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INTRODUCCION

Ha llegado el momento de expresar la satisfaccion que representa para mi hacer este
trabajo al concluir mis estudios en la carrera de Literatura Dramética y Teatro, dentro el
area de actuacion de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional
Auténoma Meéxico (UNAM). A lo largo del camino, el aprendizaje del teatro me ha
otorgado una segunda oportunidad de vivir, una valiosa posibilidad de autoconocimiento
como ser humano y como actuante dentro de mi oficio, el teatro, siempre de la mano de
maestros que han sido una guia para acercarme al conocimiento que el teatro cobija y que

solo puede ser develado por uno mismo.

En el ciclo escolar 2006, el profesor Mario Balandra, motivado por un gran
interés de acercar al alumno del rea de actuacion a participar en el &rea de investigacion,
convoco a un grupo de alumnos de los ultimos semestres, a ser parte del seminario de
investigacién llamado “El silencio en el trabajo creativo del actor”. Leydiana Montes de
Oca Séanchez, Luis David Serrano Ldpez, Mercedes Adriana Portillo Elias, Angélica Vera
Cruz y Jorge Jonathan Ramos Uribe fuimos los primeros integrantes. En el ciclo escolar

2007 se integraron Ana Belén Ortiz Matamoros y Beatriz Esther Cabrera Tavares

Dicho seminario, tedrico-practico, tendria como objetivo experimentar, reconocer
y definir el silencio como generador de creatividad en el actor. EI camino del seminario
partiria de bases tedricas que obligaban al alumno a cuestionarse acerca del silencio en el
acto creativo, lo llevarian a aplicar la investigacion en ejercicios escénicos y crear un
entrenamiento de trabajo practico, para poder aplicar todo lo establecido en la puesta en
escena de la obra La tempestad de William Shakespeare.



La intencién de este trabajo es informar el proceso de creacion del personaje
Prospero de la obra de Shakespeare, a partir de mi experiencia en el silencio. Este suceso
surgid de la teoria asentada por Mario Balandra y el entrenamiento practico establecido
en el transcurso del seminario de investigacion “El silencio en el trabajo creativo del
actor”. Este proceso me ha orillado cada vez mas a buscar el llamado “misterio de la
actuacion” en mi interpretacion. Por otro lado, creo necesario nombrar a mis maestros del
entrenamiento japonés para actores del método Suzuki quienes, fuera del seminario, han
contribuido con sus conocimientos y aportaciones practicas a mi proceso dentro de la
investigacion: Ricardo Zeger y Maki Saito. Ellos demostraron y me hicieron comprender
la fuerza interna y externa del cuerpo que el actor debe poseer, conocer, controlar y

manejar con sutileza para estar presente sobre el escenario.

Los objetivos principales de este informe académico son los siguientes:

1.- Distinguir las metas principales del seminario.

2.- Especificar las directrices tedricas en las que esta basado el seminario.

3.- Describir el entrenamiento que se aplica en el seminario a partir de las bases teoricas y
practicas y describir la experiencia que obtuve en el entrenamiento del método Suzuki.

4.- Definir el silencio en las diferentes etapas de experimentacion.

5.- Exponer mi experiencia en el trabajo creativo del personaje Préspero de La tempestad
de Shakespeare.

En este sentido, la secuencia de este trabajo se puede resumir en tres partes
fundamentales: la primera se refiere al origen del seminario, pues haré una relatoria de lo

que fue el seminario y las directrices tedricas que lo fundamentan; la segunda es una



descripcion del entrenamiento practico que surgié como identidad del seminario y el
entrenamiento para actores del método Suzuki, el cual aport6 valiosos conocimientos a
favor de la investigacion; la tercera es una exposicion del trabajo de creacion del

personaje Prospero, a partir de la investigacion tedrico-practica del seminario.



CAPITULO I. EL SEMINARIO DE INVESTIGACION: EL SILENCIO EN EL
TRABAJO CREATIVO DEL ACTOR

EL ORIGEN DE TRES ANOS DE SILENCIO

En el afio de 2006, Mario Balandra, profesor del area de actuacion en el Colegio de
Literatura Dramética y Teatro, a partir de cuestionar: “la intima relacion que existe entre
el arte de la interpretacion con lo misterioso, lo inexplicable, lo enigmatico, lo secreto y
su cualidad de ser inseparable de la vida y de lo organico™, lo llevé a crear el seminario
de investigacion “El silencio en el trabajo creativo del actor”, cuya linea de investigacion
principal seria reconocer, definir y experimentar el silencio, como elemento esencial en el

acto creativo del actor.

Dicho seminario tendria como metas acercar a los alumnos del &rea de actuacion
a un seminario de investigacion teorico-practico teatral, dentro del cual los alumnos
lograran una concepcion de ellos mismos como investigadores, a partir de un proceso
basado en la teoria en intima relacion con la practica. Al mismo tiempo, se buscaba la
creacion de un entrenamiento fisico establecido a lo largo del camino, que llevaria al
estudiante-actor a comprender de manera practica el proceso individual de la creacion
actoral a partir del encuentro con el silencio en sus distintas etapas. Se pretendia que los
participantes lograran determinar, a través de su experiencia personal, qué elementos

favorecen al desarrollo de su capacidad creadora. Puntualizo “experiencia personal” pues

Proyecto de investigacion por Mario Balandra PIFFyL2006023 en el Centro de Apoyo a la
Investigacién de la facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. El cual consiste en apoyar a los profesores
de la Facultad de Filosofia y Letras con instalaciones de la facultad, para realizar investigaciones o
seminarios con los alumnos y que estos ultimos puedan lograr su titulacion.
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como Balandra siempre ha afirmado: “al actor no se le ensefia a crear, sino se les da
elementos que lo lleven por un camino de auto-indagacién®“, para que él mismo sea

conciente del origen de su creatividad y el potencial en el que puede desarrollarla.

El 16 de septiembre del 2006 se dio inicio a las primeras sesiones, donde nueve
alumnos de los Gltimos semestres fuimos seleccionados para participar. Se nos dijo que
estdbamos ahi para experimentar el silencio y a partir de él crear; pero ;como se
experimenta el silencio? Fue uno de los cuestionamientos que seguramente muchos de
nosotros nos hicimos sin decir palabra alguna. Y asi comenzamos “el viaje en la
embarcacion”? que seria timoneada por el profesor Mario Balandra; viaje que, en aquel
entonces, no imaginariamos que nos llevaria més de tres afios de nuestras vidas. La
investigacion del seminario estaba planeada para realizarse todos los sabados entre las 10
y las 13 horas.

Era un evento Unico para cada uno de nosotros, ya que se nos ofrecia la
oportunidad de aprender a trabajar como un equipo e ir de la mano hacia un crecimiento
grupal que fortaleceria la investigacion y formaria un lenguaje comin. Nos ofrecia un
tiempo valioso para cuestionar el origen de la experiencia creativa y, 1o mas importante,
obtener madurez. Seria la “iniciaciéon” que muchos de nosotros buscabamos en el &mbito
profesional del teatro, es decir, tomébamos una responsabilidad hacia nosotros mismos,

hacia el compafiero de trabajo y hacia quien venia detras en proximas generaciones.

Rapidamente cada integrante del seminario tomaria su puesto en la embarcacion,

el cual consistia, desde el inicio, en que cada uno se volveria actor-investigador del

2 . ., - . . . . .
A lo largo del informe me referiré a la experiencia que tuvimos del seminario como una metéfora de

un viaje en una embarcacion.



proyecto. No sélo eso, sino que cada uno se convertiria en el cientifico que experimentd
con su propio ser, con todas sus implicaciones y dentro de sus limites, siempre apoyados

de un vasto material tedrico que Balandra nos facilitd sesion con sesion.

PRIMERAS SESIONES, PRIMEROS ACERCAMIENTOS

La direccion que seguimos en las primeras sesiones era iniciar con un calentamiento
individual y seguimos con la meditacion dinamica, que consiste en trabajar con el cuerpo
y la respiracion a través de cinco pasos®: la respiracion, la liberacién, el om, la quietud y
la danza. Este entrenamiento fisico-practico fue la linea que tomé el seminario en las
primeras reuniones. La ruta era la siguiente: se llegaba al ensayo y nos preparabamos
para iniciar la meditacién dinamica con un acompafiamiento de musica especial, que nos
sefialaba la duracién y el cambio de cada paso. Tras el transito de los tres primeros pasos
nos preparabamos para adentrarnos al cuarto, el cual seria uno de los mas importantes
dentro de la finalidad del seminario, la quietud, lo cual se comenzaba a trabajar con la
percepcion. Comenzabamos a experimentar sensaciones, colores, emociones, recuerdos,
figuras, sonidos, sabores, olores y todo aquello que podia ser percibido por el cuerpo
desde el exterior o lo que la mente creaba durante este estado en el interior.

Todos estos fendmenos surgian de la nada, era un trascurrir de un sinnimero de
imagenes que recorrian un camino ante nuestra observacion y percepcién y desaparecian
nuevamente en su lugar de origen, la nada. En este encuentro con la imagen cada uno
elegia algo de lo experimentado y lo llevaba mediante un tipo de traduccion del cuerpo a

una forma de movimiento visible o invisible. Esto generaria la llamada “accion fisica”, la

La descripcion de la meditacion dinamica, paso a paso, se encuentra en el capitulo I1.
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cual era desarrollada en el paso cinco: la danza.

Con este movimiento que encontramos en la indagacion de la meditacion, cada
uno pasaba al espacio escénico para desarrollar un ejercicio de construccién de la accion
fisica, los ejercicios eran distintos, ya que no se tenia una instruccion concisa de lo que
debiamos trabajar u observar durante el paso cuatro o crear durante el paso cinco. La
Unica sefial era experimentar todo lo ocurrido en la quietud, traducirlo en movimiento y

desenvolverlo en una accion fisica.

Durante varias sesiones seguimos con esta mecénica, hasta que en una ocasion,
para mi clave, experimentamos la quietud viendo la pelicula Baraka; documental
puramente visual, dirigido por Ron Fricke. Donde se narra, en términos eminentemente
visuales, aurales y musicales, la evolucion de la Tierra y de la humanidad, al mismo
tiempo, sefiala las formas en que el ser humano se ha relacionado con su ambiente. Era un
paso importante en el seminario, pues seria la primera vez que se experimentaba la

quietud con una sefial especifica del exterior.

El lugar de ensayo fue el aula-teatro Rodolfo Usigli, ubicado en el area de teatros
de la Facultad de Filosofia y Letras, una especie de “caja negra”, en el cual la Unica luz
que existia era la que provenia de la pantalla del televisor. Quien haya visto esta pelicula
puede recordar que es un compendio de imagenes hermosas y, al mismo tiempo funestas.
El impacto que tuvo en cada uno de nosotros fue profundo; ya que lo Unico que existia
durante la quietud eran las imagenes que penetraban en nuestros ojos y los sonidos que se
adentraban en nuestros cuerpos, creando una serie de respuestas de nuestro ser ante lo
observado. El ejercicio que seguia era realizar una accion fisica proveniente de la

experiencia de observar la pelicula durante la quietud.



Lo importante era que poco a poco nos dabamos cuenta que todo lo que surgia en
los trabajos escénicos individuales era muy distinto, habia una diferencia tal en los
gjercicios que parecia que el punto de origen de ese trabajo no era la pelicula, sin
embargo, este hecho fue de suma importancia ya que vislumbrabamos por primera vez el
color que nos caracterizaba individualmente. ;(Esto queria decir qué en cada uno de
nosotros se encontraba la raiz de la creacion? A este origen que nos distinguia
apostariamos en un tiempo futuro. Y en ese momento esa era la diferencia que mas

enriquecia la ruta del seminario en su caminar al encuentro con el silencio.

PRIMERA ETAPA TEORICA

Llegb el momento de recibir los primeros documentos por parte de Mario Balandra, para
poder crear la ruta nautica que la embarcacion seguiria a futuro, que origind una
comunicacion via e-mail donde comentamos los pensamientos que surgian después de
leerlos. Estos registros de bibliografia seleccionada nos llevaron hacia una direccion
precisa dentro del trabajo tedrico-practico; en aquel entonces las preguntas comenzaron a
surgir como un manantial sin fin. Era una ruta nueva del seminario, ya que dentro del
trabajo practico nos acercamos por primera vez a textos dramaticos y se comenzaron a

establecer términos propios del campo que atendiamos.

El primero en presentarse al seminario en bibliografia fue George Steiner*, tedrico
que utiliza el término “silencio” en estrecha relacion con la creacién en el pensamiento, la

literatura, la religion y la historia occidental; y nos aproximé a la ruta deseada por el

George Steiner. Las gramaticas de las creacién, Madrid, Siruela, 2005, pp. 312-327.
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seminario. Este primer “visitante” fue esencial para la investigacion, ya que de él surgié
gran parte de la inquietud de acceder al silencio, ademas, se convirtié en la primer

bibliografia en el transito de maduracion y germinacion del seminario.

