transformacion del ser humano y en lugar de dejar la responsabilidad a
los espectadores, se centra en el entrenamiento y la ensefianza de quienes quieran y puedan realizar

un cambio en su cualidad de “Hombre”.

3. El encuentro

En el articulo “De la compaiiia teatral al arte como vehiculo” Grotowski nos habla de todo el
recorrido que ha hecho en su trabajo uniendo las diferentes etapas bajo el concepto de Performing
Arts o (en su traduccion literal) Artes Performativas, que forman una cadena en cuyos extremos se
encuentran el Arte como representacion y del otro lado el Arte como vehiculo y para hacer el
transito entre ambos Grotowski realizo un recorrido que lo llevo por el Parateatro, el Teatro de las
fuentes y el Drama objetivo. De lo cual podemos concluir que para el propio Grotowski hay una
linea de continuidad entre las diferentes etapas de su bulsqueda. Revisemos rapidamente los

postulados generales de cada etapa para encontrar en dénde esté la conexion de las performing arts.

En el caso del Arte como representacion todo el planteamiento estd encaminado a lograr un acto
total, un momento de revelacién completa, auténtica del actor ante y a pesar del espectador, nunca
para el espectador, lo cual se trabaja durante todo el proceso tanto de entrenamiento como de
montaje. En el entrenamiento el actor debe enfrentarse a sus obstaculos, a sus limitaciones fisicas y
psiquicas para superarlas, debe hacerse consciente de aquello que no puede hacer y enfrentarlo hasta
lograrlo, Grotowski nos advierte que el mayor obstaculo es psiquico y se refiere a la falta de
confianza en nuestro propio cuerpo, lo que hace que mente y cuerpo estén divididos, y es sélo al “ir
mas all& de si mismo” que el actor logra lo que parecia imposible ganando en confianza y en
posibilidades expresivas. Esto nos habla de una dura confrontacion con uno mismo, cara a cara, ya
que se trata mediante los ejercicios de evidenciar aquello en lo que no se es habil, no de exhibir las
fortalezas, sino de aceptar las limitaciones propias y de confrontarlas a cada momento hasta

superarlas, hasta lograr unir lo que nuestra mente piensa de nuestro cuerpo con lo que nuestro
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cuerpo puede hacer.

Después, cuando el actor entra al proceso creativo, cuando ha eliminado sus obstaculos, la
confrontacion ya no es con lo que su mente dice que es imposible realizar, sino con lo que su mente
se niega a ver sobre si mismo, el actor tendra que ver aquello que ha mantenido oculto y que ahora
sale en impulsos que se convierten en acciones, y no solo tendra que ver como aflora sino que
ademas tendra que mostrarlo a otros, primero al director y a los otros actores y, finalmente, al
espectador. El actor debera construir su partitura de actuacion con lo méas intimo y oculto de su ser,
lo cual implica hacerlo consciente y una vez méas confrontarse consigo mismo. Como podemos
observar en estos dos primeros momentos hay un contacto entre el actor y su propio ser y es ese
contacto el material de trabajo para crear su partitura de acciones, que lo llevaré a confrontarse con

otros.

Los otros con los que se confronta en un primer momento son sus comparieros actores y el director,
ellos son testigos de todo el proceso, observan como el actor rompe sus obstaculos y como sus
impulsos mas profundos construyen acciones, en complicidad, ya que todos realizan el mismo
proceso. En el caso del director, la relacion que establece con el actor llega a tal punto que
Grotowski habla de un doble nacimiento o de una doble realizacién, entre el director y el actor se

establece un contacto tan estrecho que son los dos quienes realizan la revelacion.

Mi realizacion estd proyectada en él [el actor], o méas bien encontrada en él — y nuestra
realizacion comin se vuelve realizacién. Ya no se trata de la instruccién de un alumno,
sino mas bien de la apertura del otro, fendmeno donde un nacimiento compartido — o doble
— se vuelve posible. El actor nace de nuevo — no sélo como actor, sino también como
hombre — y con él yo por mi parte accedo a un nuevo nacimiento. Es algo torpe de
expresarlo de esta manera, pero lo que se consuma es la aceptacion total de un ser humano

por otro ser humano.’

En el momento de la representacion se da la confrontacion con el espectador, no se trata de que el

actor actle para el espectador, sino de que se revele “frente a él y a pesar de él”, es decir, el actor no

* Grotowski citado por Temkine, R. Grotowski. Ensayo, p. 118.
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tiene porgque tomar como punto de orientacion al espectador y hacer su trabajo en funcién de lo que
espera el espectador sobre la representacion, sino a partir de un proceso de auto-revelacion; por lo
gue seria mas apropiado decir que el espectador se confronta con la revelacién del actor; y para que
eso sea posible debe haber autenticidad en lo que el actor revela de si mismo, los impulsos deben
ser reales, no tiene porque fingir, fue entrenado para dejar salir o que hay en su interior, asi que se
trata de un acto de entrega, el actor se muestra y se da por completo en la representacion, esperando,
segun Grotowski, que el espectador sea sacudido y sea invitado a ser auténtico, a que realice un acto

analogo en su vida y se atreva a ser verdadero.

Por lo que, en los diferentes momentos de todo el proceso que implica el Arte como representacion
esta presente un contacto o encuentro sincero del actor consigo mismo a partir del entrenamiento y
el proceso creativo, o del espectador a partir de ser testigo de la revelacion, lo cual lleva al actor y al

espectador a encontrarse bajo el pretexto de una representacion teatral.

Serd importante recordar que en las etapas siguientes del trabajo de Grotowski la construccion de
las acciones o de la Accion siempre se hace bajo los mismos principios y el mismo proceso que en
el caso del Arte como representacion, nunca abandond su planteamiento de entrenamiento ni su

forma de creacion, aunque éstos sean aplicados con objetivos diferentes.

En las etapas subsecuentes Grotowski lleva el encuentro al extremo, rompiendo con las barreras de
lo que es el teatro, hasta realizar rituales. Por ejemplo, en el Parateatro invita a otros a que
participen activamente durante el desempefio de las acciones de los actores, con lo cual le da una
mayor participacion al espectador, ya no lo limita a ser testigo, lo incluye dentro de la acciéon como
un actor mas; pero no se trata de cualquier espectador, o del espectador elitaire, sino de un
espectador seleccionado entre muchos otros que asisten a la representacién de Apocalypsis cum
figuris en todo el mundo y, generalmente, se trata de otros actores o pequefias compafiias
interesadas en el trabajo de Grotowski; es decir, selecciona a unos pocos de entre los espectadores,
los cuales aparte de fungir como espectadores “activos” también muestran su trabajo, lo comparten
con el grupo de Grotowski. Es decir, se trata de que el espectador entre en contacto fisico y psiquico
durante la realizacion de las acciones y que ya no sea sélo un testigo, de ser posible que realice su
propia revelacion en ese momento, lo cual implica un contacto del espectador consigo mismo; en el

caso de los grupos de teatro, que comparten su trabajo con otros, no sélo son espectadores sino que
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también deben exponer su propio trabajo, lo cual implica otra forma de encuentro o de intercambio.
Sin embargo, la mayoria de las veces, los resultados no son satisfactorios y es por eso que
Grotowski decide buscar elementos de actuacion méas eficaces y se olvida por completo del

espectador.

¢ Cudles fueron las conclusiones? En los primeros afios — cuando eso fue trabajado a fondo
por un pequefio grupo, durante meses y meses, y después venian de fuera s6lo unos
participantes nuevos — se producian entre la gente cosas milagrosas. Pero cuando luego
haciamos esto con un poco mas de gente — o0 también sin que el grupo de base haya pasado,
antes, por un largo periodo de trabajo esencial y valiente —, funcionaban ciertos elementos
pero la totalidad caia facilmente en una sopa emotiva entre la gente, en una imprecision y

finalmente sélo en una animacion.’

