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NOTA A LA TRADUCCIÓN ESP~OLA 

Se ha decidido . conservar la traducción literal del tftulo 
del libro: Hacia un Jeatro pobre. La connotación gel úl­
timo. adjetivo puede entenderse a lo largo del libro, sin 
embargo empezará a aclararse con esta nota.. 

Un teatr-o pobre es a· la vez el teatro pobre de recur­
sos, pobre porque carece de escenografía y técnicas com . 

. plicadas, por.que carece de vestuarios suntuosos, o porque 
prescinde de la iluminación y del maquillaje. l:fasta de 

· la música. Pobre pues en sentido material. Al mismo 
tiempo es pobre porque se despoja de todo elemento 
superfluo, porque se concentra en la escencia del·· arte 
teatral, en el actor. El pobre cuerpo del actor es la expre· 
sión ~áxima y definida de este teatro. Pero es también 
pobre porque es ascético, porque busca una nueva mora· 
lidad, un nuevo código del artista. 



EL LABORA'IORlO 1'EATRAL 

En 1959 Jerzy Grotowski creó el Laboratorio Teatral en 

Opole, ciudad de 60 000 habitantes en el suroeste de 

Polonia. El conocido crítico literario y teatral Ludwik 

Flaszen, su colaborador <íntimo, lo ayudó en esa rarea. En 

enero de 1965, el Laboratorio Teaual se mudó a la ciu­

dad universitaria de \X'roclaw, que con su medio millón 

de habitantes es la capital cultural de· los territorios orien­

tales de Polonia. En Wroclaw se convirtió en el Insri ru to 

de Investigación del Actor. La actividad Jel Llbora torio 

ha recibido desde entonces el subsidio oficial a través de 

las municipalidades de Opolé y de \V'rothnv. 

Ya su propio nombre revela el sentido de la jnscitu­

ción. N o es un teatro en el sentido lato de la palabra, 

sino un insriruto dedicado a la inves tigación del arce 

tea tral y del ar te del actor en particular. Las represenra­

ciones del Laboratorio T eatral p lan tean una especie de 

modelo activo en el q ue las investigaciones regulares so­

bre el trabajo del actor pueden ponerse en p ráctica. Den­

rro del medio teatral, es tas investigaciones se conocen 

corno tl 1.férodo de Groro\vski. Aden1~Ís de su crabajo 

metódico Je investigación y Je las rtj)resenraciones al 

público, el L1.borarorio se dedica a prtparar actores, di­

rectores y todo tipo de genr<.: ·Je c1n1pos que esrén en­

neceados con el reauo. 

El Laboratorio Teatral cuenta con una compañ í::l per­

manente cuyos miembros fungen cambitn como .maestros. 

Se mantiene un escrecho contacto con especialistas en otras 

disciplinas como la psicolog ía, b fonologÍ3. , la antropolo­

gía cultural, etcétera 



4 EL LABORA TORIO TEA TR.AL 

El L'looratorio Teatral. se muestra coherente en su elec­

ción de repertorios. Las obras representadas. están basadas 
en los grandes clásicos polacos e internacionales, cuya · 
función se acerca a la del mito en la conciencia colectiva. 

Las obras que atestiguan las etapas progresistas de Ja 

investigación metodológica y artÍstica de Grotowski son 

las _siguientes: Caín de Byron, Sakurna./4 de Kalidasa, LoJ 
antepa1ado1 de E1.1a de 1v1ickievicz, Kordi<rn de Slowacki, 

AkropoliJ de Wyspian.ski, Harnlet de Shakespeare, el Doc­
tor Fttt~Jio de lvfarlowe y El principe conJtante de Cal­

deró~ en la versión polaca .de Slowacki. Actualmente • se 

trabaja en una producci6n basada en tefl)aS , del Evangelio. 
El Laboratorio Teatral sale también al exr~rior y lleva a 

cabo giras teatrales para repre~ntar sus obras. Jerzy Gr~ 

towski visita frecuentemente diversos centros teatrales 

en distintos . países, dando cursos prácticos y teóricos sobre 
su métOdo. ·· 

El más cercano colaborador de Grotowski en este cam­

P? es Ryszard Cieslak quien, según la opinión de un 

crítico de la revista francesa L'ExpreJJ, es_ la viva imagen 

de este método en su cre<Ición de El príncipe constante. 



PREFACIO 

Grotowski es único. 
¿Por qué? 

PETER BROOK 

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

A su teatro lo lláma Laboratorio. Lo es. Es un centro 
de . investigac~ón. Es quizá el. único teatro de vanguardia 
éllya pobreza no es un obstáculo, cuya carencia de din~ro 
no es una excusa para justificar los medios inadecuados 
que q~ebrantan automáticamente los experimentos. En 
,el ~~atro de Grotowski, como en todos los laboratorios, 
los experimentos son cientÍficamente válidos porque se 
observan las condiciones esenciales. En su teatro existe 

' 

la absoluta concentr.ación de un grupo pequeño y tiempo 
ilimitado. De tal modo que si se tiene interés en des~.' 
brir su sentido hay que ir a Polonia. 

O hacer lo que hicimos nosotros: trajimos a Grotowski 
aquL .Trabajó durante dos semanas cori nuestro grupo. No 
describiré ese trabajo. ¿A qué se debe? Primero que nada, 
ese trabajo puede ser espontáneo sólo si trabaja en con .. 
fianza y la confianza depende de que sus confidencias 
nó se revelen. En segundo lugar porque el traba jo es 
esencialmente no verbaL Ver balizar significa complicar y 

· hasta destruir ~os ejercicios que. son simples y claros cuan· 

Este artículo ha sido publicado en Flourish1 periódico del Royal 
ShakesDeare Theatre Oub (invierno de 1 967) 



do se indican mediante un gesto y cuando se il ejecutados 

por la mente y por el cuerpo ·como un todo. 

¿Qué resultados ruvo el trabajo? 

Le produjo a cada actor una serie de cho(~,ues. El cho­

que de enfrentarse a desafíos simples e irr~:futables. El 
choque de advertir sus propias escapatoria~~ ; trampas y 
clisés. El choque de intuir algunos de sus p:· opios y vas­

tos recursos aún inexplorados. El choque de ' 'erse forzado 
3. cuestionar su propia profesión de actor. E . choque de 
verse forzado a reconocer que esas preguni ts existen y 
que, a pesar de que una larga tradición en :_.:nglaterra le 

quita seriedad al reatro, ha llegado el riempc · en que de­
ben enfrentarse los problemas. Y al compro )arlo quiere 

enfrentarlos. 

El choque de ver que en alguna parte de ; mundo de 

la actuación existe un arre de absoluta dedica :ión, monás­

tico y rotal. Que la frase, ahora tan sobada de Arraud, 
"Cruel hacia mí mismo", se vuelve · genui1 lamente una 

forma de vida en algún l_ugar, por lo menos 1 ;ara cerca de 
doce personas. 

Con una condición: esta dedicación no hace del arte 

de la acruación un fin en sí mismo. Al contrario. Para 
Grorowski la actuación es un vehículo. ¿Cómo decirlo? 

El teatro no es un escape, un refugio. Una forma de vida 

es un camino para descubrir la vida. ¿Suena a eslogan re­

ligioso? Está bien. Y cop. eso lo hemos dicho todo. Nada 

más ni nada menos. ¿Los resultados? Improbables. ¿Son 

mejores nuestros actores? ¿Se han vuelco mejores como 

hombres? N o en el sentido, en la extensión en que al­

gunos pretenden, por lo que he podido apreciar (y por 

supuesto que no todos estaban fascinados con esca ex­

periencia, algunos se aburrían). 

Pero como decía Arden: 

F or t be apple bolds a seed will grou;
1 

in live and lengthy joy 



to rrúse a flourishing tree of jruit 
fore·v·er and a da y. • 

La labor de Grorowski y la nuestra tienen paralelos y 
puntos de contacto. A través de ellos, de la simpatía, del 
respeto, nos enrendirnos. 

Pero la vida de nuescro reauo es en todos sentidos 
diferente de la Je él. Necesica del público ocasionalmente, 
en grupos pF.queños. Su cradición es . católica o anticató­
lica, y en este caso los dos extremos se roc~n. Está crean­
~o una forma de servicio. Trabajamos en otro país, con 
oua lengua y otra tradición. Nutsrro objetivo no es ~rear 
un nuevo tipo de ~fisa, sino una re lación del tipo d·e la 
isabelina que ligue lo privado · a lo públi.co, lo ínriinó con 
lo abigarrado, lo secreto y lo abierto, lo \'ulg'ar y lo 
rnágico. Para esto necesiran1os una multitud ranro dentro 
del escenario como en el público y, dtnrro Je esa mulci. 
rud, individuos que rrabaj(:'n c~n la escena y ofrezcan su 
verdad más íntima a los inJividuos que formJn el públi . 

co, para compartir una experiencia colectiva con ellos. 
Hemos logrado avanzar bastante para desarrollar un 

parrón supremo, la idea de un grupo, . de un conjunto. 
Pero nuesrro trab ... jo es dernJ.siado apresurado, de n1a · 

siado rudo para el desarrollo de los individuos que lo 
componen. Sabemos en reor ía que cada actor debe im­

pugnar diarian1ence su arce, corno los pianistas, los dan­
zarines, los pintores, y si no· lo luce, invariablemente se 
acascará, se queda~á en los clisés y declinará seguramente. 
Lo sabemos y podemos hacer n1uy poco) de cal manera 
que es e a m os si e rn p re a la e a z a de: sa ngre nueva, de v ic a­

Iidad juvenil, con excepción Je los m:ís ralcnrosos, que 
obtienen por supuesto ·Jas n1ejores oportunidades y ab. 
sorben la n1ayor paree del rien1po disponible. 

El Estudio Je SrrarforJ es una respuesta a ese problc. 

• La manz.a.na, lltna de semill:l.5, crtcc:r:i/con .soz.o vir:d r Jurl· 
dcro,/ y un árbcl J c:: frurl fl urccil!o/ h.1 de: lc:vJntHsc pJ.C:..t SJc:mprc. 
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roa, pero continyamente estamos amenazados por el ex­
ceso de repertorio que tiene una compañía abrumada por 
el trabajo excesivo; nos abruma la fatiga, en breve. El 
trabajo de Grorowski nos record6 que lo que él logra, 
Clsi mil.agro5amente, con un puñado de aCtores, debe 
aplicarse en el mismo sentido a cada individuo de nues­
tras dos compañías gigantes., que trabajan en dos teatros 
situados a noventa millas de distancia uno del otro. 

La intensidad, la honestidad y la pre{:isión de su traba· 
jo nos plantean fundamentalmente un desafío, pero no 
para una quincena, uo para una vez en nuestra vida, ~ioo 
para todos los d fas. 



HACIA ·UN TEATRO POBRE • 

JERZY GROTOWSKI 

. 
·Cuando se me pregunta ¿cuál es su concepto de teattp 
experimental?, me pongo un 'poco impaciente; tal parece 
que la expresión teatro "experimental" implicase un tr~­

~ajo tributario y lleno de s~bterfugios (una especie ·de 
juego con nuevas técnicas cida vez que se monta una 
obra). Se supone· que en cada ocasión se tiene como re­
sultado una contribución a la escena moderna: esceno­
grafía qúe utilice ideas electrónicas o escUltóricas a la mo­
da, música contemporánea, actores que proyectan inde­
pendientemente los estereotipos de circo o de cabaret. Co­
nozco ese teatro, formé parte de él. L:3 producciones de 

. nuestro Laboratorio Teatral van en otra dir~cción. En pri· 
· mer lugar tratamos de evitar todo eclecticismo, intenta­
rnos rechazar la concepción de que el teatro es un complejo 
de disciplinas. Tratamos de definir qué es el teatro en sí 
mismo, lo que lo separa de otras categorías de represen­
tación o de espectáculo. En segundo lugar, nuestras pro­
ducciones son investigaciones ·minuciosas de la re !ación 
que se establece entre el actor y el público. En suma, con­
sideramos _que el aspecto 1nedular del a-rte teatral es la téc-
nica escénfca y personal del actor. · 

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

• Este artículo fue publicado en Odra (Wrodaw, 9, 1965 ) ; en 
Kungs DratTUZJiJka Teatern.J Progrt~m . (Estocolmo, 1965 ) ; en Scena 
(Novi Sad, 5, 1965); en Cahiers Renaud-Barrault (París, 55, 1966) ; . . 
en Túlane Drdtn4 Review (Nueva Orleáns. t . 3 5 . 19 67 ). 



renovación sistemática de los rnétodos de observación y 
su relación dialéctica con sus primeros trabajos, lo con­
virtieron en mi ideal personal. Stanislavski planteó las 
preguntas merodol.ógicas clave. Nuestras soluciones sin 
embargo difieren profundamente de las suyas; a veces lle­
gamos a conclusiones contrarias. 

He estudiado todos los métodos teatrales ·importantes 
de Europa y de otras partes _del mundo. Los más impor­
tantes para mi propósito sÓq_._ los ejercicios rítmicos de 
Dullin, las investigaciones de Delsarte sobre las reaccio­
nes de extroversión e introversión, el trabajo de _Stanis­
lavski sobre las "acciones físicas", el" entrenamiento bio­
inecánico de Meyerhold, la síntesis de Vajtangov. Tam­
bién me fueron particularmente estimulantes las técnicas 
de entrenamiento del t~atro oriental, específicamente la 
Ópera de Pekín, el Kathakali hindú) el Teatro No de 
Japón. Podría citar otros sistemas teatrales, pero el mé~ 
todo que estamos desarrollando no es una combinación de 
técnicas obtenidas de distintas fuentes (aunque en oca­
siones adaptemos algunos elementos para nuestros usos). 
No queremos enseñarle al actor un conjunto preestable­
cido de récoic~s o proporcionarle fórmulas para que salga 
de apuros. El nuestro no intenta ser un método deduc­
tivo de técnicas coleccionadas: todo se concentra en un 
esfuerzo por lograr la ·:madurez'' del actor que se ex­
presa a través de una tensión elevada al extremo, de 
una desnudez total, de ·una exposición absoluta de su 
propia intimidad: y todo esto sin que se manifieste el 
menor asomo de egotismo o autorregodeo. El actor se 
entrega roralmei1te; es una técnica del "trance" y de la 

integración de todas las potencias psíquicas y corporales 
del accor, que emergen de las capas más Íntimas de su 
ser y de su instinto, y que surgen en una especie de 
"rransiluminación". 

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



gan1smo opone a los procesos psíquicos. El resultado es 

una liberación que se produce en el paso del impulso 

interior a la reacción externa, de tal modo que el impulso 

se convierte en reacción externa. El impulso y la acción 

son concurren res: el cuerpo se desvanece, se quema; y el 

esp~~tador . . ~91<? . ~~nrempla un_~ serie de impulsos visibles. 
La nuestra es una, vi a 1Je ga.tiva, no una colección t.1e 

técnicas, sino la destrucción de obstáculos. 

Años de · trabajo y de ejercicios especialmente elabora­

dos para ello (mediante un enuenamienco vocal, plástico 

y físico, se guía al actor para que logre el punto exacto de 

concentración) permiten a veces que se descubra e~ ~nicio 

del ca m in~. En ronces es_ pq_sí._b)e c~l.civar. . eúidadosa·rn.ente 

lo que se ha iniciado. El proceso mismo, aunque depende 

en parte de la concentración, de la confianza, de la ac­

rirud extrema y casi hasta de la desaparición del actor en 

su profesión., no es voluntario. El estado n1encal necesario 

es una disposición pasiva para realizar un papel activo, 

escado en el que no use quiere hacer algo'', sino más bien 

en el que "un-o se resigna a no bacerlo". 

La mayoría de los actores Jel Laboratorio Teatral em­
piezan apenas a trabajar para lograr hacer visible ese 

f 

proceso. En su trabajo diario no se concenuan en la téc-

nica espirirual sino en la composición de su papel, en la 

construcción de la forma, en la ex presión de los signos) 

es decir, en el artificio. No hay conrradictión enrre la 

técnica interior y el artificio (articulación de un papel 

mediante signos). Creemos que un- · proceso personal que 

no se apoya ni se expresa en una articulación formal y 

una estructUra disciplinada del papel no constituye una 

liberación y puede caer en lo amorfo. 

Hemos enconuado que la composición artificial no 

sólo no limita lo espiritual sino que conduce a ello (la 

tensión uopísrica entre el proceso interno y la forn1a los 

refuerza a ambos. La form:-t actúa como un anzuelo, el 

proceso espi.rirual se produce espontáne-amente ante y con· 
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tra él). Las formas de la simple conducta "natural" os- ·. 
curecen la verdad; . componemos un papel como un sistema 
de signos que demuestran lo que enmascara la visión 
comtín: 1~ dialéctica de 1~ conducta humana. En un mo­

m ento de choque psíquico, de terror, de peligro mortal 
o de gozo enorme, un hombre no se comporta "natural­
rncnte". Un hombre que se encuentra en un estado ele­
vado de espíritu ·u tiliza signos rítmicamente articulados, 
empieza a bailar, a cantar. Un signo, no un gesto común, 
es el elemento esencial de expresión para nosotros. 

En términos de técnica formal, no trabajamos con una 
proliferación de signos, o por acumulación (como en los . 
ensayos formales del teatro oriental). Más bien sustrae­
mos., tratando de destilar ·los signos eliminando de ellos 
los elementos de conducta "natural" que oscurecen el 
impulso puro. Otra técn ica q ue ilumina la estntcrura es­
condida de los signos es la contradicción (entre el gesto 
y la voz, la voz y la palabra, la palabra y el pensamiento, 
la. voluntad y la acción,' etc.); aquí también ~guimos la 

, . 
v 1a negativa. 

Es difícil precisar cuáles son los elementos de nuestra 
·. ; pr~ucción que resultan de un programa conscientemente 
· · fü-rn1ulado y· los que- se derivan de la estructura de nuestra 

imaginación. A menudo se me pregunta si ciertos "efectos 
medievales" indican un regr eso intencional a "raíces ri­
tuales''. No es posible contestar con una sola respuesta. 
En el momento actual de nuestra intención artística, el 
problema de las "raíces" míticas de la situación humana. 
elemental tiene un sig nificado definitivo. Con todo, no se 

trata del producto de una ··filosofía del ' arte", sino del 
descubrimient:o práctico y del uso de las ·reglas teatrales. 
Es decir, las producciones no surgen de postulados estéticos 
a priori; más bien, como dice Sartre, "toda técnica con­
duce a una metafísica''. · 

Durante varios años vacilé entre los impulsos nacidos 
de la oráctica v la aolicación de principios a . priori1 sin . 
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advertir la contradicción. Mi .. amigo y colega Ludwík Flas­
zen fue el . primero en señalar esta confusión dentro . 9e 
mi ·obra: el material y las . ,técnicas que surgen espontá­
neamente de la naturaleza misma de la obra cuando se 
prepara la producción eran reveladores . y. prometÍan mu­
cho, pero lo que yo consideraba la aplicación de suposi­
ciones técnicas era más bien Ja revelació.~ : de simples .f~u:l­
ciones ~e . mi personalidad . que . de mi; intelecto. Desde 
1960 me ha preocupado la metodología. A través de la ex-

. .. .. ~ 

periencia práctica he tratado de contestar las preguntas q~e 
me he planteado. ¿Qué es e~ teatro? ¿P_or qué es úpico? 
¿Qué pu~de hacer que la televisión y el . cine no pueden? 