Se iniciaba una ruta reflexiva de las diferentes directrices tedricas para abordar el
silencio como generador del proceso creativo y hacer equivalencia en el trabajo practico
del actor. Aunado al trabajo teorico, el cuarto paso de la meditacion dinamica, la quietud,
se relacionaban profundamente con el silencio. Habia algo trascendental para observar
cuidadosamente durante la investigacién fisica. Para Balandra fue de suma importancia,
pues, como él mismo lo apunta en una de las cartas que nos envio después de ser
entregado el registro; encontrd ciertas analogias en el principio creador literario,

cientifico, religioso y del pensamiento con el principio creador del actor.

En la carta que redacté a Balandra, después de leer a Steiner, puedo reconocer la
debilidad de mi pensamiento ante la idea de comprender el primer documento y la
voluntad de acceder al silencio. Esta idea puedo verla hoy en dia modificada en
perspectiva y puedo reconocer que en aquel entonces la sensibilidad me conducia por un

camino que apuntaba en direccion al silencio.

Pese a este hecho sensible, quiero denotar un pasaje que transcribi para concluir
mis anotaciones en aquella carta. Este pasaje lo encontré en un folleto que me fue
facilitado en una visita al Sensorama, que es un espectaculo multisensorial que busca por
medio de los sentidos trascender los mismos sentidos. Este pasaje me acerco a lo que en

aquel momento, a grandes rasgos, sucedia en mi como hombre-actor.

10



“A la sombra del templo encontramos, mi amigo y yo, a un ciego sentado solo.
Mi amigo me dijo: Ese hombre es el mas sabio de la comarca.

Después, dejé a mi amigo y me acerqué al ciego; le saludé y conversamos.
Pasando un momento, le dije: perdona mi pregunta, pero ¢desde cuando estas
ciego?

Desde que naci, contesto.

Le pregunté: ;Y qué sendero de sabiduria sigues tu?

Me respondié: Soy astrénomo.

Y llevandose la mano al pecho, agreg6: Observo todos estos soles, lunas y

estrellas.”

Comencé a entrever la investigacion del seminario en estrecha relacion con la
vida cotidiana y surgieron en el grupo ideas esenciales como: el silencio como origen de
la creatividad, la autoria como principal acto de creacion, la intimidad, la soledad, el
pensamiento, la concentracién, la atencion, la escucha interior y la percepcion, ideas que,
sin lugar a dudas, estaban relacionadas en su totalidad con el acto creativo del actor.

Observé el principal reto, que estaba inscrito como una problematica de la
creacion por Steiner, la dificultad del hombre contemporaneo occidental para
escucharse ser. El ser humano como ser racional es receptor inconsciente de todo el
ruido y de las imégenes del exterior que recibe cada momento de la vida, es decir, el
hombre en su necesidad de acceder al silencio necesita recorrer un camino no sélo con
voluntad, sino que ésta debe convertirse en una practica, y apuntar hacia la escucha

enfermiza para lograr el acceso al silencio.

Gibrén Jalil Gibran. Citado en el folleto de infomacién Corrazén del Sensorama, México, p. 11.
11



El segundo en abordarnos fue José Luis Garcia Barrientos®; compendio
bibliogréafico que se encuentra en Modelos de accién dramatica de Armando Partida. La
tesis del autor es un estudio de la poética de Aristoteles donde trata de determinar el
significado del término dramaturgia, que puede ser una analogia perfecta con la
autonomia artistica de la creacién en perspectiva hacia el actor. Garcia Barrientos llevo
a comprender que no hay ningun intermediario en la creacion del dramaturgo o el actor:
es él quien dentro de un todo se convierte en una lupa que observa el mundo y a partir
de él cuenta una historia. Lo anterior nos remitié al concepto aristotélico de mimesis
explicado en esencia basica: esa accion del artista de observar la naturaleza: de ella
hacer una seleccion y tomar todo lo necesario para realizar una imitacién partiendo de la
esencia que toma de la naturaleza, siempre bajo una perspectiva y vision unicas. Tras
esta reflexion en nuestra investigacion se cre6 de nuevo un fuerte énfasis en que del
actor y de su identidad en relacion con la realidad es de donde surge todo ese mundo de
creacion unica que s6lo puede ser realizada por él y no puede ser repetida por alguien

mas.

Armando Partida’, fue la tercer bibliografia con la que tuvimos contacto dentro
del seminario, quien declara que la dramaturgia mundial escrita a inicios del siglo XX
transgrede ampliamente el canon aristotélico. Este pensamiento no s6lo nos acerco a la
creacion del actor, sino a la creacidn en el actor en relacion con el texto dramatico, que

estaba a punto de ser insertado en de la investigacion.

Garcia Barrientos José Luis. Modos Aristotélicos y Dramaturgia Contemporanea. En Armando
Partida. Modelos de accién dramética: aristotélicos y no aristotélicos, México, UNAM, ltaca, 2004, pp.
17-27.

Ibidem, pp. 37-47
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Wiladyslaw Tatarkiewicz® fue el cuarto en introducirse a la navegacion. El autor
escribié que la mimesis ha modificado su significado a través de la historia y sobre todo,
la relacién que ella tiene con la realidad. Tatarkiewicz dialogo con el seminario acerca de
que la realidad es todo aquello que comprende la naturaleza y lo hecho por el hombre, la
cultura. Y que el actor, como ente presente en medio de la realidad, toma de ella todo lo
necesario para su creacion. El actor, como ser que se desarrolla dentro de esta realidad, es
poseedor de informacidn consciente e inconsciente que se va almacenando dia con dia en

su proceso de vida.

Robert Abirached® fue el autor mas recurrente en aclarar dudas dentro del
seminario. Mario nos entregd un compendio de recortes seleccionados de las distintas
definiciones de mimesis a lo largo de la historia y como ésta ha evolucionado segun el
contexto en que se busca su aplicacion. Este conjunto de escritos del autor nos dejo claro
el hecho de que la mimesis puede ser modificada de acuerdo con el contexto que se
utilice, aunque dejando la teoria de lado, era claro que el actor creador debe ser
conquistador no sélo del contexto que le toca vivir, sino de todo aquello que pueda estar
mas alla de su alcance para llenarse de verdad y de vida en su respirar. Mediante sus
escritos Abirached'® nos invit6 a escudrifiar esta necesidad de verdad para crear una

comunion entre lo real y la representacion teatral.

8 Wladyslaw Tatarkiewicz. Historia de seis de ideas: arte, belleza, forma, creatividad, mimesis,

experiencia estética, Madrid, Alianza, 2002, pp. 301-325

Robert Abirached. La crisis del personaje en el teatro moderno, Asociacion de directores de escena de
Espafia, Madrid, 1994.
1 bidem, pp. 154-165.
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Después de estas revisiones de textos a lo largo de nuestro primer peregrinaje se
nos entrego el primer texto dramético: Casa de mufiecas de Ibsen. Fue el primer texto que
abordamos en el trabajo practico, para seguir en la bisqueda de la creacion actoral a
partir del encuentro con el silencio. El trabajo consistia en realizar una escena especifica
de la obra con un compafiero, donde interactuaba un personaje femenino con uno

masculino.

Gracias a las lecturas iniciamos el proceso practico llenos de nuevos conceptos
que alimentaban nuestro espiritu y se nos abrieron nuevas puertas que nutrian nuestra
interpretacion, la basqueda de la profesionalidad, la forma de vivir la realidad para crear
y el hecho de prepararnos para mirar de frente el primer encuentro real del silencio con
respecto a la escena. Para fortuna nuestra y de algunos otros, los ejercicios quedaron
registrados en video.

Una vez que conscientes de la importancia que tiene la realidad que nos rodea
para nuestra creacion actoral, Abirached'! nos detuvo en seco con la idea seductora de
que nuestra oscuridad interna es, en realidad, poseedora y testigo de un origen de
creatividad verdadera. Nos condujo a distinguir el conflicto que existe dentro de cada uno
de nosotros: el “yo”, para ocultar su verdadera esencia que es enmascarada con lo que

mostramos en el exterior.

El texto de Abirached nos hace la invitacién, por primera vez, de penetrar en el
misterio de ese silencio oscuro, a echar un vistazo a esa verdad oculta, para que una vez
encontrada, podamos expulsarla en forma de signos, propiciando el movimiento que

surge de ese hundimiento hacia un lenguaje simbdlico. Abirached ejemplificé este

1 Ibidem, pp. 197-201.
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pensamiento con la creacion de los personajes de las obras de August Strindberg y Frank
Wedekind. Precis6 el trabajo del primero como un “teatro intimo, lo que se representa es
el alma misma, en disputa con un mundo falsificado”*2 Y al segundo como alguien que
“utiliza el teatro con la intencion de desvelar las estructuras fundamentales del universo
humano™*®, Nos transporta a un razonamiento en el cual el “yo” y la “realidad” se
disputan en batalla durante la creacién. Esta idea es muy cercana a la teoria de Martin
Heidegger sobre la tierra y el mundo que, sin duda alguna, fue una gema preciosa para

nuestra investigacion.

Tras estos razonamientos se puso en tela de juicio el método de representacion, es
decir, ya no bastaba con ver la figura, el principio de la relacién que existe entre el
hombre-actor y la realidad que lo rodea. Ahora era necesario mirar el fondo, lo teatral y
su relacion con la realidad, a partir por supuesto del cosmos de la creacién'®. Nos hacia
mirar hacia lo que nos convertiamos: en hombres y mujeres hacedores de teatro que

intiman en su relacion con el universo para crear.

Se nos entreg0, entonces, la segunda tarea escénica, por parte Balandra, el texto
draméatico EIl espiritu de la tierra de Wedekind. En estos ejercicios practicos las
interpretaciones partian de un origen creador en contacto con el entorno y ademas
comenzamos a tener relaciones en el espacio escénico. Asimismo, no solo se sumaba la
informacion de los primeros documentos respecto a la creacion y la mimesis, el origen de
la creatividad y la relacion para hacer teatro, sino que el trabajo fisico dentro de la

investigacion seguia emanando frutos, cuestionamientos y hallazgos que s6lo podian

12 Ibidem, p. 199.

Ibidem, p. 200.

Ibidem, pp. 230- 233.
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surgir en su indagacion.

En su Gltima visita, Abirached" nos llevé a un recorrido por el pensamiento de
Artaud y su concepcion sobre la transformacion organica que debe sufrir el cuerpo del
actor, asi como el riesgo eminente que padece al presentar su ser ante el otro, el
espectador. Frente a este pensamiento se comprendid que nuestro trabajo debe seducir al
espectador, con todo el poder que utilizamos en transgredir nuestros cuerpos. Esta
transgresion se debe realizar mediante la accion fisica, aun cuando nuestros 6rganos y
nuestros huesos estén implicados en el proceso. El autor nos llamo hacia la profundidad
del trabajo que debiamos poseer como actores y su nivel de riesgo.

Una vez mas, después de la hipotesis de Abirached, el grupo se embarcé al trabajo
practico con dos textos dramaticos de Artaud, EI ombligo de los limbos y El chorro de
sangre. Abordar a Artaud tras leer su pensamiento era un desafio interesante, no sélo para
nuestras mentes bombardeadas por la lectura, el seminario o la vida que cada uno de
nosotros vivia en el exterior; era un reto para las entrafias, donde cada quien puso a
prueba el nivel de riesgo que involucra en su trabajo y en otros se descubria por primera

vez esta posibilidad de riesgo.

El Gltimo texto que fue estudiado en el seminario en esta primera etapa tedrica fue
Heiner Mller®®. De acuerdo a su vision de la existencia del ser humano dentro de la vida
y la sociedad, el autor toma en cuenta siempre en su trabajo la comunicacion con el
espectador. En busca de la emancipacion del teatro en su méas extenso sentido con el
espectador. Era el momento de lanzar la mirada hacia el observador de nuestro trabajo, el

> |bidem, pp. 361-369.

1 Heiner Muller. Textos para el teatro, La Habana, Alarcos, 2003.
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espectador. Es él quien recibe toda la forma, la energia y la pasion con la que

desarrollamos nuestra labor.

Después de leer acerca de la conciencia de Miller, se abordd con el epilogo de
uno de sus textos mas célebres, Maquina Hamlet. Pese a la naturaleza del texto, en los
gjercicios se denot6 la conciencia e identidad del desempefio individual de cada actor,
poniendo en riesgo todo el ser y mostrando la cara propia de cada actor-investigador.
Creo, que en ese momento, en algln sentido, se estaba amalgamado nuestro inconsciente
poseedor de signos y significantes a nuestro cuerpo y se comenzaba a vislumbrar la cara
de la raiz de la creacion, que aun se mantenia como un misterio para la investigacion. Sin

embargo se determinaba que la creacion del actor parte de un asunto de identidad.

Se concluyd, en esta primera etapa, que la identidad es una particularidad que
funciona como plataforma para crear al personaje. Es también el origen de toda creacion,
ese movimiento inicial que es gestor del cambio y de la transformacion que se necesita en
un actor o actriz para crear. Es decir, las cosas especificas que eliges para crear, depende,

en suma, de quién seas.