Siguiendo con las etapas de trabajo de Grotowski en el Teatro de las fuentes el actor no solo debe
confrontarse consigo mismo al dejar salir sus impulsos, sino que ademés debe confrontarse con lo
que hay del origen, de las fuentes, en sus acciones, con sus impulsos més ancestrales, mas
instintivos, mas animales, para poder desentrafiar las diferentes técnicas originarias que le permiten
tener un contacto mas estrecho con la realidad, entendida como contexto y como los otros seres
humanos, para que ya no esté aislado “atomizado”. En esta etapa Grotowski deja de lado a los
espectadores, ya no hay grupos invitados ni personas invitadas para que hagan de espectadores, ni
propone una forma diferente de ser espectador. Intenta que los participantes desarrollen mecanismos
que les permitan tener experiencias originarias, experiencias “primarias de vida”, que les permitan

realizar un encuentro con su realidad original.

En el Drama objetivo, lleva al extremo el encuentro con el pasado y a partir de un proceso de
destilacion extrae de las acciones lo que serian las acciones objetivas o aquellas acciones
universales, arquetipicas, recurrentes en las artes y los rituales de todo o “casi” todo el mundo,
aquellos fragmentos de actuacion que tienen valor en si mismo y que resuenan en todas las culturas.
Lleva al actor a confrontarse consigo mismo y con un pasado muy lejano, busca: “Reevocar una

forma de arte muy antigua, cuando el ritual y la creacion artistica eran la misma cosa. Cuando la

® Grotowski, J. “De la compafiia teatral a El arte como vehiculo” en Mascara, Nam. 11-12, p. 7.
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poesia era canto, el canto encantacion, el movimiento danza. O si prefieren: el Arte antes de su
emancipacién, cuando era extremadamente potente en la accion. A través del tocarlo,
independientemente de la motivacion filoséfica o teoldgica, cada uno de nosotros puede

reencontrar su propia conexion.”®

En el Arte como vehiculo retoma los fragmentos de actuacion sobre los que trabajé en el Drama
objetivo y los lleva mas lejos, teniendo como objetivo el contacto con la esencia de uno mismo, que
implica la memoria ancestral, y al mismo tiempo, el contacto con las energias que configuran el

universo simbolico propio; las sutiles, celestes, y las burdas, terrestres; buscando lograr la unidad.

Para lograrlo usa todo el proceso de entrenamiento y el proceso creativo que se realizaba en el Arte
como representacion, en el cual se da un contacto que busca ser auténtico consigo mismo, como ya
lo explicamos antes. Pero ademas ahora hay que realizar la Accion cuyo contenido es objetivo, que
tiene un valor en si misma, lo cual le permite tener resonancia en todas las culturas. La Accion es
ritual, y conecta al ser humano con procesos espirituales de transito y con los simbolos, lo cual
implica un encuentro con lo espiritual, con lo ancestral, con lo ritual, con lo simbdlico; y eso como
el propio Grotowski lo dice, interroga al hombre como “Hombre” le pregunta sobre su sentido,

sobre la fidelidad con su destino, sobre su esencia, sobre su autenticidad.

La pregunta clave es: ¢Cual es tu proceso? ¢Eres fiel o luchas contra tu proceso? El
proceso es como el destino de cada uno, el destino propio que se desarrolla (o: que
simplemente se desenvuelve) en el tiempo. Entonces ¢Cual es la cualidad de tu sumision a
tu propio destino? Se puede captar el proceso, si lo que se hace estd en relacion con
nosotros mismos, si no se odia lo que se hace. El proceso estd ligado a la esencia vy,
virtualmente, conduce al cuerpo de la esencia. Cuando el guerrero esta en el breve tiempo
de la 6smosis cuerpo-y-esencia debe captar su proceso. Cuando nos adaptamos al proceso,
el cuerpo resulta no resistente, casi transparente. Todo es ligero, todo es evidente. En el

Performer el performing puede resultar muy préximo al proceso.’

Ademas, toda la Accién se realza en compafiia de los otros performers, que también son “Hombres”

® Grotowski citado por Osinski, Z. “Grotowski traza los caminos” en Mascara, Nim. 11-12, p. 97.
” Grotowski, J. “El performer” en Mascara, Nam. 11-12, p. 79.
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y también buscan entrar en contacto con su esencia, lo que resulta en un encuentro “Hombre a
Hombre”, de si mismo como otro y del otro consigo mismo, a partir de técnicas rituales tratadas
bajo los principios de disciplina, espontaneidad y autenticidad. Todos, al realizar la Accién, se
revelan uno frente al otro, ya no se trata de dividir el grupo entre los que hacen y los que testifican,
ahora todos hacen, todos se revelan, todos entran en contacto, la invitacién de auto-revelacién que
inicialmente correspondia al espectador desaparece en un espacio en donde todos participan, en
donde todos hacen, donde todos realizan la Accidn, el ritual, y se convierten en puentes entre lo sutil
y lo burdo, entre lo conocido y desconocido de cada uno y de la humanidad, porque “[...] el
Performer es un puente entre el testigo y algo. En este sentido, el Performer es pontifex, hacedor de

puentes.”®

De esta rapida revision podemos concluir que el hilo que une el transito de Grotowski por las

performing arts es el contacto, el encuentro, la confrontacion; en diferentes niveles:

El actor consigo mismo

e Entre actores

o Entre actor y director

e Entre actor y espectador

e Del espectador consigo mismo

e Del performer consigo mismo y con las energias del universo

Porque para Grotowski “El meollo del teatro es el encuentro.”® Es decir, todo el trabajo de
Grotowski se basa en la pregunta: ;Como hacer que entren en contacto las personas? En un
principio se trata del actor y el espectador, pero, poco a poco, su interés cambia de enfoque y se
dirige al contacto entre seres humanos. Las diferentes respuestas que da a la pregunta se
transforman segun su transitar en la cadena de las performing arts, en donde vemos, que si bien
desde el Arte como representacion hay un primer planteamiento simbélico, ritual, mitolégico, al
llegar al otro extremo de la cadena, el Arte como vehiculo, la propuesta de trabajo es abierta y
claramente ritual. Sin embargo, la pregunta sobre el contacto con los otros no se refiere solamente al

externo de uno, sino a uUno Mismo como otro, a transitar de lo “conocido a lo desconocido” de cada

® Ibid.
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uno y hacer contacto con ese otro ser que también somos nosotros. Por lo que, podemos decir que
Grotowski se plantea el problema del contacto con la otredad dando como respuesta, en el ultimo
periodo de su trabajo, un planteamiento simbdlico, ritual, mitol6gico; que permite, esencialmente,
contactar con nuestra propia otredad, para poder encontrarnos con otro “Hombre”, con todo nuestro

ser desplegado, mostrado, revelado. “Es como si tratdramos de entrar en la alta conexion.”°

Pero, no se trata de cualquier contacto o forma de relacidn, Grotowski busca un encuentro auténtico,
sincero, real y ¢como lo logra? Haciendo que los actores o el actuante (doer o performer) muestren
su verdadero ser, aquellas partes de su ser que permanecen ocultas en lo mas profundo de las
experiencias acumuladas, que incluyen experiencias y conocimientos ancestrales que le han sido
dados desde antafio. Para lo cual propone la via negativa, un proceso de eliminacion de las barreras
fisicas y psiquicas para que el actor pueda enfrentarse con aquello intimo y oculto de su ser, para
que lo acepte, para que lo haga consciente y para mostrarlo a los otros, en busca del encuentro.
Grotowski le llama desenmascaramiento, pide que el actor retire la mascara que socialmente se ha
construido y muestre el rostro que hay detras, no para eliminarla por completo, s6lo para tener unos
breves momentos de autenticidad, eso es lo que Grotowski ensefid a sus alumnos; al respecto, uno
de ellos, Ryszard Cieslak cuando le preguntan qué es lo que quiere ensefiar él de lo que Grotowski
le ensefid responde: “Antes que nada como ser auténtico en escena. Me esfuerzo por transmitir a
ellos el principio que me ha sido transmitido por Grotowski: actuamos tanto en la vida, que para

hacer teatro bastaria dejar de actuar.”™*

El acto de desenmascaramiento o revelacion que el actor realiza frente al espectador representaria,
para Grotowski, una invitacion para que el espectador repita el acto y sea auténtico; sin embargo, el
mismo Grotowski nota que a los espectadores nadie les ha ensefiado a revelarse y en un primer
momento opta por seleccionar a aquellos que tengan mayores aptitudes o capacidades para lograrlo
y los invita a compartir con el grupo para revelarse en un acto parateatral, pero el balance que el
mismo hace da cuenta de que si no hay trabajo el intento fracasa, asi que se olvida de la figura del
espectador y transforma a los actores en doers (actuantes) o performers, en donde ya no hay espacio

para los espectadores, todos son parte de la realizacion de la Accién, y aquellos que deseen

® Kattan, N. y Grotowski J. “El teatro es un encuentro” en Hacia un teatro pobre, p. 51.
0 Grotowski, J. “De la compafiia teatral a El arte como vehiculo” en Mascara, Nim. 11-12, p. 10.
" Torzecka, M. y Cieslak, R. “La Gltima entrevista con Riszard Cieslak” en Mascara, NGm. 16, p. 25.
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realizarla deberan trabajar arduamente.