, Do~ concepciones concretas se cristalizaron: el teatro po­
bre Y. la represer:ttación como un acto de transgresión. 

Eliminando .· gradualmente lo que se demostraba como 
superfluo, encontramos que el teatro puede existir sin 
míl:quillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografía, 
si~ _ up espacio separado para la representación ( escena­
rio), si~ iluminación, sin efectos de sonido, etc. No pue­
de existir sin la relación actor-espectador en la que se 
establece .la comunió.q. perceptual, . directa y "viya". Ésta 
es una .flntigua ·:verd_ad teórica, por supu~sto, pero cuando 
se . prueba rigurosamente en . la práctica, corroe la mayor ' 
parte de : nuestras ideas habituales sobre , el teatro. Desafía 
la. noción de. teatro como una síntesis de disciplinas crea­
tivas diversas: literatura, · escultura, pintura, arquitectura, 
iluminación, actuación (bajo Ja dirección· de un metteur 
en scene). Este "teatro sintético" es el tea-tro contemporá­
neo que de inmediato intitulamos el ''teatro rico": rico 
en defectos. · 

El teatro rico depende de la cleptomanía · artística; se 
obtiene de otras disciplinas, se logra construyendo espec· 
táculos híbridos, _ conglomerados sin médula o integridad, 
y presentados como obras attisticas orgánicas. · Al multi­
plicar elementos asimilados, el teatro rico trata de romper 
el círculo vtctoso que le crean el cine y la. televisión. 
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Puesto que el cine y la televisión descuellan en el área de 
los funcionamientos mecánicos (montaje, cambios instan­
táneos de locación, ecc.), el teatro rico apelaba voncigle­
ramente a los recursos compensatorios para lograr un "tea­
tro rotal". La integración de mecanismos prestados (pan­
tallas de cine en el escenario, por ej~mplo) plantea una 
técnica sofistieada que permite gran movilidad y dina­
mismo. Y si el escenario y el auditorio son móviles, se 
logran cambios de perspeaiva constantes. Todo esto es ab­
surdo. 

No importa cuánto desarrolle y explote el teatro sus. 
posibilidades . _q1ecánicas, siempre será técnicamente infe­
rior al cine y a la televisión. Cor1secuenremenre elegí la 
!_X)breza en el teatro. Hemos prescindido de la planta 
tradicional escenario-público; para cada producción hemos 
creado un nuevo espacio para actores y espectadores. Así 
se logra una variedad infinita de relaciones entre el pú­
blico y lo representado; los actores pueden actuar entre los 
espectadores, poniéndose en contacto directo con el públi­
co y dándole un papel pasivo en el drama (como ejemplo 
tendríamos mis producciones del Caín de Byron y el Sa­
kuntala de Kalidasa); o los actores pu.eden cons.rruir es .. 
trucruras entre los espectadores e incluirlos de esta forma 
en la arquitectura de la acción, sujetándolos a un senti­
miento de presión, congestión y limitación de espacio ( co­
mo en la Akropolis de Wyspianski); o los actores pueden 
actuar entre los espectadores e ignorarlos, mirando a través 
de ellos. Los espectadores pueden estar separados de los 
actores, por ejemplo mediante un al~o corral del que sólo 
sobresalgan sus cabezas (El pr.ÍtJcipe constante de Calde­
rón). Desde esta perspectiva inl:l,Lnada miran a los actores 
como si esruvieran mirando a unos animales desde el ring, 
o como estudiantes de medicina contemplando una opera­
ción ( adernás,. esta perspeaiva distanciada y hacia abajo 
ofrece a la acción un sentido de! transgresión moral); o el 
salón entero es utilizado como un lugar concreto: la "úl-
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tima cena" de Fausto, en un refectorio de un monasterio, 
donde Fausto agasaja a los espectadores, los huéspedes de 
una fiesta barroca servida en enormes mesas, al tiempo que 
les ofrece episodios de su vida. La eliminación de la dico­
tomía escenario-auditorio no es lo más importante; sola­
mente crea una situación desnuda de laboratorio,· un área 
apropiada para .la investigación. El interés fundamental es 
encontrar la relación apropiada enue el lector y el espec­
tador en cada tipo de representación y cumplir la deci­
sión mediante arreglos concretos. 

Abandonamos los efectos de luces y esto nos reveló u_na. 
gran escala de. posibilidades -.. para que el ac.ror usase· re; -~~ 
cursos luminosos estacionarios trabajando del iberadamente 
con sombras, lugares brillantes, etc. Es particularmente ·sig­
nificarivo comprob~ que una vez que el espectador se ha 
colocado en una zona i luminada, o en otras palabras, una 
vez que se ha hecho visible, también empie2a a tener un 
papel en la representación. Además se de.scubrió orro he­
cho: los . actores, como figuras de .pinturas de El Greco, 
pueden "iluminar .. mediante técnicas personales y conver­
tirse en una fuenre de "iluminación artificia l". 

Abandonamos el maquillaje, las narices posriz.as, los es­
tómagos abultados falsamente, todo aquello que el actor 
utiliza en su vesridor antes de la represen~ación . Advert i­
mos qué era un acto Je maesrr ía para e 1 actor c1n1biar de 
tipo~ de carácter, de silueta (mientras el público contem­
pla) de una manera pobre, usando sólo su cut-rpo y su 
oficio. La composición de expresión fac~al fija, utilizando 
los músculos del actor y sus propios impulsos) logra el 
·efecto de una transustanciación térriblemenre teatral, mien­
tras que el maquillaje del artista es sólo un artificio. 

De la misma manera, un traje sin valor autónomo, que 
existe sólo en conexión con un carácter panicular y sus 
activ jdades, puede transformarse anre la concurrencia, con­
trastándolo con las funciones del actor. La eliminación de 
los elementos plásricos que uenen vida por s í mismos 
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(representan algo i ndcpendiente de las accividades del ac~ 

tor) conducían a la creación por el actor de los más 

obvios y elementales objetos. El actor transforma, median­

te el uso cont~olado de sus gestos, el piso en mar, una 
me~ en un confesionario, un objeto de hierro en un com­
pañero animado, ere. . La eliminación de la música (viva o 
grabada) que no haya s ido producida por los mismos aeto· 
res ,Permite a la. representación misma convertirse en mú­
sica mediante la orquestación de las voces y el golpeteo de 
los objetos. Sabemos que el texto per Je no es teauo, que 
se vuelve teatro por la utilización que de él hacen los acto­

res, es decir, gracias a las entonaciones, a las asociaciones 

de sonidos, a la musicalidad del lenguaje. 

La aceptación de la pobreza en el teatro, despojado de 

todo aquello que no le es esencial, nos reveló oo sólo el 
meollo de ese arte sino la riqueza escondida en la natura­
leza misma de la forma artÍstica. 

¿Por qué nos interesa el arte? Para cruzar nuestras fron­

teras, sobrepasar nuestras limitaciones, colmar nuestro va­
cío, colmarnos a nosotros mismos. No es una condición, es 
un proceso en el que lo oscuro dentro de nosotros se 

vuelve de pronto uar:sparente. En esta lucha con la verdad 

. · .· . . ... · Íntima de cada uno, en este esfuerzo por desenmascarar 
.. · :.él disfraz · vira~ el teatro~ ·con su perceptividad carnal, sieffi. 

pre me ha parecido un lugar de provocación. Es capaz 
de desafiarse a sí rnismo y a su público, violando estereo­
tipos de visió n, juicio y sentimiento; sacando más porque 
es el reflejo del hálito, cuerpo e impulsos . internos del 
organismo humano. Este desafío al cabú, esta transgresión, 
proporciona el choque q ue arranca la máscara y . que nos 
permite ofrecernos de?nudos a algo imposible de definir 
pero que contiene a la vez a Eros y a Ca,rites. . 

Como director, me he visto .tentado a utilizar siruaciones 
a,rcaicas que la tradición santifica, situaciones (dentro de 

los reinos de b. tradición y religión) que son tabú. He 

sentido la necesidad de enfrentarme a esos valores. Me fas-
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cinaban y ·me llenaban de una sensación de desasosiego 
interior, al tiempo que obedecía a un llamado de blasfe--

>. 

mia. Quería. atacarlos, trascenderlos o confrontarlos cori 
mi propia experiencia, que a Ja vez está · determinada por 
la experiencia colectiva de nuestro tiempo. Este elemento 
de nuesttas producciones ha sido intitulado de muy diver· 
sas -.·forrnas; '"encuentro con las raíces", ''la dialéctica de 
la burla ·y la apoteosis'' o hasta "religión · expresada a tra· 
vés de la blasfemia; el amor que se manifiesta a través del 
odio". , · " '! 

: Tan pronto como rrli·:~percepcióri prácrica se convirtió 
en percepción consciente" y ruando el experimento nos con· 
dujo al método, me vi obligado a echar un vistazo nuevo 
a la historia del teatro, en relación con otras ramas del 
saber, especialmente la psicología y la antropología cul­
tural. Tuv~ que revisar racionalmente el problema del 
mito. Entonces advertí con claridad que el rnito era a la 

1 

vez una sittiación prístina y un modelo complejo con exis· 
tencia independiente en la psicología de los grupos socia· 
les, y que inspira tendencias y conductas de grupo. 1. 

·Cuando todavía formaba parte de la religión, el teatró 
en~ ya · teatro: liberaba la energía espiritual de la congre­
gación 'o de la tribu, incorporando el mito y profanándo­
lo, o · más bien tra.scendiéndolo. El espectador recogía una 
nueva ·percepción de su verdad personal en la verdad del 
mito y mediante el terror y el sentimiento de lo sagrado . 
llegaba :a la catarsis. No es una casualidad que la Edad 
Media haya producido la idea de la Hparodia sagrada". · 

· La·.situación actual es muy diferente, sin embargo. En la 
medida· en que los grupos sociales se definen cada vez 
menos _por la religión, las formas tradicionales del mito 
cambian, están · desapareciendo y reencarnándose. Los ~ 
pectadores están cada vez más individualizados en su rela~ 
ción con el mito, como verdad de la corparación o modelo 
de grupo, y creer es a menudo un problema de convicción 
intelecniaL Esto quiere decir . que es más difícil decidir 
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cuál es el tipo de choque que se necesita para llegar a las 
profundidades psiquicas que ocultan la máscara vital. La 
identificación del grupo con el mito -la ecuación de la 
verdad individual personal con la verdad universal- es 
virtualmente imposible hoy en día. 

¿QUé puede hacerse? Primero) la confrontación con el 
miro más que la identificación con él. En otras palabras, 
a la vez que se retiene nuestra experiencia privada, pode­
mos tratar de ,encarnar el mito, asumiendo su piel que ya 
no nos contiene para percibir la relatividad de nuestros 
problemas, su conexión con las "raices" y la relatividad 
de las "raíces, a la luz · de la experiencia actual. Si la 
situación es brutal, si nos despojamos y tocamos las capas 
más extraordinariamente íntimas, exponiéndolas, la máscara_ 

viral se quiebra y desaparece. 
Segundo, aunque se haya perdido t•un cielo común·· de 

creencias y hayii"n desaparecido los límites inexpugnables, 
la percepción del organismo humano permanece. Sólo el 
mico --encarnado en el hecho de la existencia del actor, 
de su organismo vivo-- puede funcionar como un tabú. 
La violación del organismo vivo, la exposición llevada a 
sus excesos más descarnados, nos devuelve a una sí ruación 
mítica concreta, una experiencia de la verdad humana 

, 
comun. 

No es posible citar de nuevo con precisión las fuentes 
racionales de nuestra terminología. A menudo se me habla 
de Artaud cuando menciono la "crueldad", aunque sus 
teor fas estaban formuladas sobre premisas diferentes e iban 
en otra dirección. Artaud fue un visionario extraordinario, 
pero sus escritos tienen poca significación metodológica 
porque no son producto de investigaciones practicadas a 
largo término. Son una profecía impresionante, no un pro­
grama. Cuando hablo de "raíces" o de "alma mítica" se me 
pregunta sobre Nietzsche; si me refiero a la ·~imaginación 
de grupo", aparece Durkheim; si . hablo de ttarqueripos", le 

toca el rurno a J ung; pero mis formulaciones no se derivan 
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de las disciplina~ humanísticas aunque pueda utilizarlas 
para un análisis. Cuando hablo de la e·xpresión de signos 
de un aaor, se me pregunta acerca del teatro oriental, 
particularmente del teatro chino clásico, y en especial cuan~ 
do se sabe que esrudié allí; pero los signos jeroglíficos del 
teatro oriental son inflexibles, como un alfabeto, mientras 
que los signos que nosotros usamos son las formas medu­
lares de la acción humana, la cristalización de un papel, la 
articula·ción de la fisiología y la psicología panicular del 
actor. 

No pretendo que todo lo que hacemos sea completamen­
te nuevo, estamos destinados consciente o . inconsc~en .. ce-: · 
mente a tener una influencia -de. las t;~cÚcio-nes, d~· 1~ c.ie~--
cia y el arte, aun de las supersticiones · y presentimientos 
peculiares a la civilización que nos ha moldeado, tal como 
respiramos el aire del '-continente particular gue nos ha 
dado vida. Todo esto influye en nuescra tarea, aunque a 
veces podamos negarlo. Hasta cuando llegamos a cierras 
fórmulas teóricas y comparamos nuesrras ideas con las de 
algunos predecesores que ya mencioné, nos vemos obliga­
dos a realizar ciertas correcciones retrospectivas que en sí 
mismas permiten ver más claramente las posibilidades que 
se abren ante nosorros. 

Cuando enfrentamos la tradición general de la Gran Re­
forma que en el teatro han realizado Sranislavski y Dullin 
hasta Meyerhold y Arcaud, _nos damos cuenca de que no 
hemos empezado de la nada sino gue estamos operandQ 
en una atmósfera especial y definida; cuando nuescra in­
vestigación revela y confirma algunas de las intuiciones 
rápidas que cenemos, nos llenamos de humildad, nos da­
mos cuenta de que el rearro tiene ciertas leyes objetivas 
y que la realización es posible sólo dentro de ellas, o como 
lo expresó Thomas Mano: "den ero de cierro cipo de alea 
obediencia", a la que debemos otorgar nuestra "atención 
dignificada". 

11ancengo una posición pecu liar de liderato en el Labo-
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ratorio Teatral polaco. No soy simplemente el director, el 
productor o el "instructor espiritual". En primer lugar mi 
relación con la obra no es ni unilateral ni didáctica. Si ~is 
sugerencias se re flc jan en las composiciones espaciales de 
nuesuo arquitecto Gurawski, debe entenderse que mi vi­
sión se ha formado durante años de colaboración con éL 

Ha y algo incomparablemente Íntimo y producti \_'O en el 
trabajo que reali zo con el actor que se me ha confiado. 
Debe ser cuidadoS:O, confiado y libre, porque nuestra labor 

significa explorar sus posibilidades hasta el máximo; su 

crecimiento se logra p<:>r observación, sorpresa y deseo de 

ayudar; el conocimiento se proyecta hacia él, o más bien, 
se encue ntra en él y nuestro crecimiento común se vuelve 
la revelación. tsta no es la instrucción que se le ofrece a 

un alumno, sino una apertura total hacia otra persona en 
la que el fenómeno de "nacimiento doble o compartido" 
se vuelve posible. El actor vuelve . a nacer, no sólo como 
aaor sino como hombre y con él yo vuelvo a nacer·. Es una 
manera muy torpe d~ expresarlo pero lo que se logra es la 
total aceptación de un ser humano por ouo. 
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El nombre de "Laborato-rio Teatral" hace pensar 
en una investigación científica. c·Es ésta 
una asociación ap-ropiada? 

la palabra investigación no debe plantearnos la idea de 
una i~vestígación científica. Nada pued~ estar más alejado 
; ~ . 

de lo que estamos haciendo que la ciencia sensu stricto, . y 
no sólo porque carecemos de calificación para ello, sino 
t~mb~én por nuestra falta de interés en ese tipo de trabaj~. 
· La palabra investigación implica que nos aproximamos 

a nuestra profesión más como el arte~no medieval. que 
buscaba recrear en su blcxiue de madera una. forma que 
ya· existÍa. No tratamos de trabajar de la misma man_era 

- - - ~ t' } . 

que_ el artista o el cientÍfico, sino más bien como el" za-
patero que trata de encontrar el lugar definitivo del zapato 
donde pueda enea jar el clavo. _ 

- •• j 

, . El otro sentido de la palabra uinvestigación'' puede pa-
-iecer un poco_ irracional e incluye la ·idea de una penetra-_ 
ción ed la na~raleza huma.t?-a misma. En esta época en que 

_todas las ienguas están confundidas como en .la Torre de 

Babel, en que todos los géneros estéticos se · entreveran, la 

muerte amenaza al teatro en la medida en que la televisión . 
y_el cine entran en su dominio. Esto nos obliga a examinar 

' { i 

• Eugenio Barba hizo ~ra entr::i:Ísra en 1964 y la intituló ''El 
nuevo resramenco del rearro". Fue publicada en ~u libro Alfa ricerC-4 Jel 
teatro perduto ( ~farsilio Editori, Padua, 1965), en T eatrets Teo-riog 
Teknikk . (Holsrebro, 1, 1966) y rambién en Théátre et UniverJÍIÓ 
(Nancy, 5, 1966). . - . 
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la naturaleza del teatro, cóm9 difiere de otras formas ar­
tÍsticas y qué es lo gue lo h~t~ irremplazable. 

¿Su investigación lo ha llevado 
a establecer una definición? 

¿Qué signi fica la palabra tearro? Ésta es una cuesuon so­
bre la que volvemos constantemente y para la que existen 
muchas respuestas posibles. Para el académico, el teatro es 
un lugar donde un actor recita un texto escrito, ilustrán­
dolo con una serie de movimientos a fin de hacerlo más 
inteligible. Así interpretado, el teatro es un instrumento 
eficaz de la literatura dramática. El teatro intelectual es 
meramente una variante de esa concepción. Sus abogados 
lo consideran como una especie de tribuna polémica. Aquí 
también el texto es el el~menro más importante; y el tea­
tro está allí sólo para incluir algunos argumentos intelec­
tuales, permitiendo así su confrontación recíproca: Es una 
resurrección del arte medieval del duelo oratorio. 

Para el espectador común, el· teatro es antes que nada 
un lugar de diversión. Si espera encontrar una 1iusa frí­
~ola, el texto no le interesa lo más mínimo. Lo que le 
atrae son los llamados "gags", los efeaos cómicos y quizá 
los juegos de ,.palabras que hacen pensar en el texto. Su 
atención estará dirigida principalmente hacia el actor co­
mo centro de atracción. Una joven vestida a penas es en 
sf misma una atracción para algunos espectadores que 
aplican criterios culturales a su actuación, puesto que ese 
tipo de juicios es en realidad una compensación a la frus­
tración personal. 