SEGUNDA ETAPA TEORICA

Un sabado, navegando en la penumbra de nuestros escondrijos dentro de la embarcacion
en ruta al silencio, los textos de Hans-George Gadamer'’ nos abordaron, dando origen a
la segunda fase tedrica. En este encuentro se nos compartié el brillante y fresco filosofar
de Heidegger, sobre la autenticidad de la existencia, definida como ontologia

fundamental y renovando la pregunta ¢qué significa ser?

7 Hans George Gadamer. Los caminos de Heidegger, Barcelona, Heder, 2002. pp. 95-105.
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En suma, lo que aqui nos interesé es el pensamiento de Heidegger sobre el origen
de la obra de arte, el cual sustentd con los términos mundo y tierra. Explica el vocablo
“mundo” como esa totalidad donde la propia existencia se halla en medio de lo ente y
puede ser observada, se constituye asi la “realidad dentro de la realidad”. En el sendero
de la obra de arte, el mundo es la cosa, estructura o forma que puede ser palpada y

observada a simple vista.

Lo interesante de este pensamiento filosdfico es que, por primera vez, la
expresion “tierra” surgié contrapuesto al término “mundo”, como una determinacion
ontoldgica de la obra de arte. El término “tierra” se entiende como el carécter que
conforma a la cosa, eso de donde todo surge y a donde todo vuelve a integrarse, es decir,
todo aquello que la construye y no esta a la vista. En un sentido mas comprensible, es la
esencia de lo que esta hecha la cosa.

Cuando encontramos en la creacion artistica la “tierra” y el “mundo” en tensién, se
dice que la obra de arte esta sostenida en si misma, es decir, la obra de arte abre su propio
mundo, dejando atras su concepcion de cosa u objeto, pues ha descompuesto el mundo en
el que habita para crear el propio. En su texto, Gadamer transcribié un ejemplo que

Heidegger utilizaba para una mejor comprension de este pensamiento:

“...un cuadro de van Gogh que representa unos zapatos de campesino. Lo que aparece
en esta obra de arte es el material mismo, es decir, no un ente cualquiera que se pueda
usar para determinados fines, sino algo cuyo ser consiste en haber servido y servir a
alguien a quien pertenecen estos zapatos. Lo que resalta en la obra del pintor y lo que
ésta representa de manera intensa no son unos zapatos campesinos casuales, sino la
verdadera esencia del util que son. Todo el mundo de la vida campesina esta en estos
zapatos.”18

Ibidem, p. 95.
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La obra de arte en este sentido posee un movimiento, el cual consiste en la
contraccion y la expansién. Un abrir, que es el mundo y un cerrar, que es la tierra. En este
momento la obra de arte muestra su propio ser, teniendo su auténtica existencia dentro de
ella tras mantener una tension. A este suceso Heidegger lo llamé “el acontecer de la
verdad™®. Este pensamiento fue de suma importancia para nosotros, ya que utilizamos la
obra de arte en analogia con el trabajo creativo del actor, donde la actuacion tenia que
convertirse en ese “desocultar de la verdad” traducida en forma, es decir, la llamada
accion fisica, donde la “tierra” presupone todo ese mundo inconsciente que nos conforma

y el “mundo” esa forma naciente que surge frente al espectador.

En este sentido observamos el trabajo creativo del actor como un trabajo artistico,
que Balandra definia como una pretensién, pero con una muy buena intencién.
Dedujimos que solo podiamos tener acceso al silencio, para crear esta tension por medio
de la escucha profunda y enfermiza de todo el ser; los ojos, los oidos, la boca, la
respiracion, la piel, la mente, el propio observador y el espiritu. Es decir, el suceso del
silencio no era un acto de decir algo, pretendia mostrar al propio ser en un proceso de
ocultar y desocultar, donde éramos testigos de esa presencia de verdad que surgia de la

nada y moria en ella, lo que antes denominé “el encuentro con la imagen”.

Después de ser espectadores de nuestros propios escondrijos ocultos, cada uno
dentro de ese suceso seleccionaba algo de lo que percibia dentro de si y lo transformaba
en una accion fisica. Lo que se mostraba llevaba consigo la esencia de lo que se habia
encontrado en el interior, pero no en su totalidad. Era un surgir en el inconsciente oculto

para ser compartido con el espectador.

19 Ibidem, p. 104.
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Se dijo que este suceso era efectivo cuando se lograba la tension entre la tierra 'y
el mundo, momento en el que el ser se hace presente con su propia vedad. Escuchar la
tierra nos obliga a dejar los formalismos teatrales, esa preocupacion tan recurrente en el
estudiante frente a la técnica teatral aprendida. Balandra nos decia que en el momento de

actuar se tiene que olvidar todo lo aprendido.

Después de la lectura que hicimos del texto de Gadamer llegaron mas textos
dramaticos a la navegacion, donde la principal intencion, desde el inicio de su inmersién
en la primera etapa teorica, era hacer un reconocimiento de cémo cambian los personajes
dentro de los diferentes estilos y autores dramaticos; asi como entrenar el silencio con
cada uno de estas formas de personajes, que muchas veces se nos otorgaban para trabajar
con ellos y otras tantas eran elegidos libremente.

Dentro de este proceso tedrico-practico también se trabajo con dramaturgia
mexicana, como El cielo en la piel de Edgar Chias y Belice de David Olguin, para
observar si el asunto de la identidad en la interpretacion se modificaba con respecto a la
dramaturgia creada en nuestro pais, lo que terminamos mirando con indiferencia, ya que
la identidad no era modificada por este aspecto exterior. La dramaturgia constituia, en
este nuevo proceso de sumar los conceptos de tierra y mundo de Heidegger, un carril para
la creacion actoral, dirigiendo la experiencia del silencio hacia algo especifico. Se partia
de un texto dramatico que lleva consigo todo un mundo al cual sumabamos el nuestro y

que daba como resultado una interpretacion propia, llena de identidad.

Trabajamos bajo esa consigna que siempre iba de la mano con la investigacion del
trabajo fisico, sin el cual la comprobacion hubiera sido obsoleta. Ademas, se acercaba el
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momento de buscar y proponer un texto dramatico adecuado para dirigirnos a la ultima

etapa del seminario, el camino de la comprobacion.
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CAPITULO Il. ENTRENAMIENDO FISICO

LA RESPIRACION, LA LLAVE

La investigacion que realiz6 el seminario puede fraccionarse perfectamente en tres
rubros: el trabajo tedrico, el trabajo practico y el trabajo fisico. Ya creado antes un
panorama del trabajo tedrico-practico, es importante dar un vision de lo que fue el trabajo
fisico dentro del seminario y su relacion con la teoria y la préactica dentro de la
investigacion. Es momento de abordar el proceso de entrenamiento al que fue sometida la

tripulacion.

De los diferentes procesos de entrenamientos que se exploraron, la respiracion se
convirtié en un punto de estudio dentro de la labor fisica ya que, al trabajar con el cuerpo,
era necesario dirigir la mirada a la importancia que tiene el acto de respirar con respecto a
nuestra necesidad de acceder al silencio. La respiracion es esencial para que el ser
humano pueda vivir; a lo largo de la historia de la humanidad, el hombre ha ligado la
respiracion con el espiritu, el alma, el movimiento de contraccién y expansion del
universo; la ciencia ha comprobado que la respiracion es uno de los carburantes
necesarios para oxigenar nervios y mausculos, ademas de servir como un agente de
combustién en el proceso de obtener energia. Su conocimiento es esencial para todo tipo
de deporte; la meditacion oriental ha relacionado el correcto respirar con una forma de

vida plena y saludable en el sentido fisico, espiritual y mental.
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Para que sea mas claro el proceso de entrenamiento, es preciso sumar la
denominacién de cuerpo a la respiracién y de carne al cuerpo de acuerdo a Buddhadasa
Bhikkhu?. Por un lado, observamos el cuerpo-carne como: la piel, los musculos, los
huesos, el cabello, los 6rganos, las ufias, etcétera. Es decir, todo aquello fisico que lo
conforma. El otro campo es el cuerpo respiracion, que es el espacio que ocupa el aire
oxigenado desde el instante que penetra en nuestras fosas nasales y se expande en todo el
aparato respiratorio. Decidimos otorgarle esta determinacién porque el cuerpo-
respiracion como un grupo independiente es lo que mantiene con vida al cuerpo-carne,
ademas, a partir de su manipulacién puede regirlo. Esto quiere decir que si actuamos de
cierta manera con el cuerpo-respiracion, el resultado involucra y condiciona
inmediatamente al cuerpo-carne, por lo tanto el cuerpo-respiracion pudo y debid ser
adiestrado como el cuerpo-carne para adentrarnos al proceso. Decidimos que la

respiracion era la llave que abriria el cofre de nuestra inmersién al silencio.

CUERPO RESPIRACION, CUERPO CARNE Y MENTE

Trabajar con el correcto respirar genera consecuencias positivas al cuerpo, ya que el
cuerpo respiracion se convierte en un vehiculo para que el cuerpo carne tenga una
correcta relajacion. Esto no significa que el cuerpo carne quede abandonado, sino que
comienza a relajar todas las tensiones que estan de mas e imposibilitan su correcto
reaccionar. Un cuerpo carne tenso es un cuerpo que no tiene total libertad ni control sobre
si mismo, es un cuerpo con limitantes que no tiene la capacidad de fluir en reciprocidad
con la mente y la respiracion. Por lo cual, un cuerpo carne rigido lleva el ruido en si

mismo, ruido que impide silenciar la mente y calmar al cuerpo para observar con total

20 Bhikkhu, Buddhadasa. Atencidn plena con la respiracion, México, Pax México, 2005.
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libertad todo lo que sucede en él.

Lo que se buscd en el seminario era dotar al cuerpo carne con la tensién justa, que
le permitiera estar preparado para responder a cualquier estimulo que proviniera del
interior o el exterior. Para nosotros era indispensable conocer el proceso de la respiracion
de una manera préactica y poseer control absoluto de ella. Un cuerpo ligero en escena, sea
cual sea su fisonomia, es un cuerpo que puede volar sobre el escenario o, al contrario,
puede convertirse en un avalancha sobre él. Lo que se necesita es reconocimiento y

control a partir de la préctica.

Al mismo tiempo que se comenzO a adiestrar y observar la respiracion con
detenimiento, se empez0 a trabajar y a desarrollar la atencion, que no sélo estaba dirigida
a atender la respiracion, sino a observar el cuerpo, lo que sucede fuera de él y lo que
ocurre en el interior. Pero esta atencion comenz6 a ser obstaculizada con el incesante
bombardeo de pensamientos que surgian de la mente al momento de observar. El cuerpo
comienza a sentirse incémodo, la respiracién se tensa, y no se pude estar presente en ese
momento de observacion, sino que se comienza a vivir en el pensamiento, el cual es s6lo
una ficcion y una resistencia que la mente crea para desprendernos de lo que esta

sucediendo.

Como seres humanos utilizamos la razon como medio de entender el mundo, lo
conceptualizamos en categorias y términos. Este razonar, muchas veces, nos impide
observar claramente lo que sucede dentro o fuera de nosotros, no miramos las cosas que
percibimos como lo que son, sino como el concepto que les hemos otorgado,
encarcelando su existencia en un pensamiento. Pero, mas alla de lo que se puede ver o

sentir a simple vista, hay mucho, mucho més.
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Durante la préctica, la mente comenzé a ser disciplinada para vivir el momento
presente mediante el silencio. Cuando se comienza a penetrar en el silencio, la percepcién
de todo lo que sucede en el exterior y el interior comienza a agudizarse y crecer como
una onda en un lago. Podemos decir que es posible regular, controlar, limitar y manejar el
cuerpo carne y la mente por medio del cuerpo respiracion, y dejarlos en un punto
equilibrado para desempefiar sus tareas respectivas, en reciprocidad entre ellos y con todo

lo demas.

TECNICAS DE RESPIRACION

Fuera del tiempo del seminario, era atractiva la idea de desarrollar la respiracion més alla
de la investigacion; mi ideal era llevar este trabajo a la vida cotidiana, asi que comenceé a
entrenar mi respiracion en la préctica oriental del Zen, la cual consiste en sentarse en
zazen® y respirar. Este acercamiento fue muy enriquecedor para mi trabajo, ya que
durante la meditacion zen se centra el esfuerzo en concentrar el estar en el territorio mas
profundo de la conciencia, donde la postura se convierte en el comportamiento del
cuerpo: la respiracion es la llave de acceso y la mente encuentra armonia mas alla de las
categorias y de los conceptos. Eres “...como el dragon cuando llega al agua y como el
tigre cuando penetra la selva”?: se expande la observacion y se pude ver tan profundo
como el infinito. Encontré en esta practica ancestral un enriquecimiento personal para

acceder al silencio.