Resumiendo, la propuesta de Grotowski gira en torno a la posibilidad de establecer contacto con lo
otro, un contacto que debe ser auténtico, sincero, fundamentado en el autoanalisis y la revelacién en
donde se encuentran lo otro como si mismo y los otros como “Hombres”, ademas de lo otro
originario, ancestral, para formar una unidad, para llegar al punto en el que no hay diferencia y sélo
hay unidad, plenitud, una “alta conexion”. “Por la fuerza de este encuentro total, tan desarmado,
ustedes se reenraizaron en su propia vida, en eso que son ustedes de méas palpable, eso que esta lo

mas cerca de la verdad absoluta, lo verdadero del ser todo entero.”*?

Es un problema de la esencia mas profunda del actor, de una reaccion de su parte que le
permita revelar una a una las facetas de su personalidad, desde las fuentes biolégicas e
instintivas hasta el canal de la conciencia 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 develacion 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 total.™

12 Grotowski, J. “Lo que fue” en Mascara, Nim. 11-12, p. 41.
13 Grotowski, J. "Exploracién metodica” en Hacia un teatro pobre, p. 9.
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TEATRO Y SOCIEDAD

1. ¢ Qué nos pregunta el teatro de Jerzy Grotowski?

Duvignaud nos habla de la relacién entre teatro y sociedad partiendo de que el teatro, al igual que
las teatralizaciones espontaneas como los ritos, son una forma en la que la sociedad se representa a
si misma, se recuerda a si misma en cada representacion cudles son los principios que fundamentan
su vida cotidiana y los reafirma. Sin embargo, en el caso del teatro, a diferencia de la vida cotidiana,
la accion dramética y los conflictos estdn condenados a permanecer, a no solucionarse, a nunca
encontrar la salida; ya que el teatro esta hecho para ser visto, es un espectaculo que no encuentra
realizacion en la vida cotidiana y que reafirma su caracter de ficcion cada vez que los actores salen

a dar las gracias.

La sociedad al representarse en el teatro se muestra a si misma sus fundamentos y al mismo tiempo
sus anhelos, sus dudas, sus miedos, sus deseos, sus conflictos, su sentir, su busqueda de sentido; y
los proyecta sobre el actor, en él deposita sus anhelos mas profundos al mismo tiempo que lo
condena a permanecer dentro de los mismos parametros que fundamentan y coaccionan a la
sociedad, lo condena a no encontrar realizacion y a convertirse en un héroe tragico, individuado, por
atreverse a plantear el conflicto y querer solucionarlo transgrediendo los fundamentos sociales.
Cuando la sociedad realiza estas proyecciones le confiere un grado de verdad al teatro, lo socializa,
le confiere realidad, porque en el teatro estan siendo representados sus fundamentos y sus anhelos

de transgresion.

Por lo que, el teatro sirve para que la sociedad se vea a si misma, se reafirme, se confronte con
aquello que anhela y no se atreve a formular y al mismo tiempo ensaye posibilidades que le
permitan realizar su anhelo, hacer el cambio posible, hacer la historia, transgredir sus propios
fundamentos, liberarse de las coacciones y realizar sus anhelos de libertad, es decir, el teatro puede

trastocar la relacion de la sociedad con su contexto, porque “[...] el teatro, [...] es el instrumento
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que crea al hombre al representarlo y hace de la existencia una continua creacion.”*

Asi que ¢cuél es el anhelo, el conflicto, que el teatro de Grotowski presenta para la sociedad? Como
ya vimos en la revision anterior de su obra el hilo conductor de su trabajo se encuentra en la
busqueda, cada vez méas profunda, del encuentro auténtico entre seres humanos; en todo su
planteamiento sobre el entrenamiento, la construccion del montaje y la representacién, se observa
claramente que su intensién es llevar al actor al limite de su propio ser para confrontarlo y después
mostrarlo frente a otros, revelarlo; busca que el actor se presente completo, total, abierto, sincero,
desnudo, sin mascaras. Ese es justamente el problema que Grotowski plantea para el ser humano-
actor, que deje de escudarse tras la imagen preconcebida de un personaje plasmado en la literatura y
se atreva a presentarse a si mismo, que se atreva a revelarse; por supuesto nunca deja de lado la
técnica que el oficio del teatro requiere, siempre hace hincapié en la disciplina, no se trata de un
acto espontaneo de catarsis, por el contrario, sélo por medio de la disciplina, de la partitura de
acciones, el actor logra ser espontaneo, entendiendo espontaneidad como “readaptacion a una

estructura”, improvisacion armonica, y no desorden.

Y como consecuencia del acto de revelacion que el actor realiza, el acto total, el espectador se
confronta con la representacion y al mismo tiempo con él mismo, ya que en la representacion estan
proyectadas las certezas de la sociedad al mismo tiempo que las cuestiona; para Grotowski lo ideal
es que el espectador responda a la invitacién de auto-revelacién con un “si” para que juntos, el actor
y el espectador, trasciendan su soledad; sin embargo, como Duvignaud nos advierte, la reaccion
general es que los espectadores prefieran la certeza de la coaccién sobre la incertidumbre de la
liberacion, de la aventura transformadora. Pero las reacciones de algunos escritores que asistieron a
las obras que Grotowski representd, en especial El Principe constante, nos hablan del tremendo
impacto que causé en su percepcion y de cdmo muchos optaron por seguir el camino de la auto-
revelacion en su trabajo como actores; asi como también hubo muchos que con la auto-revelacion
como pretexto realizaban representaciones llenas de caos, clichés basados en iméagenes de tribus, de
salvajismo, de primitivismo, o bajo la busqueda de la autenticidad trabajan sélo espontaneamente
cayendo en un “caos bioldgico”; sin embargo, las representaciones de Grotowski abrieron la puerta

a la experimentacion teatral.

! Duvignaud, J. Sociologia del teatro. Ensayo sobre las sombras colectivas, p. 13.
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Y ¢a donde lleva la revelacion? Grotowski responde: a la transgresion, de la nocidn tradicional de
teatro, de uno mismo, de las certezas sociales o mascaras, y finalmente, a la unién de nosotros
mismos y el encuentro con el otro, trasciende nuestra soledad. Transgrede la nocion tradicional de
teatro porque hace un llamado al teatro pobre, transgrede a uno mismo porque nos obliga a ver lo
oculto dentro de nosotros, transgrede las certezas o méascaras sociales porque las elimina y llama a
tomar conciencia de lo que se esconde detrds de ellas, transgrede las formas tradicionales de
contacto con el otro porque nos llama a ser auténticos y en nuestro mutuo revelarnos nos
encontramos con los otros y en los otros, nos integramos, trascendemos nuestra soledad, nos
liberamos de nuestra propia méscara. Se trata de un doble encuentro en donde al hacer contacto
conmigo mismo hago contacto con el otro que realiza el mismo proceso, son dos personas

revelandose mutuamente y en su mutua desnudez se reflejan.

Para Duvignaud el teatro, el arte en general, representa un reto para la sociedad: “El arte no es una
respuesta a una pregunta, formula una pregunta para una respuesta que aln no existe. Y de la que
no se esta seguro que exista nunca, porque las direcciones que pueden tomar la vida colectiva y las

civilizaciones permanecen afortunadamente imprevisibles.””?