El espectador. que pretende tener aspiraciones cultura­
les gusra de asistir de cuando en cuando a representaciones 
de un repertorio más serio, quizá hasta vea una tragedia 
·siempre y cuando contenga algún elemento melodramático. 
En este caso sus esperanzas pueden variar grandemente. 
Por un lado debe mostrar que pertenece a la· mejor socie-
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dad, donde el arre "es una garancía", y por oua parte quie­
re experimentar cierras emociones que le den una sensa­
ción de autosatisfacción. Aunque sienta piedad por la po­
bre Anrígon.a y aversión por el cruel Creonre, no compar­
te el sacrificio ni tampoco el destino de la heroína, aun­
que se sienta su igual moralmente. Se erara de ser capaz 
de sentirse "noble" .. Las cualida~es didácticas de este ti­
po de emoción son dudosas. El público -formado codo de 
Creontes- puede estar d-el lado de Anrígona durante la 
representación, pero esto no le impide con1 portarse como 
Creonte una vez que esrá fuera del teatro. Es importa0t~ 
mencionar el_ ~xiro de las __ o_bras .de _tea:er.o .en que se·pint-a·· 
una infancia desafortunada. \ 1 er el sufrimiento de un niño 

. . 
inocente en el escenario le facilita al espectador senrir 
simpatía por la infortunada v íccitna. De esta rnanera se sien­

. re seguro de poseer las más altas normas de valorts 
morales. 

La misma genre de teatro no tiene siempre una concép­
ción rnuy clara de su profesión. Para f:l acror con1ún y 

corriente el teatro es primero y anrcs que nada é/ nÚs!lJO) 

y no lo que logra conseguir IUedianre su técnica anísrica. 
Él -su propio organismo privado- es el rearro. Tal acri­
tud engendra la impudencia y la aurosarisfacción que le 
permiren realizar acres que no exigen un conocimiento es­
pecial, que son ban.alt:s y vulgarts: cal coino can1inar, le­
vantarse, sentarse, encender un cigarrillo, · n1erer las n1a­
nos en las bolsas, y así al infinito. Según el actor codo esto 
no se hace para revelar algo, sino que se considera que 
estos actos son suficientes en sí rnisn1os, porque, como dije 
antes, él, el actor, el señor X, es el teatro. Y si el accor 
posee un cierro encanto que subyugue al público, se re­
fuerza con ello esta convicción. 

Para ·él escenógrafo, el reauo es ~nres que nada un 
arce~ un arre plástico y eso pueJe téner consecuencias posi­
tivas. Los diseñadores apoyan a rntnudo el tt:ltro litera­
ri o, exigen que el decorado }' los acrorts re.sptren el dra-

... 
..... 
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ma. Esta exigcnci;1 no revela un deseo de servir a la lite­

ratu ra, sino un mero complejo frente al director. Prefieren 
pas~'1rse del lado del dramatu~go puesto que está más ale­
jado y es menos capaz de poner coto a sus ocurrencias. En 

la práctica, lo.s escenógrafos más originales sugieren una 

confro ntación con el texto y una visión plástica que supere 

y revele 1~ imaginació n del dramaturgo. No es probable­

mente una coincidencia que los escenógrafos polacos sean 

a menudo los pioneros de n~estro teatro en Polonia. Ex­
plotan las numerosas posibiliuades que les ofrece el des­
arrollo revo lucionario de las artes plásticas durante el sigiC·: 
XX, q ue, en menor grado, inspiró a dramaturgos y direc­
tores. 

¿No implica esto cier~o p eligro? Los críticos que acu­
san a los escenógrafos de dominar el escenario apuntan 

más d e un argumento objétivo válido, el único problema 

es que su premisa es errónea. Es como si le echaran la 
. culpa a un carro por caminar · más rápidamente que un 

ca.~acol. Esto es lo qüe los molest~ y no que la visión del 

escenógrafo domine a la del actor o a la del director. · La 
visión del escenógrafo es crea ti va, no esrereoti pada1 y aun 

~i lo es pierde su caráaer tautológico mediante un_ pro-

. . . ceso inmenso de magnificación. Sin embargo, el teatro se 
< :::·· · -:_. ·tra nsforma -lo qu ierá el : escenógrafo o no-- en una serie 

de cuadros vivos. Se convierte en una especie de cámara 
oscura "monumental", una linterna mágica "impresionan­

te". Pero ¿no deja entonces de ser teatro? 

Finalmente, ¿qué es el teatro para el director? Los di· 
rectores llegan al . teatro después de fallar en otros cam­
pos. Aquel que a'Iguna vez soñó en convertirse en dra-

' · maturgo generalmente termina como director. El actor que 

es un fracaso, la actriz q ue al_guna vez acn1Ó como la joven 

estrella y se está volyiendo vieja pueden ser directores . 
. El cr ítico de teatro q ue durante largo tiempo ha tenido 

un complejo de impotencia frente a un arte del qtie ya no 

puede decir~ nada también empieza a dirigir. 
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El superdotado profesor de literatura, que está cansado 
del trabajo académico, se considera suficientemente com­
petente para convertirse en director, sabe 'lo que es el dra­
ma: y ¿qué otra cosa es el teatro para él sino la represen­
tación de un texto? 
, Debido a que en general los directores se guían por 

·motivos psicoanalíticos tan variados como los que mencio­
namos antes, las ideas de los directores sobre el teatro son 
tan variadas como es posible que !o sean. Su trabajo 
es una compensación de varios fenómenos; un hombre 
que no ha logrado r~alizar sus ideales políticos, por ejem­
plo, se convierte a menudo en director y le satisface el 
sentimiento de poder que tal posición le otorga. Más de 

. . . 
una vez esto trae como consecuencia Interpretaciones per-
vertidas y los directores que tienen una necesidad extrema 
de_ poder han representado obras que polemizan contra las 
autoridades. De aquí han surg_ido numerosas representa­
ciones "rebeldes". 

Por supuesto que un director quisiera ser creativo. Aquel 
que, más o menos conscientemente, aboga por un teatro 

· autónomo e independiente de la literatura a la que con4 

sidera meramente como un pretexto. Pero, p_or otra parte, 
la_ gente capaz de realizar e~e trabajo creativo es rara. Mu­
chos se contentan oficialmente con una definición del 
teatro literaria o intelectual, o mantienen la ceor.ía 
de Wagner de que el teatro debe ser una síntesis de rodas 
las artes. ¡Fórmula verdaderamente útil! Le permite a uno 
respeta_t;' el texto, ese elemento básico, inviolable, y ade­
más no provoca conflicto con los medios literarios y filo­
lógicos. Debe anotarse, entre paréntesis, que todo drama­
turgo -aun aquellos a los que podemos calificar como 
tales, sin caer en la mera cortesía- se siente obligado a 
defender el honor y los derechos de Mickiewicz, Shakes­
peare, etc., porque se considera' simplemente su colega. En 
e·sre sentido, la teoría de Wagner acerca de "el teatro como 
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arte tütal" hace imperar la patx des braves en el campo 
literario. 

Esta reor ía justifica la exploración de los elementos 
plásticos de escenografía en la representación y le adjudi­
ca sus resultados. Lo mismo sucede con la música, ya sea 
original o de montaje. A esto se añade la aparición acciden­
tal de uno o o1ás actores muy conocidos, y de la suma de 
estos ele::n1enros, aunque se hayan coordinado casualmente, 
surge: una representación que satisface las ambiciones del 
director. Se le entroniza por encima de todas las demás ar­
tes que se han utilizado aunque en realidad se aljmente de 
rodas ellas sin comprornererse en el trabajo creativo que 
los demás hacen por él, si alguien puede ser considerado 

. . . 
creat1vo en estas c1rcunsranc1as. 

Así, el número de definiciones de teatro es prácricarnen-
, re ilirnitado. Para escªpar del círculo vicioso uno debe sin 

... ,: - - . ... _ ' . ... - · . - -. ···--- -·. - - ._.,.¿' · · - · . . . - .. __ ., 6. • ....... ..,.. 

duda eliminar y no añadir. Esto es, uno debe pre-guntarse 
,q~-é es lo qué s.é- hace .. indi~pensable en el teatro. Veamos. 

¿Puede el teatro existir sin rr~jes y sin decorados? Sí. 
.. ·1· '· .. 

¿Puede existir sin música que acd"mpañe al argumento? Sí. 
¿Puede exrsur sin iluminación? Por supuesto. 
¿Y sin texto? También, la historia del teatro lo confir­

ma. En la evolución del arte teatral, el re~xto fue uno de 
los últimos elementos que se añadieron. Si colocamos a al­
gunas personas en una escena con un escenario que ellas 
mismas hayan construido y las deja~os improvisar sus par­
tes, como sucede en la Commedia dell' Arte, la represen­
tación será igualmente buena, aun si las palabras no se 

articulan y sólo se musitan. 
Pero, ¿puede existir el teatro sin actores? No conozco 

ningún ejemplo de esto, quizá pudiera mencionarse el es­
pectáculo de títeres. Pero aun así puede verse al actor 
d~trás de las escenas, aunque se trate de otro tipo de 
teatro. 

¿Puede el teatro ex1sr1r sin el público? Por lo menos se 
necesita un espectador para lograr una representación. Así 
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nos hen1os quedado con el actor y el espectador. De esta 
manera podemos definir el tea tro con1o lo que "sucede 
enue el espectador y el accor". 1~odas las demás cosas son 
suplcn1enrarias, quizá necesarias, pero, sin embargo, su ­

plernentarias. No es una mera coincidencia el hecho de 

que nuesuo Laboratorio Teatral se haya desarrollado em­
pezando . a ser un teatro rico en recursos en el que las 

arces . plásticas, la iluminación y la música se exploraban 
consranren1enre, para conve!rirse en el reau9 ascético de 
los años últimos: un te-arro ascético en el que los actores 
y el público son rodo lo que ha quedado, todos los otros 

elementos visuales, por ejemp_lo_)os plás~i.':~~'- ~e . ~.O,!JStr.~.Y..~·fl.·v~:..-._ 
mediante el cu.erpo del actor; ''tos -~·fecros acú$ticos y musí-· 
cales mediante su voz. Esto no significa que no roma_mos 
en cuenta la lirerarura, sino que no enconrran1os en ella 
la paree creativa del rearro, aunque las grandes obras pue­
dan, sin duda, tener un efecto estimulante en su génesis. 

·Puesto que nuestro teatro consta sólo de actores y de 

público, exigimos algo especial de ambos. Aunque no po­
demos educar al auditorio -no sistemáticamente al me· 
nos- podemos educar al actor. 

¿Cón1-o se educa eJJ.tonces al a.;tor ·en su teatro 
y cu.ál es su función en la representación? 

~1 actor es un hombre que trabaja en público con su cuer­
po, ofreciéndolo públicamente; si esre cuerpo no muestra 

lo que es, algo que cualquier persona normal puede hacer, 
entonces no es un instrumento obediente capaz de repre­
sentar un acto espiritual. Si es explorado por dinero y 

para ganar el favor del público, entonces el arce de acruar 
linda con la prostitución. Durante muchos siglos el teatro 
ha sido asociado con la prostitución tn un sentido de la 
palabra o en otro. Las palabras "actriz" y "cortesana" fue­
ron sinónimos alguna vez. Ahora están separadas por una 

línea mucho más clara, no porque haya ocurrido ningún 
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cambio en el mundo del actor sino porque la sociedad .ha 
' cambiado; acc-tt~drncnte -es la diferencia entre la mujer res­

petable y la cortesana la que se ha borrado. 
Lo que más llama la atención cuando se contempla el 

trabajo de un actor ta l y como se practica en estos días es 

su vi leza : el regateo sobre un cuerpo que es explotado por 
sus protectores -productor, director- y que en cambio 

crea a su vez una atn1ósfcra de intriga y rebel ión. 
De la misma m~nera en que sól<? un gran pecador pue­

. de ser santo de acuerdo con los teólogos (no olvidemos 
1 

Ia Revelación: ··puesto que eres tibio, por tanto no eres ni 

frío ni caliente, te arrojaré de . mi boca"), la vileza del actor 
. . 

puede convertirse en una· especie de santidad. La historia 

del teatro contiene numerosos ejemplos de esto. 

No hay que malinterprctarmc : hablo de .. santidad" en 

tanto que no creyente. Si el actor, a l ·plantearse pública­

rnente como un desafío, desafía a o tros- y a través del ex­

ceso, la profanación y · el sacrilegio injurioso se revela a sí 
mismo deshaciéndose de su máscara cotidiana, hace posible 

que el espectador lleve a cabo un proceso similar de auto­
penetración. Si no exhibe su cuerpd, si en cambio lo ani­

quii_a., lo quema, lo libera de cualquier resistencia que ·en-
. to~_pecc los impulsos psíquicos, entonces no vende su cuer- . 
.. -. j:IÓ"····:Sino que lo sacrifica: Repite la expiación; se acerca a 

la santidad . Para que ese tipo de actuación no se quede en 

lo pasajero y en lo fortu ito, como fenómeno que no pue­

da defini rse ni en el ciempo nj en el espacio, si queremos 

que un grupo teatral tenga como pan cotidiano ese tipo 
de trabajo, entonces debemos seguir un método especial de 
. . . , 
tnvestigac1on y entrenam1ento. 

c·Q11é significa, en la práctica, trabajar 
co?J el act o r (!ICI!llificado-'1? 

Existe un mito que pretende q~1 c un actor que posea una 

experiencia cons}derable puede construt r lo que podemos 
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llamar su propio .. arsenal": una acción de métodos, artifi­
cios y trampas. De este arsenal puede obtener cierto núme­
ro de combinaciones para cada papel y lograr la expresi­
vidad necesaria para fascinar a su público. Este "arsenal" 

o almacén puede no se~ más que una colección de clisés, 
y en ese caso su método lo coloca en la categoría .del 
e e t t actor cortesano . 

La diferencia entre Hel actor cortesano" y el "actor san­
tificado" es la misma que existe entre la habilidad de una 
cortesana y la actitud de dar y recibir que surge del verda­

dero amor: en ouas palabras, el autosacrificio. En el se­
gundo caso, el elemento ese'ncial es ser capaz d~ eliminar 
cualquier elemento de disturbio, de tal manera que se pue­

da trascender cualquier límite concebible. En el prin'l~r 

caso se trata de una cuestión de resistencia del cuerpo; en 
el otro se plantea más bien su no existencia. La técnica del 

nactor santificado" es una técnica inductiva (es decir, una 
técnica de eliminación), mientras que la técnica del .. ac­
tor cortesano" es una téc-nica deductiva (es decir, una 

acumulación de habilidades). 
El · actor que uata de llegar a un estado de autopenetra­

ción,_ el aaor que se revela a sí mismo, que sacrifica la 
parte más íntima de su ser, la más penosa, aquella que no 
debe ser exhibida a los Qjos del mundo, debe ser capaz de 

manifestar su más mínii:hb impulso. Debe ser capaz tam­
bién d~· expresar, mediante el sonido y el movimiento, 
aquellos impulsos que habitan la frontera que existe entre 
el sueño y la realidad. En suma debe poder consuu ir su 
propio lenguaje psicoanalítico de sonidos y gestos de la 
misma manera en que un gran poeta crea su lenguaje de 

palabras. 
Si por ejemplo tomamos en consideración el problen1a 

del sonido, advertirnos que la plasticidad del aparato vo­
cal y respiratorio del actor debe estar infinitamente más 
desarrollada que la del hombre común de la calle. Es más, 

este aparato debe poder producir reflejos de sonido instan-
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cáneos sin que el pensamiento intervenga en absoluto, por­
que se perdería toda espontaneidad. 

El acror ha de descifrar todos los problernas de su cuer­
po que le sean accesibles. Tiene que dirigir el · aire a esas 
partes del cuerpo donde el sonido surge y se amplifica por 
una especie de resonador. El actor común y corriente sólo 
conoce el resonador de la cabeza; es decir, usa su cabeza 
como resonador para amplificar su voz haciendo que ésta 
suene más "noble", m ás agradable al público. P'or casua­
lidad, puede a veces hacer uso del ·resonador del pecho. 
Pero el actor que investiga muy de cerca las posibilidades 
de su p ropio organismo descubre que el uso del resona­
dor es prácticamente ilimitado. Puede explorar no sólo la 
cabeza y el pecho, sino también la parte anterior de la ca­
beza, la nariz, los dientes, la laringe, el vientre, la espina, 
así como un resonador total que en realidad comprende el 
cuerpo entero, y muchos otros, algunos de los cuales son 
toda v ia desconocidos para nosorros. D escubre que no basta 
usar la respiración abdominal en el escenario; las fases 
variadas de sus acciones fís.icas . exigen distintos tipos de 
respiración si quiere evitar dificultades y no encontrar re­
sistencia en su cuerpo. D escubre que la d icción que apren-

. dió en la escuela de drama p rovoca muy a menudo que la 
laringe se cierre. Debe adgu ir ir la J:labi lidad de abrir la la­
ringe conscienteinenre y de asegurarse desde el exterior de 
que ésra esré cerrada o abierta. Si no resuelve esos pro· 
blemas perderá la atención por las dificultades que a me­
nudo encuentra en el proceso de auropenetración y f~llará 

necesariamente. Si el actor está consciente de su cuerpo no 
puede pene-trJr en y revelarse a sí mismo. El cnerpo debe 
liberarse Je: roda resi stencia; debe cesar virtualn1ente de 
existir. Por lo que respecta a su voz y a su respiración no 
basta con que el actor aprenda a usar algunos resonadores, 
a ab1·ir su laringe o a seleccionar un cierro tipo de aspira­
c ióro, ha de aprender a realizar todo esto inconscientem~nre 
t~n las fases culn1inanres de su ac~uación; . para ello necesita 
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una nueva serie de ejer .~ic i os; cuando está trabajando en 
..... 

su papel ciebe aprender a no pensar en añadir elementos 

técnicos ( resonadores, e re.), sino que debe trarar de eli. 

minar · los obstáculos concretos con era los que lucha (por 

ejemplo, resistencia en la voz). 

Esto no es un n1ero bizanrinisn1o; es la diferencia la 

que decide e l grado de éxito. Sign ifica que el actor nunca 

poseerá una récn ica pc:rmanenren1ence "cer~arla '\ porque 

a cada paso de su auroescnfrinio, :1 cada desafío, a cada 

exceso .. a cada ruptura de barreras escond idas corres pon. 

den récnic1s nuevas en un nivel Jnás alto. Debe aprend~r 

a vencerlas rambi tn con la ayt1Ja de · ci·ercos· e jt-r·ci-cios·· ·bá­
sicos. En ellos st incluye rodo: e:l n1uvirnitnto, la plastici­

dad del cuerpo , la gcsricubción, Ja con~crucción de rüás­

caras mediante la musculatura facial y, de hecho, cada as­

pecto del cuerpo del acror se:r3. estudi:-tdo. 