21 S )
Posicidn tipica de loto en la que vemos sentado a Buda en estatuas o pinturas.

22 Tajsen Deshimaru y Paul Chauchard. Zen y cerebro, Barcelona, Kairds, 2005. p. 47
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Otro acercamiento importante para la practica de la respiracion fue la psicoterapia
ontogénica transpersonal®®, dirigida por la terapeuta Luisa Sierra. En estas sesiones
personales comencé a trabajar con la espontaneidad, originalidad, creatividad y a tener
una relacién conciente con la realidad. El trabajo que realicé tiene como base hacer
consciente la respiracion, el estar del cuerpo y la mente por medio del trabajo de la
meditacion basada en la tradicion budista tibetana, asi como en diversos modelos
psicoenergéticos.

Me acerqué a estas corrientes para compartirlas con mis compafieros de
seminario, porque ellas tienen un conocimiento “sagrado” y una perspectiva mas
completa de la importancia de la respiracion en el ser humano y su correcto
funcionamiento. Se dice que para llegar a conocer la esencia de las cosas son infinitos los

posibles caminos, pero lo que realmente importa es conocerla.

Sin embargo, a pesar de que el cuerpo-respiracion se pueda trabajar, entrenar y
desarrollar en distintas disciplinas, como los deportes, las artes marciales, la meditacion,
etcétera, lo esencial de éste trabajo es hacer conciencia de su existencia y de los
resultados que ofrece para el desarrollo del cuerpo-carne, la mente, la respiracion y su

conexion inseparable de los tres.

23 . . . N i .
Sistema de base psico-corporal desarrollado durante varios afios de practicas espirituales y

experimentacion terapéutica con estudios cientificos y practicos. Esta escuela ontogénica transpersonal es
una de las corrientes modernas mas reconocidas en México
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MEDITACION DINAMICA

La meditacion dindmica, patentada por Osho, fue el primer trabajo fisico que realizamos
en el seminario en las primeras sesiones. Esta basada en el conocimiento de la maestra,
actriz y directora canadiense Pol Pelletier®. El transito de esta meditacion consiste en la
division de cinco pasos basicos: respiracion, liberacion, om, quietud y danza, los cuales

explicaré a detalle a continuacion.

Las primeras sesiones de este entrenamiento se realizaron en el salén 306 de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, espacio amplio y libre de butacas o
estanteria, donde teniamos un panorama a través de los ventanales que nos permitia ver el
cielo y los jardines de la Universidad. Al llegar a este espacio, Balandra explicé a detalle
los tréansitos de la meditacion dindmica, los cuales en conjunto tienen una duracion

aproximada de una hora, dividido cada uno por un lapso musical distinto.

El primero es la respiracién. Cada uno ocupaba un lugar en el espacio y
comenzaba a ser consciente de su respiracion, respiraba a su ritmo, a su tiempo y dentro
de sus posibilidades. Era un trabajo individual que iniciaba con respiraciones lentas y
prolongadas y, poco a poco, crecian en ritmo y en velocidad, hasta llegar a un tipo de
hiperventilacion del cuerpo-carne. Este primer paso iba acompafiado del movimiento del
cuerpo con libre albedrio, es decir, cada quien realizaba lo que era necesario en ese
momento de preparacion. Era el inicio del calentamiento del cuerpo-respiracion y del

cuerpo-carne.

24 http://polpelletier.info/Pol_Pelletier/Accueil.html, 2009
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Después de concluir los primeros minutos de musica propios del primer paso, la
musica cambiaba sutilmente, dando la invitacion al segundo, la liberacion, que se
convertia en un tipo de danza libre, donde el cuerpo se sacudia con furia o plenitud por
todo el espacio. Este paso es muy interesante porque es un momento donde se puede
dejar al cuerpo carne libre de todo tipo de tensiones y malestares. Como su nombre lo
indica, se trata de una liberacion para el cuerpo y para la mente. Este paso, por lo regular,
era llevado al limite: el cuerpo carne y la mente comenzaban a enfrentarse a un estado de

cansancio liberado mediante el cuerpo respiracion.

Al cambiar la musica de nuevo llegaba el paso tres, que era un motor para que la
energia que cada quien habia generado individualmente se sumara en una sola, en una
energia grupal. Nos dirigiamos al centro del espacio formando un circulo, donde los
brazos se levantaban al aire con los codos doblados, mostrando las palmas de las manos
hacia el frente, formando dos figuras de noventa grados a los lados de la cabeza. Con el
cuerpo totalmente vertical comenzabamos a saltar sobre los talones, repitiendo el mantra®

om hasta el final trdnsito musical.

Este paso se convertia en una especie de ritual, donde la energia que se generaba
era dirigida al centro del circulo, se formaba una corriente energética que recorria a cada
uno de nosotros y a todos al mismo tiempo. Nos preparaba para el nimero cuatro, la
quietud, que se convirtié con el tiempo en el primer acercamiento al silencio. Durante
este paso la respiracion frenética, el movimiento del cuerpo, el sonido de la voz y la

musica cesaban. Era un lapso de silencio absoluto donde aparentemente no sucedia nada.

25 . ) . ) . o
Palabra de origen sénscrito, formada por los términos manah y tréyate, que se traducen como mente

y liberacién respectivamente. Un mantra puede ser una silaba, una palabra, una frase o texto largo, que al
ser recitado y repetido va llevando a la persona a un estado de profunda concentracion.
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Sin embargo el pensamiento es algo que nunca puede detenerse, de él comenzaban a
surgir todo tipo de imagenes, emociones, colores, sensaciones, rostros, figuras, sonidos,
etcétera. Era un momento de trance donde nos convertiamos en espectadores atentos de

lo que se movia en el interior y nos dejabamos inundar por las formar nacientes.

Dentro de ésta experiencia, el cuerpo estaba en un estado completamente abierto
hacia el exterior y el interior. Aqui, el entrenamiento del cuerpo cobré suma importancia,
pues en el teatro el cuerpo del actor es todo, es el instrumento, la carne con la que se

construye, las entrafias que se ofrecen.

Un sonido de campanas a la distancia nos indicaba el final de la quietud. De todo
lo que habiamos sido testigos elegiamos algo de lo experimentado para traducirlo a un
movimiento corporal. Durante la danza, el quinto paso, toda la energia que se generaba
en la meditacion y lo que se encontraba en la quietud podia concentrarse en tan sélo el
movimiento de un dedo o el surgir de formas completas acompariadas de sonidos vocales,
que para quienes observaban su origen era un misterio inexplicable. EI movimiento se
convertia en una verdadera danza del espiritu, donde desaparecian todos los conceptos,
las formas o los ideales de como se debe trabajar, era un instante lleno de verdad que
surgia del interior, de lo que estamos hechos y que no se ve, que no estamos
acostumbrados a escuchar en la vida diaria y nos acomparia hasta el dia de nuestra

muerte, de lo que el artista creador se vale para dar origen a su creacion.
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LA VISITA DE AiZA

El zazen y la psicoterapia ontogénica transpersonal no fueron los Gnicos conocimientos
que alimentaron la investigacion del cuerpo-respiracion fuera del seminario. Dentro
tuvimos contacto con distintos maestros; cada uno de ellos poseian un conocimiento

esencial para nuestra indagacion del trabajo fisico y el aderezamiento de la investigacion.

El primero de ellos fue el maestro y actor Llever Aiza, quien compartié su
conocimiento en el entrenamiento de la respiracién. Aportd una fusion de ejercicios
respiratorios de varias disciplinas: chi kung, anusara yoga, tao, pranayana Yy
bioenergética. Estos ejercicios estimularon dos aspectos: la limpieza de la conciencia y la
generaciodn de energia. Aiza considerd que, con este aporte, era posible entrar a la quietud
y al silencio. Nos decia que el actor, al tener una experiencia psico-fisica, integra cuatro
aspectos fundamentales: la mente, la emotividad, el cuerpo y la voz.

Con estos ejercicios se generaba un estado de alerta y auto-conciencia que nos
permitia liberar la tension acumulada y entrar en un estado receptivo donde se lograba
transitar el silencio que, para Aiza, es la esencia del presente. En este momento no sélo
hablamos de la conexion del cuerpo respiracion con el cuerpo carne, la mente, las
emociones y la voz, sino de la posibilidad del acceso que nos lleva a vivir el momento

presente, para estar ahi, presentes, con todo el ser.

En una entrevista que realicé a Llever Aiza, el actor confirm6: “Su estar es ser
silencio. Generando asi el desarrollo de su escucha, ¢qué les estan diciendo sus
pensamientos? ¢Qué les estan diciendo sus emociones? ¢Qué su cuerpo? El silencio es la

residencia de su voz, es decir, pura preverbalidad antes que llegue a ser expresion. Esta
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experiencia es fundamental para estimular el desarrollo de la voz del actor, pues, esa
apertura al estado del ser permite comprender mejor los pensamientos, ideas y palabras
del otro; llamese autor, personaje o interlocutor”. Entonces decia que el proposito era que
surgiera del silencio una voz auténtica, lo que nos remontaba de nuevo a la individualidad

de la creacion.

METODO SUZUKI

Otro contacto importante que alimento el proceso en el camino del seminario fue el
conocimiento que recibi de mis maestros del método Suzuki para actores, Maki Saito y
Ricardo Zeger. Ellos me ensefiaron, por medio del entrenamiento Suzuki la fuerza que el
actor debe poseer y manejar durante el trabajo escénico. El entrenamiento esta basado en
una serie de ejercicios de un alto nivel de rendimiento fisico que obligan al cuerpo a
adentrarse a un mundo desconocido por el actor, un mundo donde la respiracion y el

cuerpo se convierten en tigres al acecho sobre la escena.

El entrenamiento estaba dirigido a reconocer todos los elementos visibles e
invisibles del cuerpo del actor, denominados elementos visibles: piel, masculos y huesos,
y elementos invisibles: observador, centro de gravedad, voz, respiracion, atencion y
concentracion, siempre con el cuerpo relajado, donde el generador de energia es el centro
del cuerpo a partir del manejo de la respiracion.

Despueés de varios meses de entrenamiento de método Suzuki reconoci que en el
trabajo que realizdbamos se comenzo6 a unir mente, cuerpo, respiracion, concentracion,

atencion, centro de gravedad, voz y observador, en un trabajo donde todos funcionan al
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cien por ciento de su capacidad sin desligarse uno del otro. Estos elementos estaban
presentes de una manera organica, funcionaban por si mismos sin necesidad de perder
concentracion en su correcto funcionar. Las posiciones del entrenamiento creaban una
energia animal y primitiva que estaba lista para ser utilizada en escena y el cuerpo en su
totalidad estaba alerta a cualquier impulso que surgiera de él a partir de su relacién con
espacio, tiempo, espectador y el otro en escena. Por primera vez percibi el transitar del
silencio durante la escena y en relacion con lo que uno dice, piensa, escucha, siente y
percibe del otro y de uno mismo. Es importante recalcar que la investigacion de los
sistemas orientales, lejos de cancelar la tradicion teatral occidental, la enriquecen si y

solo si, se mantiene presente la intencionalidad del teatro occidental

Los entrenamientos fuera y dentro del seminario fueron las primeras bases para el
acercamiento al trabajo fisico. Ayudaban a entrenar el cuerpo-carne, el cuerpo-
respiracion y la mente de maneras distintas. Los caminos y las palabras de ensefianza
eran diversos pero, al final se buscaba el mismo sendero. Quedo claro que lo importante

no era la meta, sino el aprendizaje que se obtenia durante la jornada.

Después de realizar estos entrenamientos por separado o combinados durante la
sesiones de los sabados, Balandra llegd con la consigna de que lo que se buscaba en la
investigacion era el acceso al silencio pero de una manera mas sencilla, que no nos
agotara fisicamente: una entrada al silencio que fuera resultado de todos los
entrenamientos compartidos, pero hechos en sintesis para prepararnos al trabajo escénico

practico.
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VIBRACION

Después de indagar en el reto de hacer sintesis y combinacion de los entrenamientos
compartidos, comenzaron a surgir diferentes elementos a los que pusimos atencién, como
vibracion y percepcion. Cada mafiana de cada sdbado el entrenamiento fisico del
seminario consistia en trabajar la respiracion de acuerdo a lo que habiamos aprendido.
Algunas veces lo haciamos individualmente y otras era dirigido por algin miembro del

equipo.

A lo largo del camino hacia el silencio, descubrimos que trabajar con vibracion
era un menester esencial. Pero ¢qué es la vibracion? La ciencia, en acuerdo con las
religiones y filosofias orientales, ha descubierto que cada una de las cosas que conforman
el universo estan en relacion una con la otra, al mismo tiempo en un sentido mas estricto,
cada uno de los 4&tomos o soles que conforman el universo son portadores de vibracién en
relacion uno con el otro: desde lo mas pequefio hasta lo infinitamente grande todo esta

sincronizado.