Y para Grotowski es muy claro que:
“Esta es la verdadera pregunta: ¢Eres un hombre?””® Detrés de esa pregunta se esconden muchas
otras a las que Grotowski intenta responder a lo largo de todo su trabajo: ¢ Tienes el valor para ver lo
oculto dentro de ti? ¢Eres auténtico? ¢Has tomado conciencia de lo que hay en tu interior? ¢Has
logrado integrar lo conocido con lo desconocido de ti? ¢ Te has quitado la méascara? ¢Has escuchado
el canto de tus ancestros en tu voz? ¢Has dejado salir los impulsos de tu “cerebro reptil”? ¢Has
logrado encontrarte con tus raices? ¢Has entrado en contacto directo con tu realidad? Todo eso es lo

que hace para Grotowski un “Hombre”, que primero mira hacia adentro para poder ver hacia fuera.

Asi que el anhelo que Grotowski presenta en el teatro es el de encontrarse frente a frente liberados
de maéscaras socialmente construidas que sélo limitan las relaciones interhumanas. Grotowski
pregunta sobre nuestra cualidad de “Hombres” y, en esa cualidad, sobre nuestras posibilidades de
contacto con la Otredad. “Toda representacion construida sobre un tema contemporaneo 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 busqueda sincera y absoluta de nuestro ego

2 lbid., p. 511.
% Grotowski, J. “Tu eres hijo de alguien” en Mascara, NGm. 11-12, p. 75.
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historico; es realista porque es un exceso de verdad; es social porque es un desafio al ser social, al

espectador.”™

Cabe aclarar que el mismo Grotowski toma conciencia de lo fugaz del momento del encuentro, ya
gue nos dice que el actor se quita la mascara no para eliminarla, sino para tomar conciencia de lo
gue esconde y para conocer su utilidad, ya que al final del espectaculo cuando el actor sale del
teatro debe volver a colocarsela y seguir con su vida cotidiana, sin embargo ese momento fugaz de
revelacion le permite ser uno, estar mas completo, unir lo conocido con lo desconocido de si y

compartirlo con los espectadores.

2. ¢ Qué aporta el teatro de Jerzy Grotowski al conocimiento del hombre y la sociedad?

A través de un estudio social del teatro se puede invertir el camino y, haciendo un ejercicio
reflexivo, descubrir algunos elementos que el teatro puede aportar al analisis socioldgico, ya que la
ciencia peca de general y el arte se caracteriza por su singularidad, es lo que nos dice Nathalie
Heinich en su libro Lo que el arte aporta a la sociologia, nos muestra como las diferentes formas de
acercamiento entre la sociologia y el arte han caido en un determinismo social, donde el arte es
reducido a lo general y explicado como consecuencia de macro procesos anénimos como la
economia; a pesar de que lo que caracteriza al arte es lo opuesto, su singularidad; también nos
muestra como es que ambos campos del conocimiento entablan una batalla por privilegiar
cualquiera de los dos extremos, cayendo ambos en un reduccionismo, en lugar de equilibrar ambas
posturas. Sin embargo, es el arte, justo por ser singular, quien brinda un punto de vista privilegiado
para reflexionar en torno de la sociologia y ver los diferentes aportes que el arte hace a la

sociologia.

Dentro de los diferentes elementos sobre los que el arte llama la atencion respecto de la sociologia,

segln Heinich, estan: el renunciar a privilegiar una categoria sobre otras, como lo general sobre lo

“ Barba, E. y Grotowski, J. “El nuevo testamento del teatro” en Hacia un teatro pobre, p. 48.
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singular; describir como los actores sociales del mundo del arte hacen e interpretan su hacer, antes
de imponer la visién del propio investigador; formular la pluralidad de valores que coexisten en los
actores o en la sociedad, que si bien pueden ser opuestos no por eso estan en conflicto; y relativizar
las fuerzas de esos valores en funcién de las posiciones y los espacios en los que se desenvuelven.
Es decir, hace un llamado a reflexionar sobre nuestro propio campo de estudio antes de imponer
nuestros parametros sobre el objeto de estudio, de lo contrario la sociologia se convierte en una

ideologia de la sociedad.

De la misma manera como Heinich nos muestra los vinculos entre sociologia y arte y la forma de
conciliarlos en beneficio de una mayor apertura de la sociologia, a mi me parece que de la propuesta
de Grotowski se puede desprender una ensefianza para la sociologia, nos llama a olvidarnos de la
pretendida objetividad y nos pide hacer conscientes nuestras propias categorias, pardmetros,
paradigmas, prejuicios y construcciones cientificistas antes de querer imponer una visién sobre el

objeto de estudio que nos interesa.

Si el actor del teatro pobre debe hacer un auto-anélisis que le permita tomar conciencia de lo que
esconde detras de la mascara, el sociélogo o la sociologia deberian hacer un ejercicio similar, auto-
reflexivo, que permita tomar conciencia de nuestras categorias de verdad, cuestionarlas, ponerlas en
la balanza o simplemente ponerlas en evidencia cuando realizamos un estudio sociolégico; de la
misma manera como Grotowski nos dice que el actor no debe deshacerse de su mascara, sino
integrarla como parte de su ser, tomar conciencia de ella; los soci6logos no tenemos porqué
renunciar a nuestras categorias pero si estar muy atentos a la hora de usarlas para ser pertinentes y
no imponerlas o por lo menos ser conscientes de la imposicion que realizamos de nuestros juicios
sobre el objeto de estudio, es justamente el ejercicio que hace Heinich y el que hace Grotowski en

Su propio terreno.

Hacer conciencia de nuestras categorias y juicios al aplicarlos en nuestras investigaciones nos
permite, por un lado, tener un acercamiento mas sincero con nuestro objeto de estudio y, por el otro,
nos permite aprender més sobre nuestro propio campo de conocimiento y hasta sobre nuestra propia
cultura. Por lo que seria mas sincero que la sociologia tomara conciencia de las categorias que usa y
de como las usa para tener un mejor conocimiento sobre si misma y la forma en que realiza sus

investigaciones.
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También cabe mencionar que el teatro llama a la sociologia a darse cuenta de la complejidad de su
objeto de estudio, ya que las expresiones artisticas y culturales también forman parte de la sociedad,
y pocas veces la sociologia se ha acercado a ellas, e especial al teatro; ademas, dada la complejidad
de las artes y de la sociedad, en general, debe haber una mayor apertura por parte de los sociélogos
para allegarse del conocimiento de otras disciplinas para poder comprender mejor la complejidad de
la sociedad en todas sus dimensiones.

104



CONCLUSIONES

Jerzy Grotowski en nuestro tiempo

Grotowski desarroll6 todo su trabajo en el contexto del régimen socialista de la URSS (Unién de
Republicas Socialistas Soviéticas), después de la segunda guerra mundial, cuando la modernidad se
afirma, junto con un desarrollo tecnoldgico acelerado, al lado de la predominancia de la tecnologia
sobre las artes y las humanidades, a pesar de ello hubo artistas que se atrevieron a lanzar un grito de
protesta, para llamar la atencion sobre el ser humano, para dejar de verlo como una maquina, para
dejar de pensar en términos de funcionalidad. El teatro de Grotowski se inserta dentro del marco de
la dictadura socialista, que como tal, dirige el quehacer de toda la sociedad, asi mismo su programa
de desarrollo determina la produccion artistica; que por un lado busca la industrializacion acelerada
y, por el otro, la difusion de su ideologia a través de la cultura y las artes. Sin embargo, Grotowski
escapa de todo determinismo politico o ideoldgico y en lugar de reproducir las ideas del régimen
socialista su busqueda se encamina a transformar las relaciones entre los seres humanos a partir del
reconocimiento de uno mismo reflejado en el otro, es decir, llama a reconocer al otro como parte
indispensable de nuestro desarrollo individual y social en donde somos iguales en la diferencia, lo
cual no implica ser inferiores o superiores, sino sélo tener la posibilidad de compartir nuestras

diferencias transformando nuestra relacién con los otros.