Pero el factor decisivo en esrt procc:.so es la rC::cnica que 

el actor renga de la penetración psíquica. Debe aprender 

a u ti l i z. a:- su pape 1 e o m o s i fu e r n u n b i s e u rí J e e i r u jan o , 

para disecarse. No es una c uestión dt retratarse bajo cier­

tas circunstancias dadas, o de "vivir" una pnrce; tampoco 

presupone ese tipo de acruaciún, Je d israncia n1ienro que el 

teatro épico ha preconizado y que se hasa en un c1lculo 

frío. lo imporcance es utilizar el papel como un trampolín, 

como un inscru rnenco mediante e l cu:d esct!Jiar lo que 

está escondido detr<ÍS de nuestra rn~íscJra cotidiana --el 

rr1eollo más íntin1o Je nuestra person:·di(Lld-, a fin de 

sacrificarlo, de exponerlo. 

Se cae en un exceso no sólo p~tra e l :1ccor sÍJll) rarnbién 

p ara e l auditorio. El espectador tntit nJe, co n sciente e in ­

conscientemente, que cal acco es una inviracil)n qu<: ·se le 

dirige para hacer lo m isn1o .. con Jo que a rncnudo se en· 

gendra 1~ OJX)s ición o la inJígn~lción, porque tn nuestros 
esfuerzos diarios tratamos de oculr:-tr nuescra verdad íntima, 

no sólo ante los ojos de:l munJo sino ante nosotros m is· 

rnos. Tratamos Je huir de nuestra verdad en r~nto que aqu í 
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se nos invita a detenernos y a di r igir una mirada más pro­

funda. Surge e l micJo de ser transformados en columnas . 

de sa l si rn ira tnos hacía atrás , como la esposa de Lo t. 
La. realización de este acto al que nos estamos refiriendo 

-autopcnctración, exposición- exige una movilizatión 

de todas las fuerzas físicas y espirin1a les del actor que está 
en un estado de disponibi lidad ociosa, de disposición pa­
siva. con lo que se logra un alto grado de actuación activa. 

Es necesar io acudir a un le nguaje metafórico para deci­

dir que el factor dccisi vo en este proceso es la humildad, 

una predisposición espiritual: no hacer algo, sino refre­
narse ~e h acer a lgo; de otra manera el exceso se volvería 

imprudencia en lugar de sacrificio: e l actor debe actuar 

en estado de trance. 
Trance, ta l y como lo entiendo, es la habilidad de con­

centrarse en una forma teatral particular que puede ser ob­

tenida mediante un m ínirno de buena voluntad. 

Si intentara expresar lo anterior co n una sola frase diría 
q ue cri ú.ltirr1a instancia se trata de una entrega total. Uno 
debe ofrecerse tocalmcntc, con la más profunda intimidad, 

co n confianza, como cuando uno se entrega en amor. Aquí 

está la cla~e. Autopenetració n, trance, exceJo, la discipli-

·-na _fo rrnal en sí n1isma:· todo esto puede r~al izarse siempre · 

q ue uno· qu i cr~ en tregarsc -- totalme nte, humildemente, sin 

.defensa. Este acto cul:nina en un clímax : produce ali­
vio. Ningu no de los ejercicios en los distintos campos 

del entrenamiento del actor Clebe convert~rse en un ejer­

cicio para lograr habilidad. Se ha de desarrollar un sis­

tema de signos que conduzcan al proceso indescriptible 
e inasible de la -autoentrega. 

Puede parecer raro y traer a la mente cierta forma 

de "charlatanería''. Si queremos apegarnos a fórmulas cien­

tíficas, podremos decir que es un uso particular de la 

sugestión, que conduce a una reaEzación ideoplástica. Per­

sonalmente debo aclrn itir que no nos impo rta utilizar estas 

fórmulas de "charlatanería". Cualquier cosa que te nga un 
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sentido poco usual o mágico estimula la imaginación tan­
to del actor como del productor. Creo que debe desarro­
llarse una anatomía especial del actor; por ejemp lo, en­
contrar los diversos ce:ntros de concentración del cuerpo 
para lograr diferentes formas de actuación, buscando aque­
llas ár~as corporales que en el actor sirven a menudo de 
fuentes de energía. La región lumbar, el abdomen y el 
área que rodea al plexo solar funcionan constantemente 
como fuente de energía. 

En este proceso es esencial la elaboración de u na guía 
que frene a la forma, es decir;, crear la artificialidad:; El 

. actor que logra un acto de a~topenetración va ·por :un 
camino que se determina a través de reflejos variados de 
sonido y de ge~tos que funcionan como una especie de in­
vitación para el especnidor. Pero estos signos deben articu­
larse. La sensibilidad está conectada siempre con ciertas 
contradicciones y discrepancias. La autopenetración indis­
ciplinada no es liberación, es una especie de caos biológico. 

¿C Ótno logra usted combiruw la e1pontaneidad 

con la disciplim; formal? 

. . . 

La elaboración de la artificialidad es una cuestión de ideo-.. 
gramas -sonidos y gestos:.=- que evocan asociaciones en 
la psique del auditorio. Nos recuerdan el trabajo de un 
escultor en un bloque de concreto: el uso consciente del 
martillo y el cinceL Consiste, por .ejemplo, en el análisis 
de un reflejo de la mano durante un proceso psíquico y su 
desarrollo sucesivo en el hombro, el codo, la muñeca y los 
dedos, de tal manera que pueda decidirse cómo expresar 
cada fase de este. p roceso mediante un signo, un ideo. 
grama, que nos entregue de inmediato las motivaciones es­
condidas del actor o polemice contra ellas. 

Esta elaboración de artificialidad --o la forma de ese 
freno conductor- se apoya usualmente en una búsqueda 
consctente dentro de nuestro organismo de formas ci.Iyo 
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sentido sentimos a pesar de que su realidad todav ía se 
nos escape. Uno asume que esas formas existen" ya, com­

pleras, de-ntro de n uestro organismo. Aquí tocarnos un ripo 

de acruación que, como arte, esrá m ás cerca de la escultu­

ra que de la pintura. La pintura implica la suma de colo­

res, en tanto que el escultor elimina lo que está esco ndido 

en la forrna q ue ya existe dentro del bloque de pintura, 

revelándola, n o construyéndola. 
Esta búsqueda de la arrificialidad requiere a su vez una 

seri e de ejercicios adicionales, que constituyen un conjunto 
. en miniatura para cada parte del cuerpo. D e cualquier 

manera el p rincipio decisivo sig ue siendo el siguiente: 

n1ien rras n1ás nos preocupe lo que está escond ido dentro 

de nosou os --en el exceso, en la exposición, en la auto­

penetración-, más r ígida debe ser la disciplina externa; 

es decir, la forma, la arrificíalidad, el ideograma, el sig no. 

En eso consiste el principio general de la expresividad. 

¿Qué es lo que espera usted del espectador 
en ese t ipo de teatro? 

~-.Juescros IX">sutlados no son nuevos, le ex1gtinos a la gente 
la misrna atención q ue cualquier obra de arte exige, ya 

sea ~,a pintura, la eso: ltura, la música, la poesía, la litera­

tu ra; no nos interesa el hombre que va al teatro para satis­

facer un~ necesidad social y tener un contacto con la cul­

tura; en otras palabras, para rener algo q ue decir a sus 
¡;. migos y ser ca paz de h ablar sobre ra l o cual obra y decir 
q ue era interesante . No estamos allf para satisfacer sus 
" necesidades culrurales". Eso seria un fraude. · 

No nos interesa el hombre que va al teatro para rela­

ia. rse d espués de un día difícil de trabajo. T odos tienen 
ie recho a rehljarse y hay rnuchas forn1as de entretenimíen­
~ ) para esce propósito, desde cierto tipo de películas has­

\ é l rnusic-hall y as í a l infinito. 

l'-Jos interesa el espectado r que tien e:: genuinas n eces i-
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dades espirituales y que realn1enre desea analizarse, a rra­

vés de la confrontación con el especráculo~ esramos inrere­

sados en el espectador que no se deríe·ne en una etapa 

elemental de integración psíquica, aquel que no se con­

renta con su estabilidad espiricual rnezqu in a y geométrica, 

no en aquel que sabe exacramenre qué es lo bueno y qué 

es lo malo y que nunca cae en la dud:1. No h~bbron para 

él El Greco, Norwid, Thom~:tS 1'-.fann y Dosroievski; ha­

blaron para aquel que sufre u n proceso inrerrninable de 
desarrollo, p~ra aquel cuyo desasosiego no es general sino 

que va dirigido a una búsqueda Je su verdad ínr irna y dé 
su sentido viral. 

¿Esto presupo1le que se lrattJ de 11 n te~.Jtro 

para una élite? 

Sí, pero para una élire que no esr~í Jccern1Ínad:1 por el 
arnbienre sociaJ o por la sicu~ción fin:.tnciera Jel espec­

tador, ni siquiera por su educación. Un rrabajador que no 
ha tenido ni siquiera eJucJcit~Hl secunJaria puede pas:1r 

por esre proceso creativo Jc aurobúsqu ed~1, n1ienuas gue 

un profesor univtrsir?.~io _puc:de esrar rn uerro, forn1:1Jo 

pern1anenremen re, n1oldtJdo de nuo de b cc:rrible r igi ­
dez de un cadáver. Dehemos acbr:-trlo _desde el principio: 

no nos i n re r t s a e u a 1 q u i e r r i po c.! e a u d i ro r i o, s i no u n a u d i -
torio especial. 

No podernos decidir si el rt-arro tocbvía es necesario ~c­

rualn1tnre, pues ro que e 1 ci ni: y b relev isión se han a p<")­

derado de rod~~ las atracciones sociales, t od:~s bs diversio­
nes rud os los efc::ccos de color y de forrn:1. ·rodus re:-!;erirnos 

) ¿ 

la rnisma cut:sción retórica: ¿ts ntcc::sario el [éJ.tro?, pero 
pregunran1os sólo a fin de ser c1paces dé respondernos: sí 
lo es, p orque es un arre que ha siJo sicinpre juven y sicrn­

pre necesario. La venca de bs rt-presenraciorH:s s.e orgJ­
niza a gran escab, sin en1bJrgo nadie orgJnizJ. los :Iudito­

rios del cine y b relevisÍ t~n de b tnisrna n1an<:ra. Si todos 
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-los teatros se cerraran en un solo día gran cantidad de gente 
no se enteraría sino varias semanas después; pero si trata­
ran de climi nar los · cines y la· televisión, roda la población 
estarÍa a u l bu do al día sigui en re. ]\-fucha gente de teatro es 
consciente de este problema pero se ha buscado la solu­
ción errónea: si el cine Jom~na al teatro desde el punto 
de vista técnico, ¿por qué no .convenir el teatro en algo 
más técnico? Inventan nuevQs escenarios, realizan repre~ 

sentaciones con · cambios repenti nos Je escenografía, con 
decoraciones e ilurninacioncs complictdas, etc., pero nunca 

· · logran la habilidad tL~nica del cine y la televisión. El tea­

tro tiene· que reconocer sus propias limitaciones. No puede 

ser más rico qtJC el cinc, dejemos que sea pobre. Si no 
puede ser tan atractivo como la televisión, dejemos que 
sea ascético. Si no puede ser una atracción técnica, renun­
ciernos a toda la técnica exterior. De esta manera nos que~ 
damos con un actor ''santo" en un teatro pobre. 

Hay un solo clcn1cnto clcl que el cinc y la televisión no 

·\ pueden despojar al teatro,: la cercanía del organismo vivo . . 
Debido a esto cada Jcsafío del .. a~tor, .. cada -~ -nade su-;-~ctos 

..... 

mágicos (que el público es irJl:apaz de reproducir) se 
VL~clve . algo grande, algo exuaorJinario, algo cercano al 
éxtasis. Es necesario por tanto abolir la , ~istancia entre el 

/. - -;l~tor y . el audié.orio, ·eli'fnin;1ndo el escenario, removiendo 
todas Jas fronteras. 

Dejemos que las escenas más drásticas sucedan frente 
al espectador, para que esté al alcance del actor, para que 
pueda sentir su re~piración y oler su sudor. De aquí se 
infiere la necesidad de un teatro de cámara. 

¿Cómo puede eJte ti1Jo de teatro expres:;, 
el desasosiego que 1.1aría segtín los individuos? 

A fin de que el espectador pueda ser estimulado para lo­
grar un autoanálisis cuando se enfrenta con el actor, tiene 
·que . haber algt.'!n terreno común que ya exista en ambos, 
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~i algo .que se pueda descartar con un gesto o pueda vene­
J! r~use en conjunto. P or tant?, el teatro debe atacar lo que 
~~ podría catalogarse como los complejos colect ivos de la 
" 
:· sociedad, el meollo d el incopsciente colectivo o quizá de lo 

superconsciente (no importa cómo lo llamemos ); los mi­
tos que no son una invención de la mente sino q ue, por 
decirlo así, nos han sido tr~smitidos por la sangre, la reli. 
gión, la cultura y el medio , ambiente. 

Pienso en esas cosas que so n tan elementales y que 
están tan ínt imame nte a~bciadas con nosotros q ue sería 

' 
difícil ·someterlas a un análisis racional. Por ejemplo los 
mitos relig iosos: el mito ;de Cristo y de María; los mitos 

biológi~os: el nacimiento ~·y la muerte, el simbolismo amo­
roso o, en un sentido mu.cho más amplio, Eros y T ánatos; 
los mitos nacionales que ~ería muy difícil traducir a fórmu­
las, aunque su p resencia .' pueda sentirse en n uestra sangre 
cuando leemos la parte tercera de la obra de 1--fi ckiewicz, 
Los antepasados de Eva! el Kordi.an de Slowacki, o el 

Avemaría. 

No se trata de la búsqueda especu l ~ dva de ciertos ele­

mentos que puedan reun~rse en una representac ión. Si em­
pezamos a trabajar en una represen tac ión teatral o en un 
papel v iolando la parte más íntima de nuestro ser, buscan· 
do aquellas cosas que pueden herirnos más profundamen­
te, pero que al mismo tiempo nos p roducen el sent imiento 
total de verdad purificadora, que ·como última consecuen­
cia trae la paz, entonces caeremos inevitablemente en las 
representaciones colectivas. Es necesario estar familiariza­

do con este concepto a fin de no errar el camino real una 
vez que se ha encontrado. Sin embargo, no es posible 

imponerlo de antemano. 

¿Cómo funcio na esto en una representación teatral? No 

trato de dar ejemplos aquí, pienso que se exp!ica lo sufi· 
ciente cuando se describen Akropolis, el D octor Fausto y 
otras representaciones. Sólo deseo llamar la atención sobre 
una caracterÍstica especial de estas sesiones teatra les que 
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cornbinan la fascinación y la negación excesiva, la acep­
tación y el re\:hazo: el ataq:·.ie a lo sagrado ( represe7J.tacio­
n es colectivas) , la profanaci'~Sn y el culto. 

Se debe partir del uamp~:>lin que representa el rexro y 
que ya escá cargado en derr~.~s.ía de un núrnero de asocia­
ciones generales. Necesitarni.:s un texto clásico al que po­
damos de\'olverle, mediante_· una especie de profan_ación, 
su verdad, o un rexro modet·~~ que aunque banal y este· 
reoripado en su contenido ptiéd~.·. tener raíces profundas en 
la psique de la sociedad. 

e~ N o es el actor 'rst:intif¡,cado" ·:t~n sueño? El ca1nino 
iJ la san:tidad no eJtá abierto p¿~ .. \.:J todos. Sólo algunos 
elegidos pueden seguirlo. 

Corno ya dije ances, no se deb~ · tomar la palabra "santo,. 
en el sentido religioso. Es más ~ )ien un:1 metáfora que de-.. 
fine a la persona que con su ar~ ~ puede ascender la escala 
y realizar un acto de aurosacrifi~ io. Por supuesto que tiene 
usted razón: es una rarea infin' camenre difícil el .unificar 
una compañía de actores "san·os". Es mucho más fácil 
encontrar un espectador "sanro" -según lo que yo entien­
do por esa palabra-, porque s~ lo viene al teatro por un 
breve momento a fin de esclareo -r una cuenta consigo mis­
mo, y de esta manera no nece .. üa imponerse la terrible 
rutina del trabajo cotidiano. 

¿Es por ello la santidad un posrulado irreal? Yo pienso 
que es_ un postulado ran bien fundamencado como el mo­
vimiento de la velocidad de la luz. Quiero decir con esto 
que _aunque no se logre en su totalidad podemos tratar 
consciente y sistemárica.menre de caminar en esa direc­
ción, hasta conseguir resultados prácticos. 

La actuación es un arte particularmente ingrato, se mue­
re con el actor. Nada lo sobrevive sino las reseñas perio­
dísticas que generalmente no le hacen ninguna justicia, ya 
sea buena o mala; por tanto la única fuente de satisfac-



ción que se obtiene es la re3.cción del aúdirorio. En el 
rearro pobre no signific flores ni aplausos inrern1inables, 
sino ·un silencio especial en el que existe tanta fascinación 

y al mismo tiempo rann indignación y hasta repugnancia, 

que el espectador no e :rige a sí nüsmo sino al teatro: 

es difícil encontrar un nivel psíquico que le permita a 
uno soportar ral presión. 

Estoy seguro de que todo actor que pentnezca a un 
rearro como éste sueña { veces ran1bitn con ovaciones es­
pecracuL.ues; oír su noü·:bre proclamado, ser cubieno de 
flores u otros símbolos d: apreciación como es de costum­
bre en el rearro comerci; l. El trabajo Jel actor es rarnbién 
ingrato porque exige une supervisión incesante. No es.'.·«&O_;_....:·..P-. 
mo ser creativo en una e ficina, st-nraJo frente a una mesa; 
se está por el conrrario l ~jo el ojü Jel productor, que ·aun 
en un rearro que se apc ;'a en el arte Jel acror tiene exi­
gencias conrinu~s, mayor :s que en el rea rro norn1al, y que 
lo obligan a hacér esfue· zos cada vez mis ttrr ibles y pro­

fundamente penosos. 
Esto sería insosrenib1 ~ si el director careciese de una 

autoridad moral, si sus postulados no fuesen evidentes y 
si no existiera un ele me :1ro de confianz.a m u tu a más allá 
de las barreras de la C(lnciencia. Pero aun en este caso 
sigue siendo un tirano y el actor debe lanur conua él cier­
ras reacciones mecánicas inconscientes, . como las de un 
alumno contra su maestro, como las de un paciente con­

tra su médico o bs de un solJaJo contra sus superiores. 
El teatro pobre no le ofrece al acto:~ la posibilidad de un 

éxiro diario. Desafía la concepción btHguesa de un están­
dar de vida, propone la sustitución de una riqueza ma­
terial por la riqueza moral que es su· principal objetivo en 
la vida. Sin embargo, ¿quién no acaricia, en secreto, el 
deseo de obtener un éxito repentino? Esto puede causar 
también relaciones negativas y oposición, aunque no estén 
claramenre formuladas. El uab3.jo en una con1p3.ñÍ:l de 

ese tipo nunca será estable. Siempre sc:rá un enorme desa-
:. 
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fío y - adcrnás, despierta reacciones potentes de aversión 
qué -a menudo amenazan la ·:.existencia misma del teatro. 