Pensar en estas circunstancias después de indagar en nuestro cuerpo a partir del
trabajo teorico, practico y fisico, era esencial. La vibracion comenz6 a comprenderse
como la identidad que caracteriza a cada ser humano, donde se encuentra la vitalidad, la
fuerza de vida, el centro de energia, la voz del alma. Aqui el sonido de la voz en sus
distintas e infinitas facetas juega un papel fundamental, siendo ésta el flujo mas evidente
de la vibracion que caracteriza a cada uno de nosotros y nos permite relacionarnos con

espacio, tiempo, el otro y nosotros mismos.
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Trabajamos la vibracién en el cuerpo basandonos en la obra de Marius
Schneider® y algunos ejercicios de técnicas psicocorporales y repeticién de mantras que
Adriana Portillo compartié para el entrenamiento. Se compartieron algunos ejercicios de
danza butoh que fueron introducidos por Ana Belén Ortiz Matamoros y por mi, recibidos
de maestros practicantes de butoh como Ken Mai, Yuko Kaseki, Yumiko Kashioka, Iko

Rojas y Juan José Olavarrieta.

En principio, se buscé contactar a la vibracion como origen de nuestra naturaleza
animal desde diferentes ejercicios; a partir de lo anterior se inici6 la busqueda de una
vibracion individual que, con el tiempo, se convirtio en la indagacion de una vibracion
grupal y dentro del trabajo practico se mostré como una vibracion en el trabajo de
relaciones entre los actores al momento de interpretar los personajes. En este momento se
involucraria la voz en relacién con el espacio, la vibracién del cuerpo en movimiento y el
otro. Buscamos ese principio natural que poseia el hombre primitivo a partir de su

estrecha relacion con los animales, esa sonoridad primigenia.

Hacedores importantes de teatro han trabajado y escrito sobre el contacto con la
vibracion. Grotowski escribié que “el meollo del teatro es el encuentro. EI hombre que
realiza un acto de autorrevelacion, el que establece contacto consigo mismo, es decir, una
extrema confrontacién que envuelva a su ser integro”®’. Brook hizo una analogia del
interior del cuerpo del actor como un “gigantesco instrumento musical dispuesto a ser

tocado, se hallan las cuerdas cuyos tonos y armonias son nuestra capacidad para

26 . . . . . . . .
Marius Schneider. El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura

antiguas, Siruela.
Jerzy Grotowski. Hacia un teatro pobre, México, 2006, siglo veintiuno, p. 51.
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reaccionar ante las vibraciones del invisible mundo espiritual que a menudo ignoramos™?®

o0 el ahondar en la vida que Anne Bogart propone en su texto y que ejemplifica con una
carta que Martha Graham escribio a Agnes DeMille donde cita que “hay una vitalidad,
una fuerza de vida, un palpito que se traduce en accién a través tuyo, y dado que no existe

otro individuo como ti misma, esta expresion es tnica”*’

. Asi que de ninguna manera la
investigacion de la vibracion podia pasar desapercibida. Fue un proceso donde se
involucré mas alla de la voluntad, se comprometié el ser completo desde un punto de
vista corporal, psicoldgico, emocional, espiritual y mental. Un trabajo que comprendi6 al

ser en su totalidad.

PERCEPCION

Tras tener contacto con distintas disciplinas para manipular la respiracion y en nuestro
afan de adentrarnos al silencio, surgié un elemento eminente en la investigacion: la
percepcion durante la experiencia del silencio. Percibir es un proceso nervioso que
permite al organismo, a través de los sentidos, recibir, elaborar e interpretar informacion.
La percepcién es el primer proceso cognoscitivo a través del cual los animales,
incluyendo al hombre, captan informacion de la realidad, haciendo una representacion de
ésta en el cerebro. Después de saber que la percepcion estuvo presente todo el tiempo, en
las partes fisica, practica y tedrica, buscamos trabajar con ella de la misma manera que

entrenamos los demas campos. Se introdujeron al entrenamiento diversos ejercicios de

28 Peter Brook. La puerta abierta: Reflexiones sobre la interpretacion y el teatro, Barcelona, 1997, p.

98.

29 Anne Bogart. Los puntos de vista escénicos, Espafia, asociacion directores de escena, Espafia, 2007,

p. 23.
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mantras, observador y meditacion que favorecieron el desarrollo y consciencia de nuestra

percepcion.

La meditacién se realiz6 en conjunto con la repeticion de mantras. Se tomo la
postura de zazen y se repitieron distintos mantras durante largos lapsos. Meditar es una
practica que se debe realizar toda la vida para que se puedan observar los resultados, sin
embargo, al comenzar a trabajar con ella se percibe cierta sensacion de calma en el
cuerpo, mente y respiracion. La ciencia ha comprobado que la meditacion tiene un efecto
en los hemisferios izquierdo y derecho del cerebro, realiza un tipo de equilibrio en ambos
y permite que funcionen juntos y al mismo tiempo. Esto trae como resultado creatividad
y una percepcién fina de todo aquello que sucede alrededor. La percepcion no sélo es
resultado del funcionamiento del cerebro, se realiza por cada particula que conforma al

cuerpo.

El observador es una practica que provino de la psicoterapia ontogonica
transpersonal. Se basé en la practica de la respiracién, donde todos los cuerpos de los
actores estaban recostados sobre la duela. Habiendo hecho contacto con la respiracién se
hicieron conscientes diferentes elementos: postura del cuerpo, respiracion, vista, sabores,
sonidos, olores, sensaciones en la piel, pensamientos y observador. En practicas mas
avanzadas de psicoterapia se logra observar al alma, el espiritu y otros niveles de cuerpo
etéreos mas elevados. Este trabajo ayuda a situar al ejecutante en el momento presente,
haciendo conciencia primero de la percepcién de su cuerpo para, después, poder situarse
en la realidad y poder adentrarse en otras realidades que estan en el inconsciente y fuera

de él.
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SILENCIO

Anne Bogart escribidé que “la responsabilidad del artista es restablecer el potencial, el
misterio, el terror y el estremecimiento™® en el publico a partir de su trabajo creativo. Por
lo cual, para iniciar este apartado llamado silencio, término que funge como principal
generador de creatividad en el actor dentro de la investigacion del seminario, cito el
pensamiento de Jerzy Grotowski: “el actor que trata de llegar a un estado de auto
penetracion, el actor que se revela a si mismo, que sacrifica la parte mas intima de su ser,
la méas penosa, aquella que no debe ser exhibida a los ojos del mundo, debe ser capaz
también de expresar, mediante el sonido y el movimiento, aquellos impulsos que habitan

»31

la frontera que existe entre el suefio y la realidad””" como analogia de lo que sucede en el

actor durante el instante que logra acceder al silencio.

Steiner considera al silencio como origen ontoldgico del acto creativo que surge a
partir de la escucha enfermiza que el artista posee y entrena a partir de su afan por
escucharse ser dentro de la realidad. La necesidad de mostrar la verdad en nuestro trabajo
creativo dentro de la investigacion nos orillo, por medio del entrenamiento aunado a la
teoria, a enfrentarnos al reto de escucharnos con profundidad y de una manera enfermiza.
Este escuchar no solo es con el aparato auditivo sino con todos los sentidos y la
percepcion al maximo de la capacidad posible para lograr observar las formas nacientes

que surgen en el momento de la inmersion al silencio.

Anne Bogart. Los puntos de vista escénicos, Barcelona, edicion espafiola de Abraham Celaya, 2007,

p. 19.

3 Jerzy Grotowski. Hacia un teatro pobre, México, 2006, Siglo veintiuno editores, p. 29.
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Dentro de nuestro trabajo actoral, la creacién debe provenir del hundimiento en el
silencio, porque al hacer contacto con ese mundo interior que cada uno de nosotros posee
se hace contacto con una esencia de vida que esta llena de verdad. Yumiko Kashioka,
bailarina y maestra de danza butoh, dice que el suceso del silencio sirve para empezar

cualquier acto, es un estado para iniciar algo que lleve consigo vida.

En cualquier tipo de arte, la creatividad surge de la exploracion mas intima que el
artista hace de su ser para escuchar todo el movimiento interno. En el trabajo del actor, la
accion fisica surge de esa revuelta interna que genera movimiento en el cuerpo, que vive
y se extingue, una y otra vez, frente al espectador. En la literatura, la pintura o la
escultura, el silencio resulta en un objeto de observacién que puede o no perdurar en el
tiempo, pero que en las artes escénicas desaparece. El suceso del silencio en el trabajo
creativo del actor es presente y fugaz: en principio esta a favor del actor para alimentar su
creatividad y como resultado esta al servicio del otro, lldmese actor o espectador.

El silencio surgi6 en distintos momentos y niveles en el trabajo fisico y practico
dentro del seminario: el encuentro con el material, en el ensayo y en el estado de
representacion. Con los documentos escritos, el silencio se convirtié en un estado de
encuentro de una manera espontanea. En el ensayo todo lo encontrado y seleccionado se
convertia en formas en el cuerpo para lograr la accién fisica, la cual mantenia su arraigo
en el silencio, pero siempre en movimiento en el exterior creando asi la tan ansiada
tensién entre “mundo” y “tierra” en el trabajo creativo del actor. Durante el trabajo de
representacion se crearon condiciones para asentar el silencio durante la interpretacion.
Colocarse y situarse para dejar que el silencio siempre estuviera presente y aunque exista
un trazo, una intencién o una accion fisica predeterminada durante la funcion, siempre se

deja cabida para que de la escucha del silencio sigan surgiendo nuevas formas que
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enriquezcan la actuacién y se mantenga con vida.

Como resultado de la repeticion en la representacion, surgié un nuevo término
aunado al silencio: la sonoridad, que implica su contrario. El silencio no so6lo es
inmovilidad; en musica el silencio funciona en relacién con la sonoridad para crear
melodias, ya que sin silencio no hay sonido. En la actuacion la sonoridad se entiende
como pensamiento, movimiento del cuerpo, ruidos, sentimientos, palabras, etcétera. El
surgimiento de sonoridad durante nuestra estancia en el silencio es lo que cre6 en el
espacio escénico el sonido de la teatralidad, en otras palabras, la representacion se
convirtio en una melodia especifica que resulté de la combinacion del silencio y lo

sonoro.

Al finalizar oficialmente la investigacion en junio del 2010, mis compafieros de
seminario facilitaron definiciones del silencio que en aguel momento tenian presentes, tal
vez siendo éstas no las definitivas, pero nos acercaran a la visién que cada uno de
nosotros tenia tras tres afios y medio de trabajo. Algunas de estas afirmaciones fueron
integradas a la ponencia La participacion creativa de actor que se llevo a cabo en la
Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM en el afio de 2009, bajo la direccion de Mario

Balandra.

-David Serrano dice: “El silencio significa, en cierto modo, estar vacio o abierto.
El silencio genuino y profundo no es pasividad, es un estado de conciencia pura. S6lo en
el silencio encuentra el hombre las raices profundas de las que se alimenta la verdadera

creacion.”

-Adriana Portillo desde su percepcion comenta: “No me extrafia para nada que
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dentro de mi incipiente busqueda espiritual he encontrado que la raiz de la palabra
mistica sea del griego mystos <el que guarda silencio>, o que de acuerdo a Alan Watts,
filésofo y experto en religiébn comparada, Dios sea el silencio del que nace todo.”

-Leydiana Montes de Oca afirma: “...la imaginacién y el goce tendrian que ser
los principios motores de la creacion actoral; no asi las emociones, ni eso que se llama
creacion de personaje. Y el silencio, la aspiracion del actor por decir algo verdadero, algo
nacido, frente a la verdad del teatro, que es ilusién y oficio.”

-Beatriz Cabrera comenta: “El silencio como medio para acceder a mi raiz, a mi

ser creativo, a mi mundo, a lo que yo no sé que existe hasta que surge.”

-Angélica Vera menciona: El silencio es una condicién necesaria para que se de la
escucha méas profunda en el actor. Para mi lo que se escucha en el mundo interior y
exterior tendria que transitar entre lo desconocido, entre lo que se habia mantenido
oculto y secreto de este ser que es el actor, y ser capaz de poner en juego este material a
favor de la ficcion con la finalidad de mostrar nuestra verdad.

-Ana Belén Ortiz manifiesta: “Silencio es el secreto en instante revelado y
devuelto a su lugar de origen. Silencio es la experiencia de plenitud en la totalidad del

estar, es la gota que contiene en si misma el universo, es una parte descifrada del todo.”

Dentro de mi experiencia, el silencio, en principio, es un estado procurado en el
cual el cuerpo: piel, huesos, carne, pensamiento, sentidos, respiracion, mente, centro de
gravedad, percepcion, observador, etcétera, estan a favor uno del otro en direccién a

escuchar con atencion todo lo que sucede en el mundo interior y exterior del cuerpo. El
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acceso al silencio es una cuestién de voluntad que se trabaja dia con dia, no sélo durante
el trabajo escénico, en la preparaciéon del ensayo o durante el proceso creativo. ES un
trabajo que se ejercita en la vida cotidiana. Caminar en el mundo con observacion,
escuchar todo lo que sucede en nuestro entorno y ser conscientes de cémo afecta nuestro
interior y ser conscientes como se percibe el interior y su manifestacion hacia el entorno
es la practica mas clara que encuentro en analogia con el silencio escénico. El actor debe
observarla con plena conciencia y atencién para percibir lo vivo, lo que se mueve, vibra 'y

la conexion entre todas los elementos que elige para plasmar en su trabajo creativo.