Grotowski pregunta “¢Eres ti un Hombre?”. La pregunta abre a una reflexion profunda, permite
encontrar el camino hacia nuestra propia interioridad, nuestro propio ser, en un mundo
mediatizado. Grotowski nos sitla en el camino hacia nuestro ser interior y la recuperacion de la
herencia cultural que nos ha sido transmitida desde el principio de los tiempos, a través de la
reconstruccion del mito y los simbolos como parte del proceso creativo de las artes, otorga al mito
un lugar en la creacion de obras de teatro, pero sobre todo pretende hacer que los hombres
recuperen el sentido de su existencia a través del encuentro consigo mismos y del encuentro con los

otros.
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Lo que para Grotowski era un encuentro para otros, como Carl Jung, puede ser denominado proceso
de individuacion. Carl Jung junto con M.-L. von Franz nos explican que la psique humana esta
dividida entre consciente e inconsciente, el hombre primitivo estaba mas gobernado por el
inconsciente que el hombre racionalista, es decir, por sus instintos. Sin embargo, Jung considera que
el predominio parcial del inconsciente o bien de la conciencia es perjudicial para el desarrollo de la
personalidad armonica del ser humano. Con todo, a pesar del predominio de la racionalidad
instrumental del hombre, el inconsciente le manda mensajes a través de los suefios expresados en
lenguaje simbolico, algunos de los simbolos de nuestros suefios derivan de lo que Jung llama
inconsciente colectivo que es la parte de la psique que transmite la herencia psicoldgica de la
humanidad, simbolos antiguos y desconocidos para el hombre contemporaneo racional. Los
mensajes de los suefios son desconocidos o poco conocidos por la conciencia, en algunas ocasiones
éstos son dificiles de integrar a la vida cotidiana. Estos mensajes del inconsciente que se presentan
en los suefios buscan conectar la conciencia con el inconsciente, cuando no lo logran se produce un

desequilibrio psiquico-sacial, nos dice Jung.

La integracion conciencia-inconsciente forma parte de un proceso de maduracion de la personalidad
o del si-mismo (la totalidad de la psique). Por lo tanto, el desarrollo de la personalidad depende de
qué tan dispuesta esté la conciencia a escuchar las sefiales del inconsciente. “La realizacién de la
unidad del hombre individual es la meta del proceso de individuacion.””* Jung llama a este proceso
“cumplir con el propio destino” y considera que es la hazafia mas grande que pueda realizar el ser
humano, una hazafia que conecta al hombre nuevamente con el cosmos, que le da sentido a su

existencia, y a su estar en el mundo, le da un sentido trascendente a su ser.

“Al crecer el conocimiento cientifico, nuestro mundo se ha ido deshumanizando. El hombre se
siente aislado en el cosmos, porque ya no se siente inmerso en la naturaleza y ha perdido su
emotiva ““identidad inconsciente” con los fenémenos naturales.” 2 Es decir, el ser humano se ha
aislado del mundo natural al grado de olvidar que también es naturaleza; es un ser escindido,
dominado por la razén instrumental (Adorno y Horkheimer), aislado en su propio mundo, aislado de
si-mismo; Grotowski diria “atomizado”. Hay en las sociedades contemporaneas una predominancia

de lo racional, que impide el desarrollo del ser humano, que lo limita y lo reduce. Sin embargo, hay

! von Franz, M.-L. “El proceso de individuacién” en EI hombre y sus simbolos, p. 163.
2 Jung, C. El hombre y sus simbolos, p. 92.
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guienes no caen en la trampa y hacen serios cuestionamientos al tiempo en el que nos ha tocado

vivir, llamando la atencion sobre otras posibilidades de desarrollo de la humanidad.

Para Grotowski “el teatro es un vehiculo” de realizacion humana, de lo que se trata es de que el
hombre esté mas integrado consigo mismo, que acepte las partes ocultas y oscuras de su ser, y las
integre a su personalidad, para poder “ir mas alla de si mismo”, mostrando a los otros lo que hay
dentro de su ser, la maduracion del si-mismo. El teatro es una técnica para que el hombre logre
entrar en contacto con sus ancestros, su inconsciente; de lo que se trata es de lograr el equilibrio en
la realizacion de la Accion por parte del Performer, estar en contacto con el pasado y consigo
mismo, con los otros, sus compafieros de Accion y con el cosmos, que le permita reintegrarse a la
naturaleza como parte del universo, se trata de descubrir un sentido trascendental en la vida del
hombre y transformar su estado existencial. Cuestiones que ponen en tela de juicio la vida, el
individualismo promovido por la organizacion social y politica vigentes, al margen de la realizacion
de los anhelos més entrafiables del hombre, la comunidad y la armonia. *““Si el hombre ya no
encuentra ningun sentido a la vida, no hay diferencia en que la pase bajo un régimen comunista o
uno capitalista. SGlo si puede usar su libertad para crear algo que tenga significado, es importante
que sea libre. Por eso encontrar el significado intimo de la vida es lo més importante para el

individuo y por eso se debe dar prioridad al proceso de individuacion.

El grito que lanza Grotowski a la modernidad hace un llamado a re-encontrar nuestra cualidad de
“Hombres”, por encima de cualquier organizacién politica y social, llama la atencién sobre el
individuo por encima de las “masas” nos hace recordar que las sociedades estan formadas, en
primera instancia, de personas, de individuos y que todas las transformaciones sociales también

atraviesan por lo individual.

Para Peter Brook es muy claro que después de la segunda guerra mundial los hombres estaban
ansiosos, sedientos de otra realidad, algo que los alejara de su vida cotidiana, tan dura en aquellos

tiempos, y que les permitiera reencontrar el sentido de la vida a través del rito y del ceremonial, las

% von Franz, M.-L. “El proceso de individuacién” en EIl hombre y sus simbolos, p. 221.
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personas estaban tan agotadas de la realidad tan cruel en la que vivian que necesitaban encontrar
otros caminos, “[...] el teatro correspondia al hambre. Pero ¢qué era esta hambre? ¢Era hambre
de lo invisible, hambre de una realidad mas profunda que la forma mas plena de la vida cotidiana,
0 era hambre de las cosas que faltaban a la vida, hambre, en fin, de un amortiguador de la
realidad?”* Y es justamente el teatro de Grotowski el que satisface dicha hambre, hace que lo
invisible sea visible y da a las personas otro sentido mas alla de la crueldad que la segunda guerra
mundial representd. “En cualquier caso, comprender la visibilidad de lo invisible es tarea de una
vida. El arte sagrado es una ayuda a esto, y asi llegamos a una definicion del teatro sagrado. Un
teatro sagrado no s6lo muestra lo invisible, sino que también ofrece las condiciones que hacen

posible su percepcion.

De golpe, la realidad cotidiana nos recuerda que més alla de los deseos proyectados sobre el
escenario, la vida cotidiana exige accion para poder derribar los obstaculos y llegar a la realizacion
de nuestros suefios. De pronto salimos del teatro y recordamos que nuestra vida es diferente,
Grotowski lo pone en escena: “Hemos de aceptar que nunca podemos ver todo lo invisible. Asi, tras
hacer un esfuerzo en esa direccion, tenemos que afrontar la derrota, caer e iniciar de nuevo la

marcha.

Es la constante en el proceso de individuacién, para Jung lograr la realizacion del si-mismo es la
tarea mas dificil del ser humano, y es justamente Grotowski quien nos pregunta ¢eres t un
Hombre? Pregunta si estamos escuchando y realizando lo que nuestro inconsciente demanda, tomar
conciencia de él. Y en la medida que lo intentemos podremos entrar en contacto con la otredad. Ya
gue el arte, como resguardo de lo sagrado, pone en tensién nuestro existir en el mundo, nuestro
propio ser; el mito, el rito y el simbolo, almacenados en nuestro inconsciente colectivo, y de los que
se nutre el arte, se hacen presentes a través de él; en el escenario de la modernidad estamos
Ilamados a realizar la mas grande de las travesias de nuestra vida: “Bien lo dijo Jung, seguimos
siendo hombres necesitados de mitos y leyendas que traduzcan visiblemente los anhelos més

profundos de nuestra pulsion subterranea.*’

“ Brook, P. El teatro sagrado en El espacio vacio, p. 54.
® Ibid., p. 71.