,._ 

¿Quién no busca la estabilidad y la seguridad en una for-
m~ o en otra? ¿Quién no de~a vivir mañana como se vive 

hoy? Aunque conscientemente se acepte. cierto JtatuJ, i~ 

conscientcrncntc se busca. siempre ese refugio .inalcanzable. 
que reconcilia el ~gua con el fuego y la "sántidad'' con la 
vida de 1 ··cortesano". 

) . 

La atracción dt esta situa.~ión paradójica es suficiente<: 

n1entc fuerte con1o para eliminar todas las intrigas, dismi-.. ' 

nuir las quejas sobre Io's papeles . que (arman parte de la 
vida cotidian:t de nuestros teatros. La gente siempre será 
gente y las quejas reprimidas. no pueden evitarse. 

Es bueno mencionar, sin ' embargo, que la satisfacción 
que tal trabajo ofrece es . muy grande. El actor que en este 

proceso especial de disci pliri:~, autosacrificio, auto penetra­

ción y moldeo no tiene r:niedo: de ir . más allá de los límites 

normalmente aceptables·, obtiene una especie de armonía 
interior y una paz mental. Se convierte en una persona 

.m~cho más sana de mente. y de cuerpo y su forma de vida 
es más normal que la de cualquier actor de t'eatro rico. 

·· ... :·. ·.: .. ,_ .. E.s.te proce~o de análisis . es 11na especie · 
· ·',· .. ·de desintegrációtt- de las estructu~ar psiquict!I. c·No está. 

el actor e11 peligro de trascender el limite 
de stt bi giene 11zental? 

No, siempre y cuando se entregue cien por ciento a su 

traba jo. Es sólo el traba jo que se hace a. medias, su perfi­

cialmente, el que se co nvierte en una cosa penosa psíqui­
camente y el que descuadra el equilibrio. Si sólo nos com­

prometemos superficialmente en e.ste proceso de análisis y 
exposición -y esto puede pr~ducir efectos estéticos muy 
amplios- , es dec ir, s.i re tenemos nuestra m ásca ra cotidiana 

de menciras, entonces somos testigos de un conflicto entre 

e~a máscara_; y nosotros mismos. Pero si este proceso se 
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sigue hasta sus límites más extremos, podremos en absoluta 
conciencia arrancarnos la máscara cotidiana, sabiendo desde 
ahora qué propósito tiene .. y qué esconde debajo de ella. Es 
una confirmación no de lo negativo en:· 'nosotros sino de lo 
positivo, no de lo que es más pobre s~no de lo más rico. 
Nos conduce a una liberación· de complejos de la m1sma 
tpanera que la terapia psicoanalítica. 
· Lo mismo se aplica al espectador. El miembro de un 
auditorio que acepta la invitación del actor sigue hasca 
cierta medida su ejemplo activándose de la misma mane­
ra, dejando el teatro en un estado de mayor armonía in­
terjor. Pero aquel que lucha por conservar su máscara de 
mentiras inraaas a toda costa abandona la representaci6n 
aún más confuso. Estoy convencido de que en lo general, 
auri en el último caso, la representación significa una 
forma de psicot~rapia social, mientras que para el aaor 
sólo lo es si se ha entregado completamente a su tarea. 

Hay ciertos peligros. Es mucho menos comprometed<;>r 
ser el señor Pérez toda la vida que ser Van Gogh. Pero 
como somos completamente conscientes de nuestra respon­
sabilidad social, desearíamos que hubiese más Van Goghs 
que Pérez, aunque la vida sea mucho más simple para el 
último. Van Gogh es u_r:I ejemplo de un proceso incomple­
to de integración, su cafda es la expresión de un desarro­
llo que nunca se logr~. Si nos detenemos en algunas per­
sonalidades, como por · ·ejemplo Thomas Mano, encontra­
mos a final de cuentas una . cierta forma de armonía. 

Me parece que el productor tiene uno gran responsabilidad 
en este proceso autoanalitico del acto-r, c"cómo 
se manfiesta su interdependencia y cu.Jles puedf!n ser 
las consecttencias de una 4Cción equivoca.cia 
de su parte? 

Es una cuestión vitalmente importante. Y a la luz de lo 
que acabo de decir esto puede sonar bastante extraño. · 



La representación plantea una especie de conflicto psí­

quico con el espectador. Es un desafío y un exceso pero 

sólo puede tener algún efecto si se basa en el interés hu­
mano · y más aún en UI.L sentimiento de simpatía, en un 
sentimiento de aceptación. De la misma manera el direc­
tor puede ayudar al actor en este complejo y agonizante 
proceso sólo .si está tf:in calurosa y emocionalmente. abierto 

al actor como el actor está en relación con él. No creo en 
la posibilidad de conseguir efectos mediante el cálculo 
frío. Una especie de calor hacia nuestros congéneres es 
esencial: llegar a éntender las contradicciones en el hombre 
y el hecho de que es una criatura que sufre y no debe 

. ser despreciada. 

Este eletnenro de cálida aperrura puede ser tangible téc­
nicamente. Sólo ella, si es recíproca, puede permitirle al 
actor llevar a cabo los más extraordinarios esfuerzos sin 
tener miedo de que se burlen de él o lo humillen. El tipo 
de rrabajo que crea esta confianza hace innecesarias las 
palabras durante los ensayos. Cuando se trabaja, la emisión 
de un sonido cualquiera y ha.sra el silencio son suficientes 
para que la gente entienda. Lo que logre el actor se engen. 

dra en la labor conjunta, pero a fin de cuentas el resul­
tado le penenece más · que los resultados que obtienen los 
actores · en los ensayos del teatro "normal". 

_ Creo que estamos tratando aquí con un "arte" del ofi­
cio que · es imposible de reducir a una fórmula y que no 
puede aprenderse simplemente. De la misma manera en 
que un n1édico cualqGiera no puede ser necesariamente un 
buen psiquiatra, n o todos los productores logran rener 
éxito en esta forma de rearro. El principio que debe apli­
carse COlT.lO pa u ra y corno advertencia es el siguiente: 'rpri­
-rnun non nocere" ( "priinero que nada no causar daño"). 

Para expresar esto con un lenguaje técnico diría que es 
1nejor sugerir 111edianre el · sonido y el gesto que "acmar .. 
e nfrente del actor o proporcionarle explicaciones inrelec­

[Uales; es mejor expresarse mediante un silencio o una 



EL NUEVO TESTAl\-iENTO DEL rEATRO 

guiñada de ojos que por instrucciones, y observar las era· 
pas en que se produce la ruptura psicológica y el colapso 
del actor de tal modo que se pueda ayudarle. Se debe ser 
esuic(p, pero como un padre o un hermano 1nayor. El se­
gundo principio es común a rodas las profesiones : lo que 
se exige de los colegas demanda un esfuerzo doble en uno. 

Esto iJnplica que para trabajctr con el actor crJ·antificado" 

debe existir utJ productor que st:.:J doblt:-llletJte 
usanto": es decir} U1J "s:tpersa ;·J!on, 

que con su CO?Jocinúento y 11 ... :·ntuición. ro1npa 

los linútes de la historia del 1 ?atro; 
-

Uí'J rrs¡¡persa1JtOn bien janzifiar.>zado· C01J /os ttftiJnoJ 

resttltados de ciencias co1no le.- psicologÍ.11 

la antropología, la interpretac.;ón del llllto 

y la historia de la religió1J. 

Todo lo que -acabo de decir 2.cerc1 Je la miseria del actor 
se aplica ran1bién al productor. Para Jesarrolbr la metáfora 
del <Caccor cortesano", el equivalente para los directores 
podría ser la de "el productor mantenido". Y así como es 
imposible borrar totalmente las huellas del "cortesano .. en 
el actor "s3.ntificado" no es posible borrar con1pleramente 
al .. mantenido" en el director "sanri ficado''. 

El trabajo del productor exige un sauoir-faire táctico de 
cierto tipo, especialmente en el arte de guiar a la gente. 
Si se habla en general, este ri po de poder desmoraliza.. Lle­
va implícita la necesidad de aprender a n1anejar a la gente. 
Exige un don para la diplomacia, un talento frío e in­
humano para d ir igi r las in rr ig3s; es ras c1racrer ísr icas ¡..""'Cr­
siguen al director como su sombra, . aun en el ceauo pobre; 
lo que podría llamarse el con1poncnre n1:1::ioquista en el 
actor es la variante negativa de lo creativo en .el director, 
en su forma de componente sádico. Aquí, como en orras 
partes, lo oscuro es inseparable de b. luz. 

Cuando tomo partido conrra la n1ediocridad, contra la 
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falta de entusiasmo que. todo lo da por descontado, es sim­

plemente porque debemo~· crear cosas que estén firmemente 

orientadas ya sea hacia la luz o hacia la oscuridad. Hay 

que recordar, sin embargo, que alrededor de lo lum inoso 
dentro de nos"otros existe una mancha de oscuridad que 

podemos penetrar pero no aniquilar. 

. . 

De acuerdo co tJ. lo que ha venido tJJted diciendo, 
"la Jantidad'' en el t~atrC? puede lograrJe mediante 
uf1.<1 disciplina particula~ .- .. de tipo p1íquico y mediante 
di;tinloJ ejercicios fíJicoJ ~ En las esctt.elas de teatro, 

tanto en los tealroJ experi-mentales 

co1n.o en los tradicionaleJ, . no existe ninguna tendencia, 

ningiÍn intento coru istenté de trabajar o de elabo-rdf 

algo JÍ1nila.r. c·Cómo . podemos segrtir p-repc;rando 

y entrenando a Los actores y directores "santos"? 

c·En q11é 11zedida es ·posible crear teatros "mon<Jsticos'' 

opuesl os a Los teatros "parroqttialeJ" de hoy en dia? 

No pienso que la cr isis del" tea tro pueda separarse de o tros 

procesos de crisis de la cultura contemporánea. Uno de 

sus elcrnen_tos esenciales, a saber, la . desaparición d~ .lo 

.sagrado y Je. su funci ón r itual en el teatro, es un resultado 

de la de_cadencia obvia y probablemente inevitable de la 

religión. De lo que estamos hablando es de la posibi lidad 
de crear un sacrunz. secular ~en el teatro. La cuestión puede 

plantearse de esta m~oera: ¿el ritmo actual de la civiliza­

ción puede convertir en realidad este postulado a escala 

colectiva? No tengo respuesta para esto; uno debe contri­
bu ir a su realización, porque crea una conciencia secular 

que sustituye a la rel igiosa, parece ser una necesidad psico­

S9Cial para la sociedad. L'l transición debe efectuarse pero 
. . ~ . 

eso no significa necesariamente que pueda hacerse. Creo 

que en un sentido es una regla ética, como aseverar que 

un hombre no debe comportarse como un lobo h acia sus 
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congéneres. Pero · todos sabemos bien que estas reglas no 
siempre se han aplicado. 

En cualquier caso, estoy seguro de que_ esta renovación 
. no vendrá del teatro dominante. Al mismo tiempo existen 

y han existido algunas personas en el teatro oficial que de­
.b_en considerarse como "santos seculares": Stanislavski, ·por 
ejemplo. f:I sostuvo que las diversas etapas sucesivas de 
desarrollo y renovación en el teatro se han originado entre 
los amateu-r.s y no dentro de los círculos profesionales en-

. durecidos y desmoralizados. La co~firmación de este pos­
tulado es la experiencia de Vajtangov. O pata tomar un 
ejemplo de cualquier otra cultura, el No japonés, que de­
bido a la habilidad técnica que exige podría describirse 
casi como una "superprofesíón", aunque en su estructura 
misma sea u~ teatro semitmu:teur. Pero ¿de dónde puede 
venir esta renovación? De la gente que está insatisfecha 
con las condiciones del teatro normal y que se ha plan­
teado la tarea de crear teatros pobres con pocos actores, 
Hconjuntos de cámara, que pueden transformarse · en insti­
tutos para la educación de los actores; puede venir también 
de los amateurs que trabajan en los linderos del teatro pro-
fesional y que lografi=·vn nivel técnico superior al que exige 
el teatro existente: en suma, unos cuantos locos que no 
tienen nada que perder y que no tienen miedo de traba­
jar con ahinco. 

Me parece esencial que se haga un esfuerzo para orga­
ni?:ar escuelas secundarias de teatro. El actor empieza a 
aprender su profesión demasiado tarde, cuando ya está 
formado psíquicamente .y, peor aún, cuando está moldeado 

. moralmente y ·por lo que empieza a sufrir de inmediato 
de sus tendencias arribiJtas, caracterÍstica común a un gran 
núme.ro de alumnos de las escuelas teatrales. 

La edad es tan importante en la educación del actor co­
mo lo es en un pianista o en un danzarin: es decir, no s<~ 

debe tener más de 14 añós cuando ·se empiece. Si fuera po­
sible sugeriría que se empezara a una edad más temprana, 
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con un curso de cuatro· años de tipo técnico concentrado 
en ejercicios prácticos. Al mismo tiempo, el alumno debie-
ra recibir una educación humanÍstica adecuada, que n G ~ 

tuviera como objetivo inmediato impartirle al estudiante 
un conocimiento amplío de literatura, de la , historia del 
teatro, etc., s~nb despertarle su sensibilidad y permitirle 
penetrar en los fenómenos más estimulantes de la cultura 
mundial. 

La educación secundaria del actor debe completarse lue­
go por un entrenamiento de cuatro años como actor apren­
diz en una compañía de laboratorio, y durante ese riempo 
no sólo debe adquirir una gran cantidad de experiencia en 
actuación, sino continuar además sus estudios en los cam­
pos de la literatura, la pinrurat la filosofía, etc., en el nivel 
necesario a su profesión y no a 'fin de poder brillar en una 
sociedad esnob. Cuando complete los cuatro años de tra­
ba jo prácc ico en un laboratorio teatral, el actor esrudiante 
debe recibir un tipo . de diploma. Así, después de 8 años 
de trabajo, el actor puede estar comparativamente mejor 
equipado para realizar lo que viene después. Puede no 
escapar a los peligros que amenazan a cu~lquier actor, pero 
sus capacidades serán m.a y ores y su carácrer estará más 
,firmemente moldeado. La solución ideal sería establecer 
institutos de investigación, que estarán sujetos a la pobreza 
y a una rigurosa aurorídaJ. El costo de mantenimiento de 

. un insriruto semejante sería la rn itad de lo que el Estado 
gasta para ayudar a los rearros provinciales. Su equipo pu­
diera componerse de un pegueño grupo de expertos espe­
cializados en problemas asociados con el teatro: un psico­
analista y un antropólogo social. Debería existir una com­
pañía de actores de un teatro laboratorio normal .Y un 
grupo de pedagogos de la escuela secundaria de tearro; 
además una pequeña casa editora que pudiera imprimir 
los resulrados metódicos prácticos que luego serían inter­
cambiados con otros centros similares y enviados a las per­
sonas interesadas que hacen investigación en campos afi-
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nes. Es absolutamente esencial que b. iüvesrigación de 

este tipo sea supervisada por uno o mis críticos teatrales 

que desde afuera, actuando con1o el abog~do del diablo, 

analicen las fallas del __ teatro y de recten los elementos 

alarmantes en las representac iones termin adas, fundamen­

tando sus juicios en principios esréricos idénricos a los del 

teatro mismo. C omo usred sabe, Ludv..ri k Flaszen ha roma­

do es re papel en nuestro tea rro. 

¿Córno pu.ede u n teaJ.ro de e.ste fipo reflejar 

nuestro ú en;po? Est oy pf:"nsando t:n t'l conlcúido 

y en el análisis du lo.s problen:as· atlh.1les. 

Responderé de acuerdo. con la experiencia de nuestro rea­

rro. Aunque hayamos ut il izado a n1enuJo rtxros clisicos, 

el nuesuo es un teatro conten1porineo en el st-nrido en 

que confronta n ues rras más inrim:.1s raíces con nuestra co n­

ducta corriente y con n uestros csrercori pos, y de esta· m a­

nera nos n1uesua cómo somos "3hora" en pt=rsptcciva con 

nuestro "ayer", y este "ayer" con nuestro "ahora". A unque 

este teatro utilice un lenguaje cltrnenr::d Je ·signos y soni­

dos --comprensibles más all:i Jel \'alor Sémánr ico de la 
palabra, h:1sra p:1r:1 una pcrson~ que no -enrien le el len­

guaje en el q ue la obra se r<:presenr~-, ese rearro debe 
ser nacional porque está bas:1Jo en la j n u o sptcción y en ge­

neral en nuesrro su perego social que ha sido m o ldeado 

dentro de un clima panicula r y nacional, conviniéndose 
, .. 

as1 en su parre rnrcgranre. 

Si deseamos enfrentarnos p ro fu ndarnenre a 1~ lógica de 

nuesua menre y de nuestra conducra y ·~dcaoz.ar sus más 

íntimos recovecos, su moror stcrcro, enconces el sisren1a 

cornpiero de signos consuu iJ o s dunro Je la representación 

deb~ apebr a n uestra txper ienci:l, ·a la real idad g ue n os 

ha sorprendido y que nos }u n1oLleado, a csrt kngt1:1je de 

gestos, de n1urrnullns, de soniJós y Jc trH u rLlcionts rccogi -
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dos en la calle, en el trabajo, en los cafés, en suma, a toda 
esa conducta hu m~na que nos ha marcado. 

Estamos hablando dé la profanación. ¿Qué significa si no 
una especie d~ brut.alidad basada en la violenta confron­
tación de nuesuas declaraciones y nuestras acciones coti­
dianas, entre la experiencia de los antepasados que viven 
dentro de n osotros y la búsqueda de una forma conforta­
ble de vida, o nuestra concepción de la lucha por la su­
pervivencia frente a nuestros complejos individuales y los 
de la sociedad como un todo? 

Se implica el hecho de que toda representación clásica 
es como mirarse en un espejo, enfrentarnos a nuestras ideas 
y trad icioncs y no meramente la descripción de lo que los 
hombres de épocas pasadas han pensado o sentido. 

'"foda representación construida sobre un tema contem­
poráneo es un encuentro de los rasgos superficiales de 
nuestro ·tiempo y sus raíces profundas y sus motivos ocultos. 

_La representación es ~acional porque es una búsqueda 
sincera y'- absoluta 9e nuestro ego histórico; es realista 
p"orque es un exceso de verdad; es social porque es un 
desafío al ser social, al ·espectador. 
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NAIN KAITAN Y J E RZY GROTOWSKI 

En algtttuJ ocasión usted ha aJegurado que el teatro 
puede existir Jin vestuario, escenografia 
o efectos de iluminación y aun Jin un texto. 
Añadía ttsted que "la historia del teatro muestra 
que el texto fue el último elemento incorporado". 
Existe sólo, en Ju opinión, un elemento 
del cual el teatro . no puede pre1cindir, el actor. 
Con todo, a partir de la Commedia dell'Arte 
ha habido dramaturgos. ¿Pu:ede el directo1' 
de nuestro tiempo prescindir de la tradición teatral 
de vMias centurias? c·Qué luge~r le otorga usted 
al texto en tanto que directo-r? 