Desde el punto de vista de la creatividad, el silencio es el primer motor
primigenio de donde surge el acto creativo, del cual se manifiesta todo el mundo interior
en fluir inagotable de imagenes que posee el actor y que aun en el suefio sigue su
movimiento. Ser consciente que existe esa otra dimension interna que esta Ilena de una
fuente incesante de elementos es un hecho clave para buscar el contacto con ella. Una vez
lograda esa conexion, el actor no encuentra mesura alguna en la seleccion que hace para

su trabajo creativo.

Comprendo el silencio como acto, accion, momento de voluntad, decision
consciente, hecho que tiene un pélpito de vida. Tiene un principio y un fin en el tiempo y
el espacio. Como el pensador o el investigador que se detienen a buscar la respuesta del
por qué de las cosas; como el pintor antes de dar el primer pincelazo frente al lienzo para
decidir el primer trazo: el escultor que decide el primer golpe; el bailarin que escucha el
impulso y lo lleva a movimiento en el cuerpo o como el actor que, frente a un mundo
externo de ficcion, en este caso el texto dramético, se detiene ante a su mundo interior
para escuchar con atencion los primeros impulsos que en su cuerpo nacen para dar vida y

verdad a la ficcion.
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Después de mi experiencia y de mi proceso fuera y dentro del seminario afirmo
gue se requiere un entrenamiento para escucharnos ser, para ser observadores conscientes
de voces, formas, sonidos y emanacion de impulsos que surgen, se reproducen y mueren
en nuestro interior. Se requiere entrenamiento para despojarse de las ataduras, dejar fluir

la espontaneidad y que todo aquello que surja del silencio posea vida propia.
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CAPITULO IIl. EL CAMINO A LA COMPROBACION

Tras varios semestres de seguir la ruta nautica propuesta por Balandra, la informacion
que proporciond, el acercamiento a diversos autores y el exhaustivo adiestramiento fisico
que provino de distintas fuentes para conformar el entrenamiento corporal propio del
seminario; el viaje se acerco casi al final de la jornada, donde la comprobacion brillaba
como la meta. Era necesario elegir un texto draméatico que fungiera como material de
comprobacion y en donde las partes teorica, practica y fisica de la investigacién tuvieran
absoluta cabida, de acuerdo a los intereses y objetivos con los que habia iniciado y con

los que surgieron durante la embarcacion.

Para iniciar la ultima etapa del seminario, Mario Balandra nos dio una sefial para
trabajar durante el calentamiento, la cual partia de la frase: “Todo se mueve, se abre un
abismo y caigo”. Después se nos pidio un escrito de lo que en ese momento significaba
una tempestad en nuestra vida personal. Sin nosotros saberlo, Balandra nos acerco a lo
que era nuestra Ultima parada en el recorrido, La tempestad de William Shakespeare. Fue
este texto con el que trabajamos y donde se puso en relieve la individual de cada
miembro de la tripulacion, pues tras observar el curso y el resultado de la
experimentacién con el texto dramatico, puedo afirmar que el éethos (el caracter) de cada

uno jugd un papel trascendental en la creacion.

Pero, ¢por qué elegir a Shakespeare para el trabajo de comprobacion? Y, sobre
todo, ¢por qué elegir La tempestad? A estas preguntas sin duda alguna Harold Bloom®
responderia: ¢Pues quién mas hay? Shakespeare es un autor universal, representado y

leido en todo el mundo. Trasciende naciones, lenguajes y profesiones, con una

%2 Harold Bloom. Shakespeare La invencién de lo humano, Barcelona, Anagrama, 2002.
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creatividad omnipresente. En sus obras plasma la sustancia y la auténtica idea de la
invencion de lo humano. Todos los personajes de Shakespeare son, en cierto modo, mas
naturales que otros personajes dramaticos y literarios. Shakespeare no interpretd a la
humanidad en su trabajo, sino que figurd el caracter y la personalidad de lo humano.

Peter Brook asegura que plasmé “la cosa en si misma”*?

y Samuel Johnson fue quien dijo
que “nadie, antes ni después de él, hizo tantas individualidades separadas™®* La “isla de
Shakespeare” era el lugar perfecto para desembarcar y comprobar el adiestramiento fisico

y teorico con el que habiamos sido entrenados.

El mundo de realidad e irrealidad que existen en el universo de la obra de
Shakespeare fue donde nuestro trabajo de investigacién de mundo y tierra embond y se
asocio perfectamente. La tempestad es un punto de encuentro con cualquier aspecto
humano. Bloom habla de la capacidad sobrenatural de Shakespeare de dotar a sus
personajes de personalidades interiores, de estilos de habla fuertemente personalizados y
la maestria de representar el caracter humano. Se comenz6 a buscar un trabajo de
espontaneidad a partir de ciertos textos clave, provenientes de diversos personajes de La
tempestad, desatando las primeras acciones en el trabajo escénico-practico. Se nos otorg6
la posibilidad de caminar hacia cualquier punto deseado, imaginado o0 siquiera
sospechado. Se inici6 entonces la expedicidn de la isla con el silencio como primer motor

de experimentacion.

La apertura de los sentidos se convirtid en un menester indispensable para la
exploraciéon de cada sabado; el texto comenzd a cobrar valor y fungié como la primer

Ilave que nos acerco al “misterio” de la obra, mientras nos exigia un nivel de escucha

Ibidem. p. 131

Ibidem. p. 23
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profundo. Las primeras acciones fisicas parecian provenir de una inmensidad
desconocida, originadas de la traduccion que realizaba nuestra individualidad a partir del
simbolismo que resguardan y expulsan las palabras de Shakespeare. Se comenz6 a buscar
en el trabajo creativo el misterio, lo desconocido, sin llegar a lo que no se entiende, ya
que todo aquello que tiene una linea l6gica y que se comprende a simple vista no ofrece
ni dice mucho. Era un trabajo enmascarado, con sutileza silenciosa para encontrar el

punto medio entre lo enigmético y lo evidente.

PRIMER CONTACTO

Después de experimentar distintos textos de La tempestad, por gusto propio o porque
fueron asignados, el guia tomo la decision de enfrentar a los personajes de manera
personal. Cada tripulante encard a un personaje de la isla de Shakespeare compuesto por
simbolismos que encierran un mundo propio y que juntos conforman el universo que el
autor sofid. Cada personaje posee un caracter tan especifico que es identificable por
cualquier ser humano, en cualquier parte del mundo; en este sentido funciona como un
arquetipo construido con una personalidad y caracteristicas unicas, que ofrece una serie
de impulsos que pueden dar pie a la mas variada gama de interpretaciones posibles, lo
cual es un acto subjetivo, pero no por esto erréneo, ya que segun Brook “la cantidad de
interpretaciones posibles es sencillamente infinita. Lo cual es caracteristica esencial de lo

real”®.

Cada una de las interpretaciones debieron surgir de la identidad de cada actor,
pero no explordbamos un terreno fécil, pues Bloom nos advertia que la “universalidad de

Shakespeare nos derrotara; sus obras saben mas que uno, y nuestro entendimiento estara

% Peter Brook. Mas alla del espacio vacio Escritos sobre teatro, cine y 6pera 1947-1987, Barcelona,

Alba, 2001. p. 130
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por consiguiente en peligro de resolver en ignorancia”*®

por lo cual “podemos seguir
encontrando las significaciones de Shakespeare, pero nunca la significacion™’. Frente a
este argumento se inici6 con el primer contacto y se dispuso quién trabajaria e
interpretaria a qué personaje, partiendo de la tarea del silencio, para germinar el acto

creativo en una accion fisica y con ello la tension entre tierra y mundo.

La seleccion de personajes de La tempestad que se hizo fue la siguiente:

* Adriana Portillo se encontré con Gonzalo.

* Leydiana Montes de Oca fue presentada ante Caliban.
* Luis David Serrano fue designado a Fernando.

* Angélica Vera dispuesta a seguir el camino de Esteban.
* Ana Belén Ortiz destinada a Ariel.

* Beatriz Cabrera situada en Miranda y Trinculo.

* Jonathan Ramos direccionado hacia Préspero.

Durante la expedicion del trabajo personal del 2010 se integraron nuevas
tripulantes, creando dos personajes que no se encuentran en el listado de La tempestad:
Frida Rojas como la silenciosa y Michel Garcia Ayala la visitante, a quienes se les
convidé a tener contacto con el camino del silencio ya antes recorrido por la embarcacion
para fomentar su trabajo creativo. De pronto teniamos dos nuevas compafieras que
formarian parte de la comprobacion dentro del montaje y fungirian como nuevos

individuos de prueba.

% Harold Bloom. Shakespeare La invencién de lo humano, Barcelona, Anagrama, 2002, p. 831

8 Ibidem. p. 844
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EL ENSAMBLE

El montaje escénico se conformé a partir de la aplicacién del entrenamiento, la fusién de
los conceptos que surgieron durante la investigacion a lo largo del seminario y la
experimentacion de los textos que engendraron las primeras acciones fisicas. Tras la
apertura de los sentidos que cada uno desarrolld, se buscéd el valor de palabra y se
comenzaron a dibujar e hilar las primeras relaciones escénicas. Los personajes tuvieron
sus primeros halitos de vida, despertaron sus propios sentidos y se percataron del otro
para interactuar a partir de ejercicios, donde el hacerse consciente de la presencia, la
energia y el estar del otro en el juego escénico era primordial.

Los primeros ensayos con el texto estaban destinados a encontrar la sonoridad del
teatro a través del silencio. A partir del silencio, la obra se convirtié en una conquista
donde el silencio-sonoridad jug6 un papel fundamental. A partir de todo lo que sueno se
encontro todo lo que no sonaba, se transformd el trabajo escénico en una sinfonia donde
el movimiento del cuerpo, ruido, objetos, voz, respiracién, vibracion, quietud, imagenes,
pensamientos, observador y todo aquello que tuviera origen y muerte en la escena

conformaron la musicalidad, identidad de la obra.

Después de las primeras aplicaciones del texto y de los primeros resultados
obtenidos se dibujaron los primeros esbozos de lo que serian las escenas. Balandra crey6
conveniente llevar el trabajo de montaje a un ambiente real cercano a la obra. Viajamos a
la playa de Zicatela, Oaxaca, en el afio de 2009, donde durante una semana el
enterramiento y la exploracion de los personajes se realizé frente al mar todos los dias
antes del amanecer y algunas veces al caer el sol. El encuentro con el espacio real

fortalecid la relacion que hildbamos con la ficcidon de la obra y los personajes, mientas
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tedricamente sumamos los conceptos de Steiner®®, Brook y Heidegger en relacién con el

pensamiento del actor.

Mientras haciamos contacto con la obra y comenzamos a crear nuestra version de
La tempestad y los personajes, Borges nos animd a sofiar, ya que asegura que
Shakespeare sofid y quiso que sonaramos. El suefio o la interpretacion de cada tripulante
seria una historia particular, Unica y diferente que en conjunto darian pie al propoésito de
imponer a lo ficticio de La tempestad una realidad. Fue el momento para jugar con la
seriedad con la que juega un nifio y olvidar todos los “deberia” de la actuacion. Apoyados
del silencio, “como una puerta siempre abierta”, para profundizar en las propuestas que
nacian, se repetian y transformaron la ficcion de la obra en algo real, que tuvo su estar en

el tiempo y el espacio, llenas de vida y verdad.

Conformamos la estructura de la obra y transformamos espacialmente la isla de
Shakespeare en una habitacién que se construyd con ventanales, que cubrian el lado
izquierdo del escenario, por donde podia penetrar la luz del sol, una puerta ubicada al
fondo y una pintura de mar que colgaba en una pared a un lado de la puerta. En el cuarto
habitaron la silenciosa y la visitante, quienes observaron el transcurrir dramatico de los
personajes de La tempestad que interpretamos al contar la historia. Creamos mundos
sobre mundos, realidad sobre realidades, hasta lograr que la realidad del espectador

formara parte del acto escénico.

George Steiner. Diez (posibles) razones para la tristeza del pensamiento. México, Siruela, 2009.
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RESOLUCION DE ESCENAS

Los montajes que se han hecho de La tempestad han variado de acuerdo a la época y
vision que inyectan los directores y actores que la han representado. Nuestra version de la
obra esta basada, en suma, en la investigacién que se llevo a cabo del silencio para el
trabajo creativo del actor y los elementos que surgieron en el camino de la tripulacion.
Haré una pequefia descripcion de cémo resulté el bosquejo de algunas escenas que se
encuentran dentro del texto dramatico y cuél fue su resultado dentro del montaje:

Acto primero: el texto de La tempestad inicia con el naufragio del navio en el que
van abordo: Antonio (hermano de Prdspero que ultrajo su ducado), Alonso (rey de
Néapoles e inveterado enemigo del rey desterrado), Sebastian (hermano de Alonso),
Fernando (hijo del rey de Néapoles), Gonzalo (anciano consejero), Capitan, Contramaestre
y algunos Marineros. A través de las exploraciones que realizamos a partir del silencio y
la vibracién; la escena resulté en un simplicidad absoluta, en la que se encontraban cinco
actores de pie, en formacion de media luna sobre proscenio, cada uno con una vaso y una
botella llenos de agua, dando frente al espectador y representando a los que ocupan la
embarcacién que va a pique. Realizaron un trabajo de vibracion con el cuerpo, sin
trasladarse de su lugar de inicio, mientras los textos del naufragio eran lanzados al aire.
Esta escena segin el pablico® que la presencié durante los ensayos, generaba angustia y
desesperacion.