® Ibid., p. 79.

" Cardona, P. La percepcién de espectador, p. 43.
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Salir victoriosos de “la prueba del laberinto”, encontrar el centro del ser, nuestro centro, la
realizacion del si-mismo, una alta conexidn, un acto total, es el camino en el que nos coloca el arte,
un camino que nos permita dar sentido a nuestras vidas y que he querido ilustrar aqui, a propésito

de lo que podriamos Ilamar junto con Peter Brook el Teatro sagrado de Jerzy Grotowski.

En medio de un mundo transfigurado por los efectos deshumanizadores de la razén técnico
cientifica, el arte es el polo compensatorio de la alienacién de la razon, del equilibrio vital tanto de
los individuos como de las sociedades, los trabajos de direccion teatral de Grotowski responden a
esa necesidad de compensacion de la unilateralidad de la “conciencia clara”, moderna,

encaminandose hacia la muerte.

Al aproximarnos a otras disciplinas, en especial las artes, podemos, como estudiosos de la sociedad,
tener otros puntos de vista y otras perspectivas que escapan a las formas de estudio tradicionales de
la sociedad, y que enriquecen nuestro conocimiento de la misma, ya que tenemos que aceptar que la
sociedad no es solo politica y economia, estd formada, sobre todo, de seres humanos, los cuales
somos mas complejos y diversos; no somos solo razon, como la modernidad nos ha hecho creer, y
es justamente en la exploracion de otras disciplinas donde podemos encontrar ejemplos de
pensadores que llaman a concebir al hombre integrando todos sus elementos constitutivos, nos

Ilaman a repensar nuestra idea de hombre y por lo tanto nuestra idea de organizacion social.

Podriamos decir que Grotowski es uno de esos grandes personajes de la historia que abren nuevos
caminos para que la sociedad siga su curso, Grotowski, lejos de ser un creador promedio, es un
creador que re-crea o, por lo menos, cuestiona algunas de las ideas que dan sustento a lo que hoy
Illamamos sociedad moderna. El teatro de Jerzy Grotowski, si bien es un teatro centrado en un
proceso de creacién individual, hace propuestas que trascienden el ambito teatral para mostrarse
como posturas filosoficas que intentan transformar en mayor o menor medida a la sociedad, ya lo
veiamos cuando, junto con Innes, caracterizamos el teatro de Grotowski como “teatro de
vanguardia”. Grotowski apuesta por el camino de la creacion individual pero su objetivo es mucho
mas ambicioso, se traduce en un cambio en las relaciones del hombre consigo mismo y del hombre
con sus iguales, con los otros con los que comparte el mundo y el escenario; fundamentalmente, el

objetivo de las investigaciones de Grotowski siempre estuvo centrado en la relacion inter-humana; y
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de qué trata la sociologia, sino de como nos relacionamos con los otros seres humanos con los que

nos toco compartir tiempo y espacio. El propio Grotowski nos explica:

He aqui cual ha sido mi actitud: No es para hacer discursos que trabajo sino para ensanchar
la isla de libertad que llevo; mi obligacion no es hacer declaraciones politicas, sino hacer
agujeros en el muro. Las cosas que me han sido prohibidas deben ser permitidas después de
mi; las puertas que han sido cerradas con doble vuelta deben ser abiertas; tengo que resolver
el problema de la libertad y de la tirania a través de medidas practicas; quiere decir que mi
actividad debe dejar rastros, ejemplos de libertad. Y es del todo diferente que lamentarse
sobre la libertad: ““La libertad es cosa buena. Hay que luchar por la libertad” (y a menudo
son los demas quienes deben luchar, etc.). Todo esto, es para tirar a la basura. Hay que
consumar el hecho; no ceder jamas sino dar siempre un paso mas, un paso mas. Este es el

problema de la actividad social a través de la cultura.?

Es decir, mas alla de que el trabajo de Grotowski se centra en el proceso de creacién individual
sobre el propio cuerpo del actor y sus posibilidades psiquicas dentro de una disciplina artistica, €l
mismo nos aclara que todo ese trabajo que ha realizado se dirige a ensanchar las areas de libertad
del ser humano en relacién con otros, no a través de discursos o de la pura teoria, sino con la
creacién de hechos concretos dirigidos a cimbrar las conciencias de los espectadores a través de la
confrontacion y del encuentro con ese otro que es diferente a mi pero que soy yo. Asi mismo
concibe la creacion artistica como un acto de transgresion social: “El arte es profundamente
rebelde. Los malos artistas hablan de la rebelidn pero los verdaderos artistas hacen la rebelién.”,
y mas adelante afiade: “El arte como rebelion es crear el hecho consumado que empuje los limites
impuestos por la sociedad o, en los sistemas tiranicos, impuestos por el poder.”*® Mas alla de las
consideraciones sobre el arte teatral de Grotowski que se pueden elaborar queda claro que estamos

hablando de una postura artistica que tiene pretensiones a nivel social.

El teatro en general, como instrumento de auto-representacion de la sociedad, nos Ilama a

confrontarnos, como espectadores y sociedad, con nuestros anhelos, nuestros suefios, nuestras

8 Grotowski, J. “Tu eres hijo de alguien” en Mascara, NGm. 11-12, p. 69.
® Ibid., p. 70.
% 1bid.
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certidumbres, nuestras esperanzas, nuestros miedos, . . . en fin, con todo aquello que nos constituye
como sociedad, es un espacio en el que podemos reconocernos y reafirmarnos; pero, sobre todo,
podemos moldearnos, cambiar a nuestro antojo, transgredir nuestras certezas, enfrentar nuestros
miedos, transformarnos y ver frente a nuestros ojos las posibilidades de la libertad; aunque al final
de la representacion el abrumador sonido de los aplausos nos recuerde que las acciones de los
personajes no son las nuestras. Asi pues, el teatro es una ventana a través de la cual disciplinas

como la sociologia pueden tener una imagen de la sociedad que crea y se re-crea en el escenario.

Asi, pues, llega a su final este breve y sencillo recuento sobre el trabajo teatral de uno de los
directores mas importantes del siglo XX, Jerzy Grotowski, quien nos ha servido para ejemplificar y
comprobar que, en primera instancia, el teatro es mas que un mero reflejo de la sociedad, el teatro es
un instrumento de auto-representacion de la sociedad, a través del cual proyecta y realiza sus
anhelos como un mecanismo de recreacion, de afirmacion o transformacion de su configuracion;
por lo tanto, el trabajo de Jerzy Grotowski es el cuestionamiento de su tiempo histérico y también
nos cuestiona haciéndonos la pregunta sobre nuestro desarrollo como “Hombres”, como seres
humanos, en integracion arménica con la otredad, con otros seres humanos y con el universo;
porque tal pareciera que hoy en dia los elementos emocionales, espirituales y trascendentales del ser
humano se encuentran arrumbados en el cuarto de los trebejos, la modernidad da mas énfasis a la
racionalidad instrumental generando un hombre escindido, fragmentado, mutilado, pre-disefiado por
los mass media y el consumo publicitario; mientras que Grotowski se suma a las voces que llaman a

restablecer la unidad fundamental del ser humano devolviéndole su capacidad mitico-poética.