Allí no está el problema. Lo medular e$ el' encuentro. El 
texto es una realidad artística que existe en un sentido 
objetivo, ahora bien, si el texto es lo suficientemente viejo 
y ha conservado toda su fuerza hasta ahora, en otras pala­
bras, si el texto contiene esa concentración de experien­
cia humana, de representaciones, ilusiones, m itos y vefda­
des que todavía son ·actuales para nosotros, entonces el 
texto se convierte en un mensaje que podemos recibir de 
generaciones anteriores. En el mismo sentido, un texto nue­

vo puede ser una especie de prisma que refleje nuestras 

• En junio de 1967, durante la Feria :Mundial de 1967 en Canadá , 
Jerzy Grotowski as istió a un simposio internacional de teatro que tuvo 
lugar ea Montreal. Durante su estadía allí concedió la siguiente en· 
trevi5ta a Nain Kattan que la publicó en AriJ el LettreJ, ú D8floi,· 
( julio de 1967) . 
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experiencias. El valor · total del texto está presente una vez 

que ya se ha · escrico; ésa es la literan1ra y podemos leer 

obras de teatro como parte de la (!literatura". En Francia 

los drarnas publicados en forma de libros llevar:t el nombre 

de Teatro; gran error, en mi opinión, porque no se tra­

ta de teatro sino de literatura dramácica. Enfrentados a esa 

lirerarura podemos tomar cualquiera de estas dos posicio­

nes : ilustrar el rexro a través de la interpretación de los 

actores, la rnise e11 scene, la escenografía, la situación de la 
obra, etc., y en ese caso el resultado .n.o es teatro y el único 
elemento vivo de la representación es la literarura; o pode­
mos ignorar vinualn1enre el rexro tratá ndolo solamente 

como un prerexro para hacer· interpolaciones y cambios, 

reduciéndolo a nada. Pienso q:.1e ambas soluciones son fal­
sas porque en ambos casos no estamos cumpliendo con 
n ues rro deber corno artistas, sino que rrat.atnos de plegarnos 

a ciertas reglas y al arre no le acomodan las reglas. Las 

obras maestras siernpre trascienden las reglas, aunque, por 
supuesto, la prueba se rea liza en la representación. 

To1nen por ejemplo a Stanislavski. Su plan fue cumplir 
con h intención del dramarurgo, crear un teatro lirerario. 

Pero cuando hablamos del estilo de Chéjov, estan1os alu- _ 

diendo realmente al estilo de las producciones de las obras 

de Chéjov por Stanislavski; Chéjov mismo protestó cuando 
dijcL "1-Ie escrito. 1/audevilles y Sranislavski ha puesto dra­

mas stnrin1enrales en el escenario". Sranislavski fue un ar­

tista gen u íno y representó invo1unrariamenre su propio 

Chéjov y no un Chéjov objetivo. l\1eyerhold propuso a su 
vez, con roda buena fe, un teatro autónomo frente a la li­
teratura. Creo que el suyo es el único ejemplo en la histo­
ria del teatro de una representación profundamente enrai­
zada en el esp íritu de Gogol, en su 1nás hondo significado. 
El 1 nspeclor ge1'J.eral de 11eyerhold fue una especie de col­
lage de los textos de Gogol. Consecuentemente, la prueba 
se pasa no en nuesrras ideas más elaboradas sino en la 
p1 ácrica. 
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c·CuJL es la tarea del teatro f rente a la literatura? 

El meollo del teatro es el encuentro.¡ El hombre que realiza 

un acto de autorrevelación, el que establece contacto con­

sigo mismo, es decir, una exuema confrontación, sincera, 

disciplinada, precisa y rotal, no meramente una confron­

tación con sus pensamientos sino una confrontación que 

envuelva su ser íntegro, desde sus instintos y su aspecto 
inconsciente hasta su estado mis lúcido. •: 

El teatro es también un encuentro entre la gente creativa, 

soy yo, con1o director, quien se en frenra al actor, y la au­

correvelación del actor me pt-Lmire · una .re.velación de m·i 
misrno. Los actores y yo nos enfrentamos al rexro, no es 

posible expresar lo objetivo en el rexro y, de hecho, sólo 

aquellos rtxros realmente n1alos nos dan una sola posibili­

dad de in terpretación. Las obras n1aesrras representan una 

especie de rompecabezas p~ua nosocros. 'fon1t1nos Hamlet: 
s!, nun1erosísimos libros han sido Jc:dicados a este persona­
je. Cada profesor n os dirá que ha descubieno un Hamler 

objecivo. Nos sugieren Han1lers revolucionarios, H an1lers 

rebeldes o imporenres, o Hamltcs alienados, ecc.J pero no 

existe un Hamler objet ivo. La obra es deinasiado granJe 

para eso; b. fuerza d~ las granJts obras consiste rtaln1crue 

en su eftcro caralírico: abren puc:rras para nosouos, ponen 

en marcha la n1aquinari~ de nut-sua aurovigilancia. ~1i en­

cuencro con el rexro se parece a nú encuentro con el acror 

y al suyo conmigo. Para_ atnbos, para el J irecror y para 

el acror, el cexro es una especie de escalpelo que nos per­

mite abrirnos a nosorros misn1os, rr;IscenJernos, enconcrar 

lo que está escondido denrro de nosotros y realizar el acco 

de encuentro con los dernis; en orras palabras, rrascender 
nuestra soledad. En el rearro, si usreJ quiere, el cexco tiene 

la n1isn1a función que el n1iro tuvo p~ua el poeca de los 
tiernpos antiguos. El auror de: Pronu:t co encontró en el 

.mao de Pro1neceo canco un acro Jc desafío con1o un sur-
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gi,miento, quizá, aun, la fuente de su propia creación. Pero 
su Pro1neteo fue el producto de su experiencia personal. Es 
lo que se puede decir acerca de eso, el resto no tiene irn· 

· portancia. Repito, se puede actuar el texto en su totalidad, 
se puede cambiar su estructura total o hacer una especie 
de collage. Se puede, por otra parte, hacer adaptaciones e 
interpolaciones. En ningun caso se trata de creación tea· 
tral sino de literarura. Brecht ha dado ejemplo de adapta­
ciones de ocios autores y lo mismo hizo Shakespeare. En 
cuanto a mí, no deseo ni hacer una interpretación lite­
raria ni un tratamiento literario porque ambos están más 
allá de mi competencia, porque mi campo es el de la 
credción teatra( · Para mí, creador de teatro, lo importante 
no son las palabras sino lo que hacemos con ellas, lo que 
reanima a las palabras inanimadas del texto, lo que las 
transforma en "la Palabra". Iré más lejos: el teatro es uo 
acto engendra_do por reacciones humanas e impulsos, por 
contactos entre la gente. Es a la vez un acto espiritual_ y 
·biológico. Pero seamos completamente claros, no quiero 
decir que debamos hacerle e"l amor al público, eso nos ~00· 
vertiría en una e-specie de artículo de venta. 

Si_n ernbargo, para 17J.Onfar obras de teatro 
e·s necesario eséo g~r . t extos -y cuttores. e· Cuál es 
s_u procediniiento? c·Có·TT1-0 escoge tttuJ obra 
en lugar de otra, o un drctmatur go 
en lugar de otro? 

El encuentro surge de una fascinación. Implica una lucha 
y también algo profundamente similar que provoca una 
identidad entre aquellos que toman parte y el encuentro. Ca­
da productor debe buscar encuentros que convengan a su 
propia na turaleza. Para mí esto quiere decir los grandes 
poetas románticos de Polonia, pero también sigoi fica !vfar­
lowe y Calderón. Mostraré con suficiente claridad que me 
interesan mucho los textos· que pertenecen a una gran 

·"·. 
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tradición. Para mí son como las voces de mis ancestros 
y esas voces nos llegan desde las fuentes de nuestra cul­
tura europea. Esas obras me fascinan porque nos dan la 
posibilidad de una confrontación sincera: una confronta­
ción brusca y brutal entre las expefiencias y creencias de 
la vida de generaciones previas, por una parte, y por la 
otra la de nuestras propias experiencias y de nuestros pro­
plos preJUICios. 

¿Ex~ste en Jtt opinión una relación entre la obra 
dra1nática y la época en la que Je produjo? 

Sí, evidentemente existe·. una relación entre el contexto 
histórico de la o~ra escrita y la época y el texto mismo. 
Pero no es el contexto el que decide nuestra inclinación y 
nuestra voluntad de confrontarnos con esas obras. Es el 
contexto de mis experiencias actua!es lo que decide mi 
elección. Tomemos un ejemplo: Homero, ¿por qué estu­
diamos ahora la !liada y la OdiJea? . ¿Para estar familiari­
zados . con la cultura y la vida social del pueblo de esa 
época? Quizá sí, pero ése es un trabajo P.~ra profesores. En 
la perspectiva del arte esas obras están siempre vivas. Los 
personajes de la Odisea son todavía actuales porque hay 
peregrinos ·todavía. Nosotros somos también peregrinos. 
Su peregrinaje es diferent~ al nuesuo y es por ello por lo 
que arrojan una luz sobre nuestra propia condición. 

No hay que hacer demasiadas especulaciones en el cam. 
po del arte. El arte no es la fuente de la ciencia, es la ex­
periencia que surge cuando nos abrimos hacia los otros, 
la que nos confronta con ellos a fin de entendernos a nos­
otros mismos: no con el sentido científico de recrear el 
contexto . de una época en la historia, sino con un sentido 
elemental y humano. Y dentro de la larga procesión de 
madres que sufren no es el contexto histórico de Niobe lo 
que nos interesa. Por supuesto el pasa~o está presente en 
la medida en que podamos oír y entender su voz. La voz 
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de Niobe puede parecernos ahora un poco extraña, es in­
dudable que suena diferente de la voz de la ' madre que 
llora sobre sus niños en Auschwitz y la diferencia deter­
mina el contexto histórico. Está escondido, y si tratamos 

de separarlo, de subrayarlo o 1.~.~enruarlo, lo perdemos todo 
porque la experiencia artística ;.~s abierta y directa. 



AKROPOLlS: TRATA!v!IENTO DEL TEXTO• 

L UDWI K FLASZEN 

El dran1a de Wyspianski há sido · n1oJificado en cier ras 

partes para ajustarlo a los propós itos del director. Las in­
terpolaciones y can1bios en el rexro original no traicionan, 
sin embargo, el estilo del poera. El balance Je1 texto se al­

tera en c ierra forma por la repetición obsesiva y delibera­
da de algunas fases como "n uesrra.s Acrói)olis" o ''el cen1en­

terio de las tribus''. Esta liberrad se justifica porque dichas 

frases son los motivos en corno a los cuales la obra se 

plantea. El prólogo es un extracco de una de las cartas de 

Wyspianski en relación con b "Acrópolis" corno el símbo­

lo de la cima más alea a la que pudJe llegar cualquier 

civilización específica. 
De rodas las obras que Groto\vski ha dirigido, Akro­

polis es la menos fiel a su origin:d literario. El esrilo poé. 

rico es la única cosa q ue pertenece al autor. La obra ha 
sido transformada según las condiciones Jel escenario, ro­

talmente diferentes de las que pbneó el poeca. Es una es­

pecie de contr3punro q ue se enriquect: con a~ociaciones de 

ideas que ponen de: relieve con1o resulcado secund:1rio Je la 

~ Este cc:xco dd crítico l icc r:.trio Jcl Labu r.!corio Tcural hJ siJo 
publicado en P..zmú:Jnik Twlr..J/IJ'y ( Var.sovi;i, 3. 196·1), en .. --1.11~ Ríc~rca 
de~ Te.:::ro PerduJo (1bnilio Ed icori, P:.J.tluJ , 1~65 ) y en b Tu!~ne 
Dro;rr.a Ret·icw (Nueva Orleáns, t. 27, 1:; 65). 

¿1kropoliJ fue proJu.:iJa por Jcrzr Gror ow)ki: su ccJbbur:J.Jo r prin­
cipal en c::-sr:.t proJucción {u e: el conuci di) csú:n(,g r::J. fo l ;ohco .l oseE 
Szajna, que rambién di.sc:ñó l0 s cr.1 jc:s y b ut i lcrÍ~L I~ acquirc:aurJ. 
escénica fue de Jc:rzy Gurawski. Princip:.dcs personaje:~: Jacob, d ar­
pista, director Jt la tribu que mutrc:: Zn.;nHHH i\io lik; RebtCC.i G­
sandra: Ren;1 .M ircck :1; Is::~.ac: A nwn io ] J lwl kuws ki: Á nsd Pa ris : Zbig­
niew ._Cynkuris, o ~fit:czislaw -) :1nowski; Es;1ú: RynarJ Cic:sbk. 

["' <: 1 
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empresa un concepto específico de la técnica: la carne ver­
bal de la obra ha sido trasplantada e injertada en las vís­
ceras de una escenografía totalmente ajena. El trasplante 
tuvo que hacerse con t~l habilidad que las palabras pu­
diesen surgir espontáneamente de las circunstancias que el 
teatro les impone. 

L1. acción de la obra se de"" rrolla en la catedral de Cra­
cov ia. En la noche de la Resurrección, las estatuas y lo~ 

personajes de las tapicerías reviven escenas del Antiguo· 
Tcstarncnto y de b. Antigüedad, raíces esenciales de la 
tradición europea . 

.. 

El" autor concibe su obra como una vista panorámica de 
la cultura mediterránea cuyas corrientes principales se re­
presentan en esta Acrópol is polaca. En esta idea del "Ce­
menterio de las tribus", para citar a \Vyspianski, el con­
cepto del director y el del poeta coinciden, ambos desean 
representar la suma· total de una civilización y probar sus 
valores en la piedra de toque de la P.xperiencia contem­
poránea. Para Grotowski la palabra contemporáneo indica 
la segunda parte del siglo XX. Por tanto su experiencia es 
infinitamente mucho más cruel que la de Wyspianski y 

los valores centenarios de la cultura europea están enfren­
tados a una prueba mucho más severa. -Su punto de con­
versi6n ya no es el pacífico atrio de la vieja catedral donde 
el poeta soñaba y meditaba en so~edad sobre la historia del 
mundo. Estos valores chocan ahora en la ruidosa confu­
sión políglota de un mundo limítrofe, en el que nuestro 
siglo los ha proycaado, en un campo de exterminio. Los 
personajes vuelven a actuar los grandes momentos de nues­
tra historia cultural; pero no reviven a las figuras inmor­
ta.liz.adas en los monumentos de.l pasado, sino los humos y 
las emanaciones que provienen de Auschwitz. 

Es realmente un .. Cementerio de las tribus", pero no 
el mismo · por el que vagabundeaba y soñaba el viejo poeta 
polaco~ es realmente un cementerio completo, perfecto, . 
paradójico, algo que transforma las más violentas figuras 



1. Acró p ol is : Diálogo entre dos monumentos (Reno M ireck a y Zbig­

nlew Cynkutis). Foto: Tea t r-Lobo ratorium . 



13 . Acrópoli:. : El Scrvodor ho l le;goco. Un codaver s1n cabe zo e!. 

.. t omado po r Cr i~to y los pr•~ •on e r os, e xtó tico s de gozo, lo .s•guen 

p Clf (J Hl 1 \'(.JI ~e. F o 1 o: T t- o t (. Lobo ( olor i u m . 

14. Atrópoli!. : El dt:: !.c<:n so o lo solvoc ión : (:1 crematorio. f oto: Teo t r -

! u b o r '' ! o 1 i un'. 
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poéricas en realidad. "Nuesua Acrópolis", ciega de espe­
ranza, no verá la Resurrección del Cristo-Apolo, éste ha 
sido abandonado en los misteriosos linderos de la expe­
riencia colectiva. El drama for mula una cuestión: ¿qué · 
le sucede a la naturaleza humana cuando se enfrenta a la 
violencia total? La lucha de Jacob con el Ángel y la labor 
inhumana de los asilados, el due to de amor de Paris y de 
H elena y los gritos ominosos de los prisioneros, la Resu· 
rrección de Cristo y los hornos: una civilización de con­
traste y corru pcióo. 

Atrapada en sus raíces, esta imagen de la raza humana 
produce el terror y la piedad. La .. tragicomedia de .Jos · v.aJgy. ,.- ­
res corrompidos sustituye a la apoteosis lum inosa con que 
concluye el drama histór ico-filosófi co del viej o poeta. El 
director ha mostrado que el sufrim iento es a la vez horri­
ble y feo. La humanidad se ha reducido a sus reflejos ani. 
males más elementales. En lacrimosa intimidad el asesino 
y la víctima aparecen como gemelos. 

T odos los puntos luminosos se opacan deliberadamente 
en la representación escénica. La úl tima visión de espe­
ranza se aplasta con ironía blasfema. La obra tal y como se 
representa puede ser interpretada como un llamado a la 
memoria ética del espectador, a su inconscien te moral 
¿Qué sería de · él si se viera sometido a esa prueba supre­
ma? ¿Se conveniria en una cásc~a humana vacía? ¿Se 
volver ia la v icrima de esos mi tos . colectivos, creados para 
mutua consolación? 

LA repreJentacsÓtJ: del hecho a la rnetáfora 

La obra fue concebida con1o una paráfrasis poer1ca de un 
campo de extern1inio. La incerprtcación literaria y la me­
táfora esrán entreveradas corno c.: n una pesadilla diurna. 
Es reg~a del Laboratorio T eaual difundir la acción en todo 
el . teatro y entre los espectadores. Sin embargo, éstos no 
depen tomar paree en la acci6n. Para AkropoliJ se decidi6 
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que no hubiese contaéto directo enue los ':!erares y los es­

pectadores: los actores representan a aquellos que han sido 
ini c iados para vivir la últi rna cxper ie ncia, son los muértos; 
los espectadores representan a los que están fuera del 

círculo de los iniciados, . a los que permanecen en la co­
rriente de la vida diaria, so n los vivos. Esta separación, 

aunada a la proximidad de lo s espectadores, contribuye a 
la impresión de que los muertos han nacido de un sueño 

de los vivos. Los prisioneros habitan una pesadilla y pa­

_rece que se accrc~n por todas partes a lo~ espec~adores dor­

midos. su-rgen en 1 diferentes lugares, simultánea y conse­

cutivamente; creando un sentirniento de vértigo y de ubi­

cuidad amenazante. 
A mitad del cuarto está situada una enorme caja, hay 

desperdicios metálicos que se amontonan encima de ella: 

chimeneas de estufas de vari~s longitudes, de diversos ta­

maños, una tina, clavos, martillos, una carretilla. Todo es 
viejo, oxidado, y parece provenir de un almacén de des­
perd icios. Lo real en la utilería es el óxido y el metal. A 
partir de ellos progresa la acción, y los actores construirán 
una ci_vilización absurda; · una civi lización de cámaras de 

gas que inuncian las chimeneas de las estufas que deco­

rarán todo el cuarto a rnedid.a que los actores las cuelgan 

de cuerdas o las el a van al piso. De esta manera· establece el 
paso del hecho a la metáfora. 