39 . Lo . -
Durante algunos ensayos se hizo la invitacion a algunas personas para ser parte del primer publico

que pudo ver la obra. Entre los convidados estuvieron: Dr. Oscar Armando Garcia (docente, investigador),
Bernardo Gamboa (actor), Rodolfo Blanco (actor), Alberto Villareal (director teatral y dramaturgo), Pablo
Mandoki (director teatral, dramaturgo y actor) y Jesis Miranda (escenografo y pintor).
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Detras de ellos se encontraba el personaje de Ariel, que danzaba y provocaba en
la ficcién, la tempestad con el choque de dos rocas que usaba la actriz y hacia que los
actores que interpretaron el naufragio se precipitaran en la profundidad del mar, cayendo
violentamente al suelo. Al fondo del escenario aparecia el personaje de Prdspero,
interpretado por mi, con un faldon negro, el torso descubierto, una manta blanca que
cubria el rostro y dos platillos de bateria en las manos que chocaba de vez en vez
acompafiado de movimientos corporales, siendo este el verdadero provocador de la
tormenta. El sonido de los platillos era generador para Préspero, las rocas del genio
generador para los naufragos, y la vibracion de éstos, generador para el espectador. Esta
escena creaba cinco o seis realidades distintas en el espectador: la realidad del mago, la
realidad del espiritu, la realidad de lo ndufragos, la realidad de la silenciosa, la realidad de
la habitante y tal vez, la realidad del publico. La combinacion de silencio-sonoridad que
surgia por el movimiento de los cuerpos, voces, sonidos de los elementos escénicos y el
silencio creaban una melodia que fue percibida por el publico y se convirtio en la
identidad de la escena, que sumada a las otras escenas, resultaban como la sinfonia audio-

sensitivo-visual de la puesta en conjunto.

El siguiente cuadro es donde Miranda y Prospero conversan dentro de la gruta.
Fue resuelta a partir de una accion que surgié en la exploracién con el silencio. El
movimiento escénico se centré en “el bafio” a la hija hecho por el padre. Este simbolo
provoco en el espectador la idea de iniciacion, bautizo o preparacién hacia la nifia. Detras
aparecian dos actrices con el torso descubierto y los cabellos en el rostro que figuraban
dos espiritus que apoyaron el bafio y quienes proveian al rey desterrado el agua, el pafio
para lavar el cuerpo y colocaban un vestido blanco a Miranda al final de la escena,

cerrando con esto el acto de iniciacion.
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La tercera escena del primer acto es la aparicion de Ariel, donde el silencio-
sonoridad era mas que evidente. La actriz introdujo dos varas pequefias de bambu que
llevd ocultas en el cabello. En el momento de rebelién que tiene el genio en el texto
dramaético donde exige al mago ser liberado, los maderos eran arrancados de su cabello y
usados por Préspero que las chocaba entre si al instante que deciamos el texto. El sonido
que se generaba daba como resultado movimientos de dolor en el genio, que lo hacian
retorcerse por el suelo. Esta accion se desarrollé en su mayoria en el piso, donde la actriz
y yo realizamos acrobacias y giros, y el sonido de los bambu era el protagonista del

encuentro.

Acto segundo: es indispensable mencionar que del trabajo de exploracién no sélo
resultaron acciones que se trabajaron durantes las escenas, también surgieron personajes
gue no se encuentran en el texto dramatico y que apoyaron el transcurrir de nuestra
historia: como el hombre de la luz, que fue interpretado por Luis David Serrano. Este
personaje ayudd a sintetizar parte de la historia donde aparecen mas personajes, como la
primer escena del acto Il. El actor llevd consigo un cirio encendido y una gran copa con
agua, se ubicaba en proscenio donde contaba a la silenciosa y al espectador lo que
sucedia. La accion consistia en derramar la cera derretida en el agua y después sacar los
trozos secos para simular pequefios mufiecos con los que explicaba su relato; mientras
detras de él, como fantasmas, aparecian sombras que susurraban el texto y figuraban los
personajes de la historia contada, con el cuerpo en completa quietud. Un trabajo de

sintetizacion y plasticidad visual, a mi parecer, resuelto con gran ventura.
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El segundo cuadro de este acto es la aparicion de Caliban, el esclavo de Prospero, que ha
sido enviado a reunir lefia por su amo en el primer acto. En el camino se encuentra con
Trinculo y Esteban, dos sobrevivientes del naufragio. Este ejercicio teatral es el ejemplo
perfecto de cdmo el silencio fue utilizado en escena al momento de actuar. Las tres
actrices eran congruentes con el hilo de la historia contada por Shakespeare, pero durante
su movimiento escénico eran completamente concientes de lo que sucedia en su interior,
y aungue hubiera un trazo premeditado, siempre cabia la posibilidad de introducir nuevos

elementos o0 acciones nuevas que surgian de su estar atento en silencio.

Acto tercero: El inicio de este acto es la escena donde se encuentra Fernando
llevando los lefios que Préspero le ordend después de tomarlo como esclavo. El joven
principe y Miranda tienen una conversacion que es observada por el mago. De todo el
texto solo fueron tomados tres parlamentos: “;Me amas?” dicho por Miranda, “jte amo,
te honro y te venero por encima de los limites asignados al universo mundo!” expresado
por Fernando y “No pienso ser tan feliz como ellos, a quienes todo sorprende; pero mi
alborozo no puede ser mayor. Tornaré a mis libros” anunciado por Prdspero. El peso de
la escena se basé en el trabajo de las acciones fisicas que fueron encontradas durante la
exploracion, dando como resultado un momento de una plasticidad inolvidable y donde el
parlamento pasaba a segundo término, s6lo como casi un pretexto, ya que los
espectadores que tuvieron la oportunidad de ver los ensayos aseguraron que la plasticidad
visual de la obra a veces era suficiente para entender lo que sucedia. El espacio escénico
comenzaba vacio, de un extremo aparecia la sombra de Préspero y debajo de él rodaban
seis naranjas hacia el centro del escenario. Miranda, con el torso deshudo, dando la
imagen de un ser puro e inocente se recostaba sobre los frutos, al mismo tiempo que
Fernando la seguia con pasos lentos. Los dos actores que representaron a los principes

comenzaron a repetir los textos, antes mencionados, dando saltos al aire en creciendo.
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Préspero, al ser el observador del amor que surgia en ambos, los detenia con un chorro de
agua que avienta del vaso que lleva en las manos, dejandolos perplejos. Los jovenes salen
de escena y, antes de que Prospero salga, dice el Gltimo texto mirando al publico abriendo
la realidad de la ficcion a la realidad del publico.

La siguiente escena en la que Caliban, Trinculo y Esteban estdn embriagados,
mientras Ariel los observa, fue resuelta de la misma manera que la segunda escena del
acto segundo. Era un convivir de acciones que emanaban del silencio, haciendo de este
cuadro, cada vez que se repetia, imagenes nuevas y frescas que no se gastaban, pues
siempre llevaron consigo vida y movimientos nuevos. Lo mismo sucedi6 con la escena
tres, fue resuelta con el personaje de EI hombre de la luz, que contaba lo que sucedia a La
silenciosa y al publico con el cirio y la copa llena de agua, mientras detras de él aparecian
sombras que figuraban a los personajes de la historia, dando la idea de fantasmas que

murmuran.

Acto cuarto: Este acto fue resuelto de la misma manera que la escena primera del
actor anterior. Se seleccionaron textos claves que englobaron la idea de la accién
dramaética, segin nuestra vision de lo que favorecia la version que hicimos de La
tempestad. En este acto, Ariel, bajo las 6rdenes de Préspero, inicia la mascarada que une
a Fernando y Miranda en matrimonio, bajo el influjo de espiritus. EI momento fue
apoyado con las acciones fisicas encontradas durante la exploracion, el trabajo de
vibracion corporal-vocal y silencio, que se llevo a cabo por todos los actores en el
escenario, para el puablico fueron un torbellino barroco de acciones llenas de simbolismo

puro.
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Acto quinto: La resolucion de esta parte de la historia se hizo con un cardumen de
cuerpos hecho por todos los integrantes que interpretamos a los personajes de La
tempestad. En proscenio se encontraba el personaje de La silenciosa que nos miraba en
silencio, como lo hizo durante toda la historia, mientras nos moviamos por todo el
espacio con un trabajo de vibracion. Eramos una masa gigante que vibraba, se movia y de
ella salian partes de cuerpos y rostros que decian textos seleccionados y dirigia al
espectador al final de la historia. De la combinacion de realidades, nuestros cuerpo se
fundian en uno solo; hasta que en un momento determinado, del cardumen salia el
personaje de La visitante, chocando los platillos que Prospero utilizé al inicio de la obra 'y
haciendo que los cuerpos salieran expulsados por todo el espacio, desapareciendo en las
orillas del escenario. Al final, quedaban en escena La silenciosa y La visitante. La
visitante salia y entraba por la puerta del fondo y preguntaba a La silenciosa que estaba
acostada en el piso y vibrando: “;estas bien? ;qué te pasa?” para después desaparecer por
el fondo del escenario. La silenciosa se ponia de pie, se dirigia a la pintura que colgaba de
fondo, que ya no era un mar, sino un amanecer. Mientras la observaba, la voz de Prospero
se escuchaba por todo el espacio repitiendo el Prologo del final de la obra. La chica salia
por la puerta y en proscenio quedaban las botas que aparecen al inicio de la obra cubiertas
por un cenital de luz, después de unos segundos llegaba el oscuro total y con ello el final
de nuestra historia.

Es esencial mencionar que este primer acercamiento de montaje no sera el
definitivo, no sélo por el hecho de que el teatro como un fenémeno, representacion tras
representacion, siempre evoluciona y no es igual al dia anterior, sino porque nuestro
trabajo estd basado en el entrenamiento del silencio antes, durante y después de la
representacion, brindandonos con esto una posibilidad de evolucion y verdad, segundo
tras segundo, que siempre tendrén cabida en nuestro oficio teatral y donde nada sera
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desdefiado por el comparfiero de juego en escena, sino sera observado desde su silencio y
generara nuevos movimientos, dando madurez a la puesta escénica. También quedo claro
que si alguno de los actores, por alguna circunstancia, no pudiera participar en el
montaje, la estructura que fabricamos permite modificar sin preocupacion alguna una

version distinta.

EL AXIOMA DE PROSPERO

Una vez direccionado hacia Préspero emprendi la marcha en solitario. Aunque era
consciente del trabajo de mis comparfieros con sus personajes y a Balandra siendo el ojo
observador, fue necesario prestar mas que mi atencién al mago de la isla de Shakespeare.
Desde el principio hasta el final del primer encuentro con Prospero, se tratd sélo de él y
de mi, de un camino lleno de intimidad. En esa exploracion sdlo poseia las herramientas
que habia obtenido a lo largo de la navegacién y los destellos de luz que provenian del
trabajo de mis compafieros. Inicié el trayecto hacia la interpretacion, la transformacion y

el cambio.

Los cuestionamientos comenzaron a abordar mi cabeza: ;cOmo actuar a uno de
los personajes mas exquisitos de Shakespeare? ;Como llegar al mago de la isla? ¢El
método de aplicacién que pretendiamos utilizar me llevaria a lograrlo? ;Qué hace un
actor frente a un personaje? ¢Cual es el camino mas apropiado para el actor frente a la
interpretacion? Todas ellas fueron respondidas de alguna manera durante o al final del
camino; pero la pregunta mas importante de todas era ¢qué de este autor resuena en mi,

hombre de esta época, a través de Préspero?
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En principio es preciso comprender que los personajes dramaticos escritos no son
algo que se pueda tocar, oler o ver. En la escritura dramatica son un esquema compuesto
de signos que el autor plasma, y estos no son mas que el indicativo de lo que debe ser la
accion, es decir el ethos dramético (el comportamiento y las decisiones que forman el
caracter y con lo que el personaje adquiere su personalidad). Prospero como personaje de
La tempestad no esta fuera de esta determinacion. El reto era qué de la inmensa gama de
signos que embargan al personaje bajo la maestria de Shakespeare podrian ser abordados
por mi y con cuantos de ellos siquiera podria tener contacto alguno, pese a mi condicion

de hombre dentro de la época que me toco vivir.