S6lo me gustaria agregar que durante el proceso de realizacion de esta primera investigacion formal
me he dado cuenta, sobre todo, de la complejidad que implica la investigacion y del
inconmensurable campo de estudio al que he decidido unirme, la Sociologia, asi que esta
investigacion no es mas que un primer acercamiento a un tema, el teatro, del cual pretendo seguir
investigando, aunque desde ahora me queda claro que es un trabajo que nunca concluira. Sin
embargo, a pesar de las limitaciones que una primera investigacion formal implica, considero que
este trabajo me ha permitido descubrir una ventana a través de la cual puedo explicar, en primer
lugar a mi, un poquito mas aquello que llamamos teatro y sociedad; asi mismo, me ha permitido
acercarme al fendmeno del teatro para entenderlo a través de la Sociologia, una tematica

dificilmente abordada en nuestra facultad, pero que de alguna manera, en mayor o menor medida,
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esta investigacion contribuye a ampliar el horizonte de problemaéticas a estudiar por la Sociologia,
sin olvidar las tematicas tradicionales como la politica y la economia que también configuran
nuestra realidad social. Finalmente, realicé esta investigacion con el Unico objetivo de dar el primer
paso dentro de mi vida como profesionista, primera investigacion que espero me augure un buen

camino.
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APENDICE

1. Biografia de Jerzy Grotowski

La siguiente biografia de Grotowski fue tomada textualmente del libo Grotowski. Ensayo de Raymonde

Temkine, a falta de mas fuentes de informacién sobre su vida.

Jerzy Grotowski nacié el 11 de agosto de 1933, en Rzeszow, una ciudad de 100,000 habitantes situada en el
sudeste de Polonia, hoy no muy lejos de la frontera soviética. Su origen étnico estd muy mezclado: del lado
paterno, lituanos, alemanes; del lado materno, ucranianos, austriacos. Y por supuesto sobre todo polacos.
Pero tengamos en cuenta una abuela materna francesa, Josse descendiente de un relojero de la Corte de
Francia que emigrara antes de la muerte de Luis XVI. Estos Josse se radican en Alemania, después en
Austria y finalmente en Polonia donde se vuelven fanaticos de su ““polonidad”. Uno de ellos, primo de su
madre, encontrd la muerte como capitan de ulanos, en 1933, durante un ataque de los tanques alemanes.

Rasgos comunes de sus dos corrientes: un sentimiento nacional muy vivido en familias de grandes tradiciones
y resueltamente progresistas, habituadas a tomar responsabilidades y que lucharon por Polonia, su
independencia y sus libertades; una constante universitaria, una gran cultura, donde aparece el culto a la
ciencia, [a] la literatura y [a] la mUsica; por el contrario, poca fe religiosa, con excepcion de un primo lejano
que se hace sacerdote ortodoxo.

El padre de Jerzy y de su hermano Kasimir tres afios mayor es Marian Grotowski, originario de las afueras
de Cracovia. La de Kordian! es una familia donde se perpetda la tradicién del holocausto. Cuenta con
profesores de universidad de disciplinas cientificas; y Kasimir es ingeniero electrénico, docente de la
Universidad de Cracovia. Marian es artista: pintor y escultor. Se casé con una institutriz originaria de
Lwow, Emilia Kozlowska, cuya familia también alimenta los cuadros de la universidad. Se mantiene un
interés muy particular por el Oriente, y Jerzy Grotowski ve alli la raiz del interés que él mismo confiesa.
Volveremos sobre esto.

Su abuelo materno pasé por el seminario. Poco antes de su ordenacién hace un viaje a Roma. Ve alli al
Papa. Renuncia a las érdenes y se casa. Tuvo la revelacion de que la religidn no es la iglesia. Tal vez Jerzy le
deba también a ese abuelo: lo sagrado no es la religion; pero es de su familia materna, sobre todo, de la que
ha recibido la mayor influencia por el hecho de vivir en ese medio durante sus primeros afios.

Antes de la guerra vivia en Przeysl. Sin embargo su familia se replegd a un pueblo de la regién donde los
alemanes provocaron una enorme masacre. Después de la guerra, Jerzy vuelve a Rzeszow, su pueblo natal.
Alli frecuenta un liceo, después otro, el primero no le parece demasiado avanzado de ideas. Se convierte en
miembro de la Asociacién de la Juventud Polaca, comunista con pasion. Se niega a seguir cursos de religion.

 Por lo raro de la redaccion suponemos que se puede referir a la puesta en escena dirigida por Grotowski: Kordian de Slowacki, o la
familia de Grotowski, ya que en la linea anterior habla de su padre y en la siguiente de su hermano, por lo que el nombre de Kordian
estaria sustituyendo al de Grotowski.

113



Tiene dieciséis afios. Un acontecimiento fundamental se produce en su existencia: cae gravemente enfermo,
practicamente desahuciado por los médicos. Uno de ellos se sorprendera al verlo unos afios mas tarde.
Durante un afio entero vive en la sala comdn del hospital. La gente se muere a su alrededor. Prueba en su
carne y en su espiritu lo que es la agonia. Saldra transformado de una prueba semejante. Antes era un
muchacho activo, apasionado por la natacion; ahora empieza a estudiar, a meditar, encara innumerables
lecturas. Decide dedicarse al arte pero, al mismo tiempo, siente que debe buscar entre la belleza y la verdad;
la verdad es lo que mas le preocupa. Se mete en si mismo. Y contra los médicos que no ven la posibilidad de
que sobreviva sino a costa de infinitos cuidados, decide llevar una vida normal, interesdndose poco en las
consecuencias. Opcion que renueva cuando su salud flaguea. No aceptara regresar al hospital, ni restringir
su actividad diaria.

En Cracovia, donde esta radicada su familia, termina sus estudios secundarios y poco después decide entrar
en la Escuela Superior de Arte Dramatico. Se encuentra con la oposicion de sus allegados, con excepcion de
su madre y de su hermano. Nada lo detiene. En 1951 tiene dieciocho afios. Lo que realmente quiere ser es
director, pero vuelve a sentir la necesidad de pasar por la experiencia de comediante. En efecto, obtendra la
direccion del Teatro 13 Rzedoéw de Opole, en 1959. Pero, oveja negra como es, no puede permanecer
encadenado durante ese lapso.

De sus afios de escuela data su interés por Stanislavski. Vilar dice de ese gran reformador del teatro que “su
gloria es pura, artesanal, forjadora™. Lo mismo que Grotowski, pero bajo una vulgarizacién deformante. El
aprendiz de comediante toma de él la conciencia del oficio; le seduce el giro cientifico de sus teorias y, poco
a poco se transforma en su fanatico adepto. Cuando cae el fanatismo, algo queda en él de esa reverencia
juvenil. Le conoce el mérito de haberle planteado verdaderas interrogantes. Las respuestas, por otra parte,
representan el trabajo de cada uno. Grotowski no adopt6 las de su maestro. Y mas alla de las diferencias
artisticas, Stanislavski permanece para él como un modelo.

En 1955 pasa un afio de sus estudios en Moscu, en la Academia Superior de Direccion Teatral. Es alumno de
Zawadsky. Y guardara el mejor recuerdo de ese hombre que, viendo en él un caso excepcional, lo deja en
libertad de hacer o de no hacer en relacién con la rutina de todo aprendizaje. Después de diez afios
Zawadsky no olvidé a su alumno: en 1965 se reencuentran en el Theatre Sarah-Bernhardt donde, durante la
temporada del Teatro de las Naciones, el Theatre Mossoviet de Mosci ofrece Gogol bajo la tutela de
Zawadsky. El hombre ya viejo mira a Grotowski que levanta sus anteojos, lo reconoce de inmediato y le abre
los brazos. En Moscu, Grotowski se interesa en Meyerhold gracias al acceso a una documentacion muy
completa sobre la puesta en escena de Revisor. A través de él comprende que un espectaculo no significa la
representacion de la obra sino una respuesta a la obra; mas que una sumision una reaccion.

Su salud se reciente y en 1956 obtiene una beca para el Asia Central cuyo clima se supone que le resultara
benéfico. De esta forma descubre un pais al que ya amaba en su imaginacion y vuelve a probar con el
sanscrito y la filosofia oriental. Profundamente interesado no deja de descubrir que ese sistema de
pensamiento resulta extrafio a los europeos, y que por eso les conviene buscar otras bases. Escapa a la
poderosa atraccion; el buen sentido lo lleva hacia nuestras tradiciones de hombres de este lado de los montes
Urales. Pero Oriente no dejo, al mismo tiempo, de fascinarlo.