LoJ trajes 

Los trajes son bolsas llenas de agujeros que cubren cuer­

pos desnudos. Los agujeros forrados con tela que sugiere 

carne desgarrada; a tra\' és de los agujeros se ve directa­

mente un cuerpo des·hecho. Pesados zapatos de madera 

cubren los pÍes; las cabezas llevan gorros anónimos. Es una 

versión poética del u ni forrne del campo de concentración. 

Esta unifonnidaJ despoja al hombre de su personaJidad, 

borra los sigr::1os distintivos que indican el sexo, ·Ia edad y · 
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· la clase social. Los actores se convienen en seres comple· 
tamente idénticos. Son sólo cuerpos torturados. 

Los asilados son los protagonistas y, en nombre de una 
ley no escrita, superior, son sus propios verdugos. Las cles­
piadadas condiciones de vida de los campos de exterminio 
constituyen su medio ambiente, el trabajo los aplasta por 
su desmesura y futilidad; señales rítmicas son dadas por los 
guardias y los asilados contestan aullando . . Pero la lucha 
por obtener el derecho de vegetar y de amar sigue su paso 
cotidiano. A . cada orden de mando los miserables seres 
humanqs se ponen de pie, y se yerguen como soldados 
bien diS;Ciplinados. El ritmo palpitante de la obra descubre 
1~ construcción de una nueva civilización; la obra expre­
sa la obstinada ·voluntad de vivir de los asilados, volunta~ 
que se reafirma · constantemente en cada una de sus ac-. 
c1ones. 

No J:ay héroe, no hay personaje separado de los demás 
por su propia individualidad, existe sólo la comunidad~ 

imagen de toda la especie en una situación exrrem·a. En los 
fortísimos, el ritmo se rompe en un clímax de palabras, 
cantos, gritos y ruidos. Todo aparece multiforme y deshe­
cho, todo se disuelve y luego se recrea en una unidad ram· 
baleante, es la reminiscencia de una gota de agua bajo un 

. . 
ffilCrOSCOplO. 

Mito y realidad 

Durante las pausas en el trabajo la comunidad fantástica 
se permite tener sueños diurnos. Los desgraciados toman 
los nombres de los héroes homéricos y bíblicos. Se iden­
tifican con ellos y actúan dentio de sus limitaciones sus 
propias versiones de las leyendas, es la trasmutación den­
tro del sueño, fenórr.teno conocido dentro de las comuni­
dades de prisioneros que, cuando actúan, viven una rea­
lidad diferente de la propia. Le otorgan un nivel de reali­
dad a sus sueños de dignidad, nobleza y felicida d. Es un 
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juego amargo y cruel que trastorna las aspiraciones de los 

prisioneros, traicionadas por la realidad. 
J acob conduce a _ su futuro suegro a la muerte mientras 

le pide la mano de Raquel para casarse con ella. En rea­
lidad su_ relación con Labán no está gobernada por la ley 
patriarcal sino por las exigencias absolutas del derecho a 
la supervivencia. La lucha entre Jacob y el Ángel es una 
lucha entre dos prisioneros: uno se arrodilla y sostiene en 
su espalda una carrerilla en la que otro yace con la cabeza 
hacia aba jo y resbalando hacia atrás. J acob, arrodillado, 
trata de sacudirse el peso, al Angel que golpea con su pro­
pia cabeza en el piso. A su vez, el Angel rrata de aplastar 
a ] acob golpeándole la cabeza con los pies, pero sus pies 
en lugar de golpearlo rozan el extremo de la carretilla. Y 
J acob lucha con todo su poder para controlar su peso. Los 
protagonistas no pueden escapar unos de otros; cada uno 
está da vado a su instrumento; su tortura es más incensa 
porque no pueden desahogar la ira que aumenta siempre. 
La famosa escena · del Antiguo Testamento se interpreta 
como la de dos víctimas que se torturan unas a o eras bajo 
la presión de la necesidad, ese poder anónimo que se men-

. 
ctona en su argumento. 

_ Paris y Helena expresan el encanto del amor sensual; 
Pef') Helena es un hombre. Su dueto de amor es acompa­
ñado por la risa sardónica de los prisioneros reunidos. Un ­
erotismo degradado gobierna el mundo donde la intimidad 
;es imposible. La sensibilidad sexual se ha vuelto la de una 
comunidad monosexual, la del ejército, por ejemplo. Así, 
Jacob dirige su ternura a objetos compensatorios: su_ no­
via es una chimenea de estufa envuelta en un pedazo de 
harapo a manera de velo. Con este atuendo conduce la pro­
cesión nupcial, con solemnidad, seguido por todos los pri­
sioneros que cantan una canción popular. En el clímax de 
esa ceremonia improvisada, se oye el sonido claro de una 
campana de altar, sugiriendo ingenua y, en cierta manera, 
irónicamente · un sueño de felicidad sencilla. 
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La desesperación de los hombres condenados sin esperan­
za de salida se revela; o.:::tcro prisioneros aprietan sus cuer­
pos contra las paredes del teatro como si fueran mártires. 
Recitan la oración de esperanza e imploran la ayuda de 
Dios como el Angel en el sueño de Jacob. En la recita­
ción se reconoce la pena ritual y el rradicioru.l lamento de 
la Biblia. Recuerda a los judíos frente al Muro de las 
Lamentaciones. Está también la dese~peración agresiva 

de los condenados que se rebelan contra su suerte: Casan­
dra. Uno de los prisioneros, una n1ujer, se 3ale de las 
filas cuando pasan liSta. Su a1erpo se· retuerce histérica­
mente; su voz es vulgar, sensuaL·y. ronca; expresa los ror~ 

mentas de un alma egocéntrica. De repente cambia y en­
tonces una queja su a ve anuncia con alivio el destino que 
espera a la comunidad. Su monólogo es inrtrrun1pido por 
las voces agudas ·y gururales de los prisioneros que en 
las filas pasan rev isra. Los sonidos en rrecorrados de los 
prisioneros sustituyen el graznido de los cuervos del texto 
de Wyspiaruki. 

El grupo de despojos humanos, c;onducidos por el Can­
tor, encuencra un Salvador y la esperanza. El Salvador es 
un cadáver terriblemente mutilado, amoratado y sin ca­
beza, que recuerda espantosamente los esqueletos misera­
bles de los campos de concentración. El Cantor levanta 
el cadáver en un gesto lírico, como un sacerdote que levan­
tara el cáliz. La multitud mira religios3..ffiente y sigue al 
jefe de la procesión. Empiez.an a canear un himno cristia­
no en honor del Salvador; el canto se vuelve más fuerte 
y se convierte en lamento estático, enrrecorrado por gritos 
y risas histéricas. La procesión circula alrededor de la enor­
me caj~ que está en el cenero del cuano; las manos se esti­
ran hacia el Salvador, los ojos lo zniran con adoración. Al­
gunos tembletean, caen, vacilan sobre sus pies y se ade­

lant~n para tocar al Cantor. La procesión evoca las mul­
titudes religiosas de la Edad lvfed ia, a los flageladores, a 
los .mendigos endemoniados. Se produce el éxtasis de una 
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danza re ligiosa. Intcrn1itenceroente, la procesión se detiene 
y la multitud permanece quieta. De repente el silencio se 
quiebra por las letan_ías devotas del Cantor, y la multitud 
rcs¡x) nJc. En (·xcasis supremo, la procesión alcanza el fin 
de su peregrinació n. El Cantor lanz.a un aullido piadoso, 

abre un agujero en la caja y se arrastra llevando tras s í 
el cad:ívcr del Sah·ador. Los asilados lo siguen, u no por 

uno, cantando fan;Í.ticamente. Parecen querer lanzarse fue­
ra del mundo; cu:1ndo el último de los condenados desapa­
rece, se cicr ra co n csuép i ro la tapa de la caja. El si lencio 
se hace de rcpcnt<:, luego , una voz calmada y normal se 

oye. Dice simplemente: "se ha ido, y el hurrio se alza en 
espiral''. El gozoso delirio se cumple en el crematorio. 
El fi-n. 

lA utiléría con1o orqueJiación dinámica 

Uno de los principios_ fundamentales del Laboratorio Tea­

tral es la no dependencia de la utilería escénica. Está ab­

solutamente prohibid() iouoducir en la obra nada que no 

esté all! desde -el misn1o principio. Un grupo de personas 

y· cier-to nC1mero J c objetos se reúnen en el teatro; deben 

bastar para manejar ~u a lqu iera de las si tuacioncs de la 
obra. N o hay "sers· · en -el sentido usual de la palabra. Se 
han reduciJo los objetos indispensables a la acción dramá­
tica. Cada objeto deb~ realzar no el significado sino la di­
námica Je la obra; su valor .. reside en sus variados usos. Las 
chimeneas de las estufas y los desperdicios metálicos se uti­

lizan como decorados y como una metáfora concreta y tri­
dimensional que contribuye a la creación de la visión. Pero 
la me[;1fora se orig ina en la función de las chimeneas de la 

estufa, surge de la acrividad que se invalida a medida que 

la acción progrc~a. Cua ndo los actores abandonan el teatro, 
abandonan t=1.mhién las chimeneas que han proporcionado 
una moti vación concreta a la obra. 

Cada objeto tiene usos múlti pies. La tina es una tina 
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normal y corriente; por otro lado es una. tina simbólica: 
representa todas esas tinas en que cuerpos humanos fueron 
procesados para hacer jabón y cuero. Colocada hacia arriba 
la misma tina se conviene en el altar frente al cual un 
asilado canta una oración. Colocada en un lugar muy al~o, · 
se convierte en el lecho nupcial de J acob. Las carretillas 
son instrumentos del trabajo cotidiano; se vuelven ataúdes 
extraños para transpo[tar los cadáveres. Colocados contra 
la pared son al mism; :l icmpo tronos de Hécuba y Príamo. 
Transformada por la imaginación de Jacob, una de las 
chimeneas de la es tu fa se convierte en una novia grotesca. 

Este mundo de objetos representa los instrumentos mu· 
sicales de la obra: la cacofonía monótona de la muerte 
y del sufrimiento sin sentido, el ruiJo del metal contra el 
metal, el resonar de los martillos, el rechinido de las chi­
meneas de la estufa entre las que resuena la voz humana. 
Uno.s clavos que tañe un asilado evocan la campana del 
altar. Hay sólo un instrumento ·musical concreto, un vio­
lín; su Leitrnotiv se utiliza como fondo lírico y melancó­
lico para subrayar una escena brutal, o como un eco rítmico 
de los silbidos y órdenes de los guardias. La imagen visual 
está acompañada casi siempre por una imagen acústica. El 
nú.mero de objetos de urilería es extremadamente limitado; 
cada uno tiene múltiples funciones. Se crean munJos con 
los objetos más ordinarios como en el juego de los niños 
y en los juegos improvisados. Estamos tratando con un 
te~tro detenido en su etapa embrionaria, en medio de su 
proceso creativo, cuando el instinto recién despierto elige 
espontáneamente los instrumentos de su transformación 
mágica. Un hombre vivo, el actor, es la fuerza creativa que 
está detrás de todo ello. 

El teatro pobre 

En el teatro pobre el actor debe crear por si mismo una 
máscara orgánica mediante sus músrulos faciales, de tal 
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modo que cada personaje vista el mismo gesto durante 
roda la obra. Mientras el cuerpo entero se mueve de acuer­
do con las circunstancias, la máscara permanece fija en 
una expresión de desesperación, sufrimiento e indiferencia . 
.El actor se multiplica y se vuelve una especie de ser híbri­
do que actúa su papel polifónicamente. Las distintas panes 
de su cuerpo dan rienda suelta a los diferentes reflejos, a 
menudo contradiaorios, mientras que la lengua niega no 
sólo la voz sino hasta los gestos y la mímica. 

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

los medios de expresiQn verbal se han aumentado con­
siderablemente porque se utilizan todas las .formas de 
expresión vocal, empezando con el balbuceo confuso del 
infante hasta la recitación o la retórica más sofisticada. 
Gemidos inarticulados, aullidos animales, canciones popu­
lares tiernas, cantos .litÚrgicos, dialectos, declamación de 
poesía, todo existe. Los sonidos esd n entretejidos en un 
conjunto complejo que evoca en la memoria todas las 
formas del lenguaje, formas que en esta nueva Torre de 
Babel se advienen en el choque de pueblos extranjeros y 
lenguajes extranjeros justamente antes del exterminio. 

La mezcla de elementos inca m patibles, combinada con 
la urdimbre del lenguaje, crea reflejos elementales. Restos 
de sofisticación se superponen a la conducta animaL Los 
medios de expresión literalmente "biológicos" se unen a 
las composiciones más convencionales. En Akropolis la 
humanidad se ha visto forzada a pasar por un tamiz muy 
delicado: su rexrura se ha hecho mucho más refinada. 
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EL DOCTOR FAUSTO: MONTAJE TEXTUAL$ 

EUGENIO BARBA 

Fausto tiene una hora de vida antes de su martuto en el 
infierno y la condenación eterna. Invita a sus amigos a una 

. última cena, a una confesión pública donde o frece epis~ 
dios de su vida como Cristo ofreció su cuerpo y su sangre. 
Fausto da la bienvenida a sus huéspedes: los espectadores, 
a medida que llegan y les pide que se sienten en dos gran· 
des mesas a los lados del cuarto. Fausto ocupa su lugar en 
una mesa más pequeña como el prior en el refectorio. 
Parece un monasterio medieval y la historia interesa es­
pecíficamente a los monjes y a sus huéspedes. :Éste es el 
arquetipo que subraya el texto. Fausto y los otros perso­
najes están vestidos con los hábitos de diferentes órdenes 
monacales. Fausto está de blanco; Mefistófeles de negro y 
su papel es actuado simultáneamente' por un hombre y una 
mujer; otros personajes están vestidos como franciscanos. · 
Hay también dos aaores sentados en las mesas con el pú~·· 

blico: vestidos con trajes ordinarios. Sobre ellos hablare­
mos más tarde. 

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

• Ni una sola palabra del texto original de Marlowe ha sido cam­
biada, pero el script se ha rehecho mediante "montajes" en tos que a 
suce3ión de escenas fue modificada; nueva$ esceoaJ se añadjeron y s.l­
guoa.S de las originales fueron omitida·s. Existen nocas de e3Ca produc~ 
ción que Eugenio Barba grabó. Este texto ha sido publicado en u 
Tulane Drama .Review (NueYa Orleáns, t . . 24, 1964 ) y ea A/.ú 
Ricerca del Teatro Perduto ( Marsilio Editori, Padua , 1965). 

El D octor FauJto fue producido por Jerzy Grotowski. Los traje: 
di~ñados por Waldemar Krygier y la arquitectura escénica por Jerzy 
Gurawski. Personajes principales: Fausco : Zbigniew Cynkucis; Mefi!~ 
tófeles el Andrógino : Rena Mirecb y Antooi Jabolkowslci; BeovoLio: 
Rys~rd Cieslak. 
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blo 1nrn gan contra los proragonisc:ú;: es por es to por lo 

q ue la obra se sitúa en un n"'lonasrerio. Existe una dialéc­
t ica entre la burla y la apoteosis. Fausro es un santo y su 
santidad misma se m uestra con10 un deseo absoluro por bus­

car la verdad pura. Si el santo quiere integrarse a su propia 
santidad, ·deb,erá revelarse contra D ios, Creador del mundo, 

porque las leyes del mundo son trampas que zahieren la 
tnoralidad y la verdad. 

Stipen-diztrn peccati 1nors est. I-Ia! Sti1Jendium, etc. 

El premio al pecado es la muerte. Es duro. 
Si pecaJse 1¡,egamus, jalli11utr 
Et nul!a est in nobis 1/erúas. 
Si decimos que no tenemos pecado 
Nos engañamos, y no existe la verdad en n osocros. 
Entonces ha y que pecar 
y morir por ello, 
Ay, hemos de morir en muerte ererna. 

(r, 1, 39-47) 

Hagan1os lo que hagamos -bueno o n1a.lo- estamos 

condenados. El santo no es capaz de aceptar como modelo 

este Dios que acorrala al hombre. Las leyes de Dios son 
nlentíras, Él b usca el deshonor en nuestras almas p ara con­
d ::·narnos me jor. Por tanto, si se busca la santidad hay que 
t -> tar en conrra J e Dios. 

¿Pero qué es lo que debe cuidar el sanro? Su alma, por 

Sdpuesro. Para uti lizar una expresión moderna debe buscar 
su propia con ciencia. Fausto no está interesado,· por lo 
{anto, en la filosofía o en la teología; debe rechazar ese 

tipo de conocitniento y buscar algo más. Su búsqueda en1-

pieza precisamente en su rebelión contra Dios. Pero ¿cón1o 
se· revela? Firmando un pacto con e1 Diablo. De hecho, 
F:tusto no sólo es un santo sino un ·márrir, más aún que 
le s santos y los mártires cristianos, porque Fausto no es-
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pera ninguna recompensa. Al conrrano, sabe que su pago 

será la condenación eterna. 

Aquí tenemos el arquetipo del santo. El papel lo actúa 
. .. , . 

un accor que parece JOVen e 1nocente: sus caraccer !Sucas 

psicof.ísicas son las de san Sebastiáo. Pero esre san Sebas­

tián es antirreligioso y lucha conaa Dios. 
La dialéctica de la burla y la a poreosis consiste entonces 

en un conflicto enrre la santidad del mundo y la santidad 

rel igiosa, que hace mofa de 9uesrras i.dt-as usuales sobre 

los sancos. Pero al mismo tiempo esta lucha apela a nues­

tro compromiso contemporáneo de tipo "espiritual", y aquí 

reside la apoteosis. En esra producción, las acciones de 

Fausto son una paráfrasis grotesca -d·e·· Ios acras· de un sanro-; 

pero revela al rnismo tiempo el agudo pathos de qn 
, . 

marnr. 
t 

El rexro se ha arreglado de tal modo que el acto quinto, 

escena segunda, de la versión de lvfarlowe, donde fausto 

argumenta con los tres eruditos, abre la producción. Fausto, 

lleno de bun1ildad, con los ojos vacíos, perdido en la inmi­

nencia de su martirio, saluda a sus huéspedes sentado ante 

su pequeña mesa, con los brazos abiertos Como en la Cruz. 

Empieza entonces su confesión; lo que generalmente se 

considera como virtudes él las denomina pecado: sus es­

tud ios teológicos y ciencíficos; y lo que es considerado pe­

cado él lo llama virtud: su pacto con el Diablo. Durante 

su confesión la cara de Fausto brilla con una luz interior. 

Cuando Fausto empieza ·a hablar con el Diablo se pro­

ducen los primeros rrucos m3gicos, t-nua en su segunda 

realidad, los Jlashbacks. La acción se uaslaJa a dos mesas 

en las que Fausro evoca los cpi~oJios de su vid~ . en una 

especie de travesía biogr¿fic~. 

Escena uno: Fausto saluda a sus huéspeJc::s. 

Es cena dos: Wagner anuncia que su 31110 va a rnonr tn 

breve. 

Es e e 1J.a 1 res: l\{ o n ó 1 o g o en e 1 que Fa 1 ! s ro e o n f i es a p ú b 1 i-
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camente como pecado sus estudios y exalta como virtud su 
p-acto con el Diablo. 

EJe en~ cuatro: En un f laJbback, Fausto empieza a contar 
la histo ria de su vieJa. Primero, un monólogo que recuerda 
el momento en que decidió renunciar a la teología y de­
dicarse a b magia. Esta lucha interior se representa por 
un debate enrre una lechuza, símbolo de la personalidad 
erudita, y un burro , cuya inercia tenaz se opone al conoci­
mient0 de b lechuZ-a. 

- EJcena cinco: Fausto habla n)n Cornelio y con Valdés 
que llegan a inic iarlo en la magia. Cornelio convierte 
una mesa en un confesionario. lvfientras confiesa a Faus­
to, dándole la absolución, éste inicia su nueva vida. El 

texto hablado contradice a menudo su interpretación; por 
ejemplo, estas líneas describen los placeres de la magia. 
Luego, Cornelio le revela a Fausto las ceremonias mágicas 
y le enseña una fórmula oculta: que no es otra cosa que 

un himno religioso polaco muy conocido. 
EJcena Je iJ: Fausto está en la selva. Imitando una ráfaga 

de viento, la caída de las hojas, los ruidos de la noche, los 
gritos de los a ni males nocturnos, Fausto se encuentra can­
tando el mismo himno re ligioso e invoca a lvfefistófeles. 

EJcena Jiet e: La aparición de ]v{efistó feles (La Anun­
ciación). Faus to está hincado con pose humilde. Mefistó­
feles sobre una pierna, ángel sublime, canta sus líneas 
acompañado de un coro angélico. Fausto le avisa que está 
listo para en tregar su alma al Diablo a cambio de 24 
años de vida en con tra de Dios. 

EJcena ocho: La mortificación de Fausto. Uua escena ma­
soquista provocada por los argumentos del Ángel Bueno y 
del Angel lvfa1o. Fausto se refriega su propia .saliva, su 
propio escupitajo en la cara, se golpea la cabeza contra 
las rodilias, lacera sus genitales, al tiempo que recita sus 
líneas con voz calmada. 

EJcen.a nueve: Durante una caminata Fausto confiesa a 

Mefistófeles su decisión de entregarle su alma. 
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E_rcena diez: El bautismo de Fausto. Antes de firmar el 
contrato, Fausto casi se ahoga en el río (el espacio entre 
las mesas). De esta manera se purifica y está listo para 
su nueva vida. Aparece el Mefistófeles hembra y le pro­
mete concederle todos sus deseos. Consuela a Fausto y lo 
mece en su regazo (La Piedad). 

Escena once: Fausto firma el pacto. Fausto relee el con-
- trato con Mefistófeles en un -tono comercial, pero sus ges­

tos revelan una lucha por suprimir ~ angustia que lo 
atormenta; finalme.nte, venciendo . St:· duda, destruye sus 
ropajes en una especie de autoviolaci6o. 
. Escena doce: El . doble Mefisrófeles ~-~-n ~gesdculacion_~s 
litÚrgicas enseña a Fausto sus nuevas vestimentas. 

Escena trece: Escena con su mujer tt.diabla". Fausto la 
trata como si fuera un libro que contiene los secretos de la 
rianualeza. 

Ojalá tuviera el libro en 
que rodó se contero pla 
Los personajes y los planetas de los ·cielos, 
entonces conocería su movimiento y su disposición. 

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . -. . . 

. . . Allí . donde yo pueda ver todas las plantas, 
las yerbas, y los árboles que crecen sobre la uerra . . 

( 1604 ·Quarto, 1, v, 6i8-620, 
634-635) 

El santo contempla a la prostituta corno si estuviese le­
yendQ cuidadosamente un libro, toca todas las partes de su 
cuerpo y las lee como "planeta", "plantas"', etcétera. 

Escena catorce: Mefistófeles tienta a · Fausto. En la esce­
na trece el joven santo ha e'mpezado a sospechar que el 
Diablo está también al servicio de Dios. La escena catorce 
corresponde a una verdadera ruptura de la realidad , Me-
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fistófeles es, en este punto de la producción, como un 
informador policiaco. Hace tres papeles: ·el de Mefistó­

feles, el del Ángel Bueno y el del Ángel Malo. 
No es por accidente por lo que el doble Mefisrófeles se 

viste como un jesuita para tentar a Fausto a aauar peca­
minosamente. Cuando Fausto empieza a comprender las 
consecuencias, evalúa calmadamente las palabras del _Ángel 
Buen.o. En esa escena Mefistófeles, en su papel de Án­
gel Bueno, le ofrece a Fausto un ·encuentro con Dios. Ac­
túan como si estuvieran de noche en un monasterio, como 
dos monjes insatisfechos que estuvieran hablando muy 

quedo para escapar de la atención de todos los demás. Pero 
Fausto se niega a arrepentirse. 

E1cena quince: Las ' ·discusiones astrológicas. Mefistófe­

les representa el papel de un sirviente leal que exalta la 
armonía de la creación de su amo ·al duplicar el sonido de 
las esferas celestiales. La conversaci0n es interrumpida por 
dos huéspedes que hablan de cerveza y de prostitutas. Son 
los dos actores que han . estado sentados durante tod~ - la 
representación entre los espectadores: han dese m peña do to­
dos los papeles fársicos ( Robin, Vintner, Dick, Carter, 
eruditos, v.iejo, etc.). En estas escenas representan la bana­

lid~d que marca· 'nuestra vida cotidiana.. Uria de estas esce­
nas cómicas ( la del palafrenero) se repr"esenta justo des­
pLJés de que Fausto le pregunta a Mefistófeles "y dime 
ahora . ¿quién hizo el mundo?" Nuestras banalidades dia­
rias son en sí mismas argumentos contra Dios. Nuestro 
santo exige saber quién es responsable de· la creación de 
este mundo. Mefistófeles el sirviente de las necesidades 
malvadas de Dios cae en un pánico real y se niega a con-

~. ) 1 testar yo no . 

Escena dieciséis: Lucifer le muestra a Fausto los Siete 
Pecados Capitales. Fausto los absuelve como Cristo absol­
vió a 11ar ía Magdalena. Los Siete Pecados Ca pi tales están 
representados por las mismas personas: el doble Mefistó­
feles. 
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Escena diecisiete: Fausto es rraiJ.sponado al Vaticano por 

dos dragones: el doble lvfefiscófeles. 

Escena dieciocho: Fausto, invisible a los pies del Papa, 

. está presente en un banquete en San Pedro. La mesa del 

banquete está construida por los cuerpos del doble lv.Lefis­

tófeles que recita los D iez lvfand;lmienros. Fausco golpea 

al Pap~ despojándolo de su vanidad y de su orgullo y lo 

uansforma en un hombre hurr1ilJe: éste es el m ilagro de 

Fausto. 

Esce·na djecj?Jueve: En el pabció del ernperaclor Carlos 

V, Fausto realiza n1ilagros dentro Je la tradición de las 

leyendas populares. Divide la rie1ra y saca de ella a Ale­

jandro el G rande. Después, Fausto se burla de Benvolio, 

un cortesano q ue p retende matarlo. La ira de Benvolio va 

d irigida contra las mesas: en rcaliJaJ quita los rnanteles 

y tira las mesas, pero cree que esLÍ Jesn1cn1branJo a Faus­

to. Fausto conviene a Benvolio en un nir1o pequeño. 

Esce7Ja veinte: Regreso al presente:: la úh in1a cena de 
Fausto. Fausco en1pieza su conversión con sus huéspedes. 

Ante las súplicas de un an1igo q ue le piJe que conjure a 

Elena de Troya, desenmascarando n1ediance alusiones có­

micas las funciones biológicas Je l'a mujer, EJ e na e m pieza 

a h acer el amor con él, dando de i nn1eJiato a luz un niño. 

Luego, mientras se mantiene en éSCl posición erouca, se 

convierte en el níi1o q ue llo ra. Finalrnenre se uansforma 

en un n1oo que rnarna vorazn1cnre. 

Esce1Ja vei7JIÍuno: El doble l\Jcfisrófc:les Inuestra a Faus­

to el Paraíso. Hubiese siJo suyo dt: hab<.:r s<.:guido los 

preceptos de Dios: su n1uene cdn1acJa, buena y piadosa. 

Luego, ve el Infierno que le c:spcr:.1: un:1 n1ucnc violc nra 

y convulsiva. 

Escena veinlidós: Fausto no cien<: n1:í.s tJll<.: unos rnu1u­

ros Je vida. Un br go Inon<)logu que: re: prcsc 11 r:t su úl e í 111:.1, 

su más r<:rrible provocació n a l)ios. 
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¡Oh Fausto, 
no tienes rJ?ás que una hora de vida, 

y serás condenado a perpetuidad! 

EUGENIO BARBA 

(V,"II, 130-131) 

En el texto original este monólogo expresa el lamento 
de Fausto por haber vendido su alma al _Diablo; ofrece vol­
ver a Dios. En esta producción se presenta como una lu­

cha abierta el gran encuentro entre el Santo y Dios. Fausto 

gesticula para argumentar con el cielo e invoca al audi­

tor-io como testigo; ! insinúa que si Dios hubiese querido 

salvar su alma lo habría hecho si fuese lo bastante miseri­

cordioso y o m ni potente para rescatar un alma en el instante 
de su condenación. Fausto propone, en primer lugar, que 
Dios detenga las esferas celestiales . --el tiempo--, pero ., 
todo es en vano. 

Detén tus continuamente móviles esferas celestiales, que 

el tiempo cese y que la medianoche nunca 

sobrevenga. 

(v, II, 133-134) 

Se dirige a Dios pero se contesta a sí mismo: "¡Me voy 

hacia mi Dios! Pero, ¿quién rne conduce hacia abajo?" 

(v, n, 142) 

Fausto observa un fenómeno interesante: el cielo está 

cubierto de la sangre de Cristo . y bastaría sólo una pequeña 

gota para salvarlo. Exige la salvación: 

¡Mirad, mirad, la gota de sangre de Cristo crece en 

el firmamento! 

¡Una gota hubi era salvado mi alma, aun media gota .. ~! 

(V, II, 143~ 144) 



24. El pnnctpe constante: 

espectadores-espías mrron 

En e l ce nt ro, el pnmer 

no rd . 

. -. . 

Visto g~?nerol de l arreg lo e!>cen rco. los 

como sr se trotare:· de un ocio prohibido. 

pr1sronero lSto ni~low Scierski i. Foto: Ser-





EL "DOCTOR FAUSTO" 73 

Pero Cristo desaparece aunque Fausto lo implora; y por 
ello dice a sus hué-spede:;... "¿Dónde está? ¿Se ha ido?'' 

(v, JI, 147) 

En ronces la faz ~no jada de Dios a paiece y Fausto tiembla : 

¡ . .'.Y, mirad, Dios alarga su brazo 

y doblega sus cejas iracundas! 

Fausto desea que la t1erra se abra y lo trague y se arrOJa 
sobre el piso. 

M ontañas y montes, venid y caed sobre mí, 
protegedme de la pesada ira del Señor. 

la tierra permanece sorda a sus lamentaciones, cuando 

se levanta grita: "¡Oh no, nunca me albergará!" (V, II, 153) 
El cielo resuena con la P alabra y en todos los rincones del 

escenario los actores escondidos recitan como monjes, can­
tan oraciones como el A ve maría y el Padrenuestro. Sue­

na la media_ noche y el éxtasis de Fausto se transforma en 

su Pasión. El momento llegado, el santo, después de haber 
mostrado a sus huéspedes la indiíerencia culpable y hasta 

el pecado de Dios, ese á listo paia su martirio: la condena­

ción eterna. En éxtasis, su cuerpo es sacudido por espas­

mos. Su voz no responde al éxtasis y se conviene en el 

momento de la Pasión en una serie de gritos inarticula­
dos: los aullidos penetrantes y lastimosos de un animal en 

su trampa. Su cuerpo tiembla y después sobrev icne el si­
lencio. El doble t-.iefiscófeles, vestido · corno los demás sacer­
dotes, entra y conduce a Fausto al Infierno. 

Mefisrófeles carga a Fausto sobre su espJ.lda, lo ron1a de 

los pies y la cabez.a del santo ca_si roca el suelo, rni~ntras 

sus .manos se arrastran. Así enua en su eterna condena, 
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como animal de s~crificio o como alguien que es conduci­
do a la Cruz. 

El Mcfistófclcs hembra lo sigue entonando una marcha 

triste que se convierte en una canción religiosa rnelancó­

lica (la lvfadre Dolorosa que sigue a su Hijo al Calvario). 
De la boca Jel santo surgen gritos roncos; esos sonidos in­
articulados no son humanos. Fausto ya no es un hombre 
si no un a ni rnal arrapado, un despojo, alguna vez hu m a no, 
que naJic recb rna y que g ime si n dignidad. El santo con­
era Dios ha alcanzado su "cima", ha sufrido la crueldad de 
Dios. Es el victorioso: moralcncntc. Pero ha pagado el 
precio total Je su victoria: el eterno marttno en el Infier­

no donde todo se le quita, has ta su dignidad. 



EL PRINCIPE CONST ANTE• 

LUDWIK FLASZEN 

El escenario de esta repre~ntac1on está basado en el texto 
del dramaturgo español del siglo XVII, Calderón de la 
Barca, en la excelente transcripción polaca de J ulius Slo­
wacki, el eminente poeta romántico. E_l director no preten­
de, sin embargo, representar El príncipe constante tal como 
es. Pretende Jmprimirle su propia visión a la obra y la re­
lación de ese escenario con el texto original es la relación 
que existe entre una variación y el ten1a musical original. 

En la escena Je apertura, el Primer Prisionero colabora 
con sus perseguidores. Yace en una cama ritual y es sim­
bólicamente castrado y después de ser vestido con un uni­
forme se convierte "en uno de la cn!Dpañía''. La represen­
tación es un estudio del fenómeno de '(inflexibilidad'' que 
no consiste en la manifestación de fuerza, dignidad y . va­
lor. A la gente que lo rodea y que lo mira como si ~~ra 
más bien un extraño animal, el Segundo Prisionero ~~ 
Príncipe- opone sólo pasividad y gentileza, pertenece a 
un orden de valores más espirituales. Parece ofrecer una 
oposición a los hechos villanos y feos de la gente que lo 
rodea y ni siquiera discute con ellos. Están más allá de su 

* Esta introducción de Ludwik Flaszen apareci ó en el prognuna 
1 po_aco. 

El príncipe constante fue producido por Jerzy Growwski. l.-0$ tra­
jes fueron diseñados por Waldemar Krygier, y la arquitectura ~cénica 
por J e rzy Gurawsky. . 

Los personajes principales: el Príncipe constante: Ryszard Cieslak; 
el Rey: Antoni Jaholkowski; Feoixana: Rena Mirecka; Tárudante, el 
perseguidor: Maja Komorowska; Muley, el perseguidor: Mieczyslaw 
J anowski; el Primer Prisionero: . Tanislaw Scierski. "' · 
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consideración. Rehusa ser uno. de ellos. De esta manera los 
enemigos del' Príncipe, que aparentemente lo tienen en su 
poder, en realidad · no tienen influencia sobre él. Mientras 
se ·somete a sus malas acciones, conserva su pureza hasta 
caer en el éxtasis. 

El arreglo del escenario y del auditorio se parece en 
cierta medida a algo que está en~~ . una plaza de toros y 

•. , 
una sala de operaciones. Se puede tbmparar con los que 
contemplan desde arriba algún deporte cruel en uáa anti­
gua are~a romana o una operación quirúrgica tal y como 
la· · ~e trató Rembrandt en su Anatomía del doctor T ulp. 

El pueblo q ue rodea al Príncipe, una sociedad alienada 
~ 

y particular, usa togas, pantalones y botas altas para mas-
erar que goza detentando el poder, confía en su juicio, 
particularmente cuando se refiere a · gente de otra catego­
r ía. EI Príncipe lleva una camisa blanca -un símbolo in­
,genuo de pureza- y un saco rojo que a menudo puede 
cor1verriise en un súdario. Al final de la obra está desnu­
do~ · y nada lo defiende, sólo su identidad .humana. 

Los sentimientos de la sociedad hacia el Príncipe no son 
u ni formemenre hostiles, más bien son la expresión de un 
sentimiento de indiferencia y extrañeza, combinado ·con 
u na especie de fascinación, y esta combinación contiene en 
sí m isrpa la posibi lidad de respuesta~ tan extremas como 

· la violencia y la adoración. Todos desean poseer al mártir 
y al final de la representación luchan por él como si fuese 
un objeto precioso, en tanto que el héroe se enfrenta cons­
~antemenre a contradicciones sin fin y s~ somete a la vo­
:untad de sus enemigos. Una vez que el hecho se consuma, 
~l pueblo que atormentó al Príncipe hasta matarlo lamen­
a sus acciones y se compadece de su suerte. Las aves de 
apiña se convierten en palomas. 

Al final el Príncipe se transforma en un himno vivo en 
10m enaje de la existencia humana, a pesar de haber sido 
Jé' rs.eguido y humillado esrúpidamente. El éxtasis del Prin­
i pe es su sufrimiento, sólo tolerable si se ofrece a la ver-
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dad como en un acto de amor.. Pa.radójica~ente, la repre­
sentación es un intento por sobrepasar en sí misma la pose 

trágica. Trata de quitar todos los elementos que puedan 
forzarnos a aceptar este aspecto uágico. 

El productor cree que> aunque no fue fiel a l.a letra, al 
texto de Calderón, retiene sin embargo el significado más 
íncimo de l.a obra. La representación es la trasposición de 
las antinomias profundas y de los rasgos más caracrerísti­
cos de la era barroca, su " a.speao visionario, su música y 
su apreciación de lo concreto y su espiritualismo. 

Es también un.a especie de ej~rcicio que hace posible la 
verificación del método de actuación de Grotowski. Todo . ... . . . ~ . . 

está modelado sobre el actor: sobre su cuerpo, su voz y 
su alma. 
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JERZY GROTOWSKI 

A S tan isla vski · lo com prorncueron sus discípulos. Fu e el 
primer g ran creador Je un método de actuación en el tea­

tro y todos los que es tamos interesados en los problemas 

teatrales sólo podernos dar respues tas personales a las pre­

guntas que él pla_ntcó. Cuando en los múltiples teatros eu­
ropeos contemplarnos las represe ntaciones inspiradas por la 
"teoría de Breche", y nos vemos obligados a combatir un 

terrible aburrimiento que surge de la falta de convicción 

tanto de actores como del di_rector, para lograr el tan famo­
so "d istancíamienro'', recordamos las produsc ~ones del pro­
p io Breche. Qu izá estaban menos de acuerJo con su teo­
ría, pero eran, por otra parte, más personales y subversi­

vas, .mostraban un cof!locimie nto p rofesional muy pro fundo 

y r:unca nos perrnitían