Decidi no interpretar lo que Shakespeare quiso decir con el personaje, ya que
existen muchas suposiciones al respecto, pero nadie sabra en suma que es lo que autor
quiso decir, asi que permiti que, mediante la practica del silencio, Préspero resonara en
mi, ¢qué de €l y del autor podia llegar a mi mediante la meditacion del silencio? Y ;qué
seria el fruto logrado? Dentro del trabajo que realizamos, el entrenamiento del cuerpo fue
de los factores que enaltecieron la investigacion para mi, por supuesto, sin subestimar el
trabajo tedrico y practico. El cuerpo es de lo que se trata el teatro, el cuerpo es el centro
mismo de la sensibilidad, la herramienta del actor en su totalidad y la investigacion del

seminario estaba centrada en el trabajo creativo del actor.

La primera labor fue comprender al personaje a partir de mi cuerpo y no con la
razon. Como seres humanos habitamos el mundo y le damos interpretaciones a partir de
la razdén de lo que no es; pero el cuerpo permite comprender tacitamente lo que el mundo
significa sin hacer interpretacion alguna, ya que el cuerpo habita el mundo que es. Del
mismo modo que la experiencia en la vida, tuve que comprender mediante el cuerpo lo

que Prospero significa y no sélo a partir de sus circunstancias historico-sociales o
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situacionales, sino por su incorporacion a mi principal herramienta de trabajo, el cuerpo.
“...lo que se pretende no es representar la realidad, sino la verdad, es decir, aquello que le
da sentido y significado a la realidad™. Representar la verdad de Prdspero a través de mi

fue la tarea mas laboriosa y afortunada que tuve en mi vida hasta ese momento.

Fui insistente en fusionar el horizonte de Prospero al mio; permitir que el mundo
cultural que transmite el personaje se mezclara con mi mundo cultural y formar uno
nuevo, en donde la experiencia corporal sensible ya no era sélo un acto de comprension,
sino una forma de comunion entre Préspero y yo y que, de este modo, el nuevo horizonte
creado se sumara al horizonte del espectador a través de su propio cuerpo; creando el
proceso hermenéutico afirmado en la tesis de Alcéantara cuando dice que “el eje en el
fendmeno teatral es un acontecimiento corporal, o cuando menos profundo en la

experiencia corporal”*.

Mi labor se concentrd en una dialéctica entre el cuerpo y la razén, a partir del
trabajo del silencio, para crear las primeras acciones que darian vida a mi version de
Préspero. Inicié un proceso que Alcantara denomina alteridad, donde a partir del “otro”,
en este caso el personaje Prospero de Shakespeare, comencé la configuracion de mi “mi
mismo” o “identidad” en el trabajo escénico y en la vida cotidiana. Pude descubrir al
personaje a través de mi cuerpo, a través del trabajo del silencio, escucha enfermiza,
entrenamiento fuera y dentro del seminario y al mismo tiempo el universo que encierra el
personaje de Prospero de Shakespeare me permitié descubrir mi “mismicidad” como si

mismo. Mi individualidad se modificé como resultado del encuentro con el personaje. El

40 José Ramoén Alcantara Mejia. Teatralidad y cultur: hacia una est/ética de la

representacion, México, Universidad Iberoamericana, 2002, p. 95.

Ibidem. p. 102
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nuevo Prospero que germind de mi trabajo se convirtio en un personaje de carne y hueso.
Durante la representacion se cred una simbiosis de mi “si mismo” y “el otro” ajeno a mi
“si mismo”, en una simbiosis estética que segn Alcantara solo puede ser posible cuando
el “si mismo” se ha configurado para hacer espacio al “otro”, el Préspero de La
tempestad.

Comencé el proceso de creacién del personaje de Prdspero. En principio, es
indispensable que el lector sepa que la exploracién que se realiz6 de los personajes
individualmente, no surgié de una investigacion-interpretacion previa al texto dramético
0 de los documentos existentes del estudio de los personajes de La tempestad. El

resultado de nuestros personajes emand en su totalidad de la inmersién al silencio.

La interpretacion fue la prolongacion del acto creador basado en la practica del
silencio. Dicho de otra forma “fue el fruto que se desprendio del arbol”. Casi al final de la
investigacion, comprendi que la neutralidad no existe en el universo, no es mas que una
aspiracion. Sin embargo, el estar en silencio es estar atento a todos los impulsos que
surgen en el interior del actor: pensamientos, ideas, emociones, sensaciones, etcétera.
Provoca el despertar de nuestra naturaleza organica y creadora. La mente quieta provoca
el descubrimiento de la vida y de las formas teatrales especificas, que nacen, evolucionan
y mueren en escena. Asi pues, la practica del silencio durante la interpretacion consiste en
tomar una verdad de la naturaleza, observarla, escudrifiarla en la mente con cada
respiracion y llevarla al exterior por medio del cuerpo, ya que de un estado de quietud

apropiado provoca un papel activo en el cuerpo y la mente a cualquier impulso que surja.
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La practica de la meditacién genera un estado de silencio apropiado en el actor
para poder crear, otorga la posibilidad de reconocer en él todo lo que ve y es, es decir,
descubrir qué arquetipo eres. En este sentido, el personaje de Prospero se convirtio en una
extension de lo que yo era en la vida cotidiana en relacion conmigo mismo, las personas
y el universo. Durantes las diversas acciones que surgieron de las exploraciones que
realizamos del texto, se comenz6 a configurar la imagen de mi version de Préspero: un
hombre visualmente joven y &gil que accionaba en el escenario, bajo una mente aguda

que provenia de las palabras escritas por el autor de La tempestad.

El personaje se configurd bajo las primeras acciones que surgieron de mi cuerpo
tomando el texto como una carril o guia durante la meditacion del silencio. Tras esta
reflexion, durante mi trabajo de creacion y como hombre comun de mi época, necesitaba
encontrar un camino que me llevara a alcanzar o por lo menos comprender qué es el
conocimiento de uno mismo. Porque si la interpretacion y creacion debian surgir de mi
cuerpo, lo mas obvio era entrenarme en encontrar el absoluto control de “uno mismo”. La
sincronia de mi vida cotidiana como hombre y mi vida de ficcion como actor en La
tempestad comenzaron a fundirse una con otra. Inicié el proceso de autoconocimiento
mediante las terapia de psicologia ontogénica transpersonal impartida por la terapeuta
Luisa Sierra. En si, el desarrollo del despertar mi conciencia consistié en entender quién
era en ese momento de mi vida, adentrarme a mi subconsciente a través de los suefios,
desbloquear mis experiencias atrapadas en las tensiones de mi cuerpo y re-aprender a
respirar correctamente mediante la meditacion; Las técnicas de respiracion de
Anapanasatti*’, la meditacién dindmica, la visita de Aiza, el entrenamiento de danza
butoh, entrenar la vibracién y la percepcién, no sélo aportaron valiosos frutos a la

investigacion, sino que al mismo tiempo los entrenamientos se fueron integrando a mi

42 Bhikkhu Buddhadasa. Atencion plena con la respiracion, México, 2005.
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vida cotidiana y provocaron la vida del personaje en mi por medio del conocimiento.

Surgieron diferentes estados durante el transitar de mi autoconocimiento®: el
desconcierto que crea el ser consciente de nuevas realidad dispuestas para uno mismo al
abrir los ojos a distintos tipos de verdades, la autoridad que uno cree tener sobre las
demas personas al poder comprender sus comportamientos, enfrentarse ante una
estructura psicoldgica, emocional y corporal que has conformado a lo largo de tu vida
para después desestructurarla, observar con tranquilidad todo lo que sucede en el exterior
del cuerpo sin reaccionar a ello y estar estable ante cualquier situacion, indagar el
subconsciente, tratar de integrar el polo derecho e izquierdo del cerebro para integrar el
lado femenino y masculino de la mente y el cuerpo, lograr el perdon de uno mismo y para
con los demas, practicar el desapego de cosas materiales, personas, emociones, ideas y
ser consciente no sélo de como la personalidad y el cuerpo cambian, sino también,
observar como las relaciones de tu entorno se modifican; fueron elementos que, conciente
e inconscientemente, fui integrando a las acciones que surgieron para dar vida y materia
al personaje. Mientras mas permitia el acceso a mi cuerpo y psique de los simbolismos
que podia percibir del texto de Shakespeare, mas tenia que experimentarlos en mi vida
cotidiana. Se creo asi la sincronizacion de la vida del actor y la ficcion del teatro, una

realidad que no puede existir una sin la otra durante el proceso de creacion.

Finalmente, mi personaje fue configurado de mi experiencia personal en la vida
cotidiana, los distintos entrenamientos, y las acciones fisicas que surgieron del silencio.
Pero es un menester comprender que todo lo que surge para poseer vida en el universo y

en el teatro es presa de la evolucion y la muerte, por lo que me es imposible realizar una

43 .. . . . .
El proceso de autoconocimiento es un trabajo que se debe realizar dia con dia, durante toda la

vida.
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descripcion detallada del personaje, ya que lo encerraria en meros conceptos que le
quitarian toda vida. El personaje, ensayo tras ensayo, presentacion tras presentacion,
seguira evolucionando para alimentarse a si mismo, a los demas personajes que
conforman nuestra historia y el montaje como un cardumen de vida que depende uno del
todo y el todo de uno. Segun Bloom, Shakespeare se preocupaba por todo y cada detalle,
sin embargo, le preocupaba mucho mas la interioridad de la magia, esa magia que
proviene de uno mismo. La concientizacion y autoconocimiento para caminar por el
mundo, entenderse para entender todo lo demas y coexistir en relacion con el todo, es la
analogia perfecta que encuentro de mi proceso de creacion de Prdspero durante la

embarcacion hacia el silencio.

EL NAUFRAGO

Cualquiera de nosotros, al mirar hacia el pasado, puede observar la ruta recorrida por la
embarcacién, y este acto obligara a hacer conciencia del viaje al que fuimos sometidos y
como modificéd a cada tripulante del navio del silencio. Viajar con voluntad fue el
indicativo de la importancia que tuvo el proceso teatral en el grupo de trabajo, donde la
labor de cada integrante jugd un papel indispensable en la creacion colectiva y donde la
experiencia individual del cuerpo llevé a un terreno solido las hipdtesis que se tenian al
comenzar la investigacion, para que la creatividad que emergiera del silencio fuera una

particula concreta cargada de intimidad y soledad.

El viaje finaliz6 como un naufragio personal en cada uno de nosotros, donde no
solo el modo de invocar la creatividad se modifico; sino que nuestros cuerpos, mentes y

corazones habian alcanzado un nivel distinto. Encaramos el hundimiento de las
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estructuras y significaciones de lo que creiamos estabamos hechos, y pareceria que la
experiencia nos llevé a un destino que el actor debe cumplir: la comprensién de uno
mismo dentro del trabajo teatral y la comunién con todo lo externo. Finalmente el
montaje se termind y nunca fue posible presentarlo ante una audiencia; pero la ganancia

que cada uno de nosotros recibidé como actores y seres humanos es imprescindible.

El trabajo del actor es un oficio santo como Grotowski denomina. Como artistas
creativos, los actores debemos ser capaces, en todo proceso teatral, de ofrendar nuestro
ser en su totalidad para develar el mundo oculto del que somos poseedores y sumarlo al
mundo de cada personaje que interpretemos para lograr una transformacion como actores
y seres humanos en la labor teatral y en la vida cotidiana. Pareceria que el actor que es
fiel a su oficio, ha vendido todo aquello de lo que es duefio: su ser.

La vida avanza y el tiempo nunca se detiene, del mismo modo vendran mas
colegas que viajaran y se sumergiran en el mundo que encierra la experiencia teatral,
nombrado sus vivencias con conceptos propios. EI mundo del teatro es un universo
méagico donde todo puede ser posible y donde todo lo que de él provenga seguira
alimentando las almas de los hombres que estén dispuestos a sofiar, donde el miedo, las
dudas, el odio, el amor y todo el mar de emociones, sentimientos y otras secciones que se
puedan percibir vibren a nuestro alrededor y dentro de nosotros. Se producirdn matices
innumerables que estaran ahi solo para el actor que logre naufragar la mascara que se ha
impuesto y encuentre su verdad interna con honestidad; de esta forma puede obtener lo
que desee de él mismo. Las emociones y los sentimientos que llevamos dentro son tan
vastos e ilimitados que, una vez que aprendamos a confiar en nosotros mismos y a
sumergirnos en el mundo interior para escuchar verdaderamente, lo que resultard no sera

una actuacion preconcebida, sino una actuacién honesta.

62



Fuimos ocho personas que estuvimos dispuestas a sofiar tras el timén de una
embarcacién y terminamos siendo ocho personas distintas que, a lo largo de la travesia,
perdimos comparieros que quedaron sumergidos por sus propios fantasmas. Perdimos
mucho de nosotros mismos y nos modificamos individualmente al alimentar nuestras
almas con nuevos signos. El teatro ofrece al actor esa capacidad de modificar el “si
mismo” para alimentarse de “lo otro®, y resultar una nueva individualidad sumada. Un
viaje donde el espiritu se pone en juego y su maduracion serd mas presurosa, como suele
suceder al hombre que estd envuelto en el mundo del arte. Tras cada naufragio que
experimentemos, emergeremos siendo un poco mas de lo que fuimos, antes de ir a pique
en la experiencia teatral y del cual la creatividad del actor se sostiene haciendo del actor

un naufrago creativo.
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