Movido por un interés en este caso profesional, en 1962 viaja a China bajo los auspicios del Ministerio de
Cultura. Alli toma contacto con lo que queda de un arte milenario condenado y desmantelado. Su impresion
es que cada foco de creacion se cierra celosamente sobre un saber [el que se le quiere por si solo], atmésfera
confinada donde los signos y las figuras permanecen admirables pero se vacian de sustancia. La maestria es
extrema, la conciencia artistica muy elevada. Pero el actor de tipo europeo no debe tomar de la 6pera china
mas que las técnicas. Fuera del terreno de origen solo pueden enriquecer [las técnicas] si son integradas
dentro de un método coherente capaz de infundirles un sentido nuevo.

En 1956 cuando regres6 a Polonia desde Moscu, termind sus estudios no s6lo como alumno sino también
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como asistente. Realizd incluso en Theatre Stary de Cracovia puestas en escena donde procurd integrar
condiscipulos y profesores que simpatizaran entre si. Uno de sus suefios predilectos es que no se pierda la
cordialidad.

Distintas becas le permiten viajar durante sus vacaciones. De esta forma descubre Egipto y el Medio Oriente,
y enseguida Paris con un pasaje para Avignon donde ve — en 1957 — Muerte en la Catedral y Enrique IV.
Volvera a ver a Vilar en Polonia: Don Juan, El Avaro, Ruy Blas. El recuerdo también marca: Madre Coraje
por el Berliner Ensemble. Grotowski es un ejemplo cabal de aquellos que saben retener la mayor cantidad de
elementos de todo lo que han visto; a la edad de 26 afios, en el 13 Rzedow le es dado hacerse cargo de sus
responsabilidades.?

2 Temkine, R. Grotowski. Ensayo, pp. 48-52.
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1933, agosto 11

1952

1955

1956

1957

1958

1959, agosto 31
1959

1960

1961

1962

1962-1967

1963

2. Cronologia

Nace Jerzy Grotowski en Rzeszow al sudeste de Polonia.

Entra a la Escuela Superior de Arte de Cracovia y realiza estudios de actuacién y

direccion.

Pasa un afio de estudios en Moscu en la Academia Superior de Direccién Teatral.

Obtiene una beca para estudiar en Asia Central.

Presenta la puesta en escena Las sillas de lonesco.

Presenta la puesta en escena Tio Vania de Chejov.

Es nombrado director del teatro 13 Rzeddw (13 Filas) en Opole en Polonia.

Presenta la puesta en escena Orfeo segin Cocteau.

Se gradua en la Escuela Superior de Arte de Cracovia.
Presenta la puesta en escena Fausto de Goethe.

Presenta la puesta en escena Cain segin Byron.

Presenta la puesta en escena Misterio bufo segiin Maiakovski.

Presenta la puesta en escena Sakuntala segln Kalidasa.

Presenta la puesta en escena El idiota segin Dostoievski.

Presenta la puesta en escena Los antepasados segun Mickievicz.
Viaja a China bajo los auspicios del Ministerio de Cultura.
Presenta la puesta en escena Kordian segun Slowacki.

Presenta la puesta en escena Akropolis segiin Wyspianski.

Presenta la puesta en escena La tragica historia del doctor Fausto segiin Marlowe.
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1964

1965-1984

1965

1966

1968
1968-1980

1970, enero

1970, antes del otofio

1973

1974-1979

1975

1978

Presenta la puesta en escena Estudio sobre Hamlet segin Shakespiere y
Wyspianski.

Se publica por primera vez el articulo “Hacia un teatro pobre”.

Se traslada a Wroclaw en Polonia y funda el Instituto de investigaciones sobre los
métodos del actor — Teatro laboratorio, formulando “El nuevo testamento del
teatro” articulo publicado el mismo afio.

Presenta la puesta en escena El Principe constante segiin Calderdn y Slowacki.

Asiste al Festival de las naciones en Paris presentando El Principe constante.

Presenta en México El Principe constante.

Presenta la puesta en escena de creacidn colectiva Apocalypsis cum figuris.

Abrevia el nombre del laboratorio a Instituto del actor — Teatro Laboratorio.

Viaja a la India.

Al regreso de su viaje anuncia que su trabajo como director de teatro ha terminado
y que no realizard mas espectaculos, por lo que da fin al periodo de trabajo que él
mismo llama EIl arte como representacion e inicia su periodo Parateatral o Teatro

participativo.

Grotowski presenta la ponencia titulada “El actor al dar su cuerpo y su alma, es el
ciudadano del mundo” durante un coloquio sobre las nuevas tendencias del teatro

contemporaneo, realizado en Royaumont, Francia.

Presenta La velada, Acting search, Proyecto montafia, La vigilia y Meditacion en

voz alta (actividades parateatrales).

El nombre del instituto se reduce a Teatro Laboratorio.

Funda la Universidad de la Busqueda en Pittsburg.

Presenta El arbol de la gente (actividades parateatrales).
El vice-director del Teatro Laboratorio Zbigniew Cynkutis declar6 en un articulo
que las actividades parateatrales habian terminado, sin embargo, siguieron

formando parte de las actividades del Teatro Laboratorio hasta su disolucion.
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1980

1981

1981, diciembre 12

1982, agosto 11
1982, agosto 12

1982, otofio

1983-1984

1984, enero 28

1985

1985, junio 12

1985, julio 15

Grotowski deja el Teatro Laboratorio de Wroclaw en Polonia para realizar viajes a
Haiti, la India, Africa Occidental y México, desarrollando su trabajo de Teatro de

las fuentes.

Se realizan sesiones abiertas del Teatro de las fuentes y hace un viaje de trabajo a
Mexico.

Viaja s6lo por Polonia, durante los meses de crisis en que se temia la invasion rusa.

Se presenta la puesta en escena Thanatos Polski (Tanatos polaco) dirigida por
Riszard Cieslak.

Declaran la Ley marcial en Polonia.

Se realiza el Gltimo trabajo del Teatro de las fuentes en Ostrowina, Polonia.

El grupo del Teatro Laboratorio se disuelve por seguridad y Grotowski se va al
exilio.

El primer lugar al que va es Dinamarca, después viaja a ltalia y Haiti, para
finalmente residir en Estados Unidos como refugiado.

Es maestro en la Universidad de California de Irvine (School of fine arts U. C.
Irvine).

Emprende el programa de Objective drama (Drama Objetivo).

Se publico en el periddico de Wroclaw por iniciativa del Teatro Laboratorio un
articulo titulado “Durd 25 afios” donde se da a conocer el cierre definitivo del
Teatro Laboratorio para el 31 de agosto de 1984, después de 25 afios exactos de su

fundacion.

Visitd México para trabajar con diez personas en las faldas del volcan lIztaccihuatl,
asi mismo ofrece una conferencia en el Centro Universitario de Teatro (CUT).
Inicia su trabajo de las Artes rituales o El Arte como vehiculo en el Centro di
lavoro di Jerzy Grotowski (Workcenter of Jerzy Grotowski o Centro de trabajo de
Jerzy Grotowski) en Pontedera, Italia, creado por iniciativa del Centro por la
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, con un seminario practico que termina dos
meses después.
Se realiza oficialmente la inauguracion del Workcenter donde Grotowski pronuncia
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1987, febrero 13-14

1987, marzo 14

1987, mayo
1987, julio

1988, mayo

1999, enero 14

una conferencia titulada “T0 eres hijo de alguien”.

Se llevo a cabo en Pontedera, Italia, un seminario tedrico cerrado con invitados de
diferentes paises, en donde Grotowski informo a los participantes sobre su trabajo.
Se organizd un encuentro en el palacio Medici Riccardi en Via Cavour 1, en
Florencia, un encuentro en donde Grotowski acompafiado de Brook hablo
publicamente por primera vez de su trabajo en el Workcenter.

Realiza sesiones de trabajo en la Universidad de Irvine en California.

El Centre d’ Aide Technique et de Formation Tatrales en Bruselas organiz6 un
encuentro de trabajo de un mes con el Workcenter y los grupos teatrales jovenes de

toda Europa del norte, que se desarrollo en Francia junto a la frontera con Bélgica.

Realiza una sesion de trabajo en la Universidad de Irvine en California.

Jerzy Grotowski muere en Italia a la edad de 65 afios, de causas desconocidas.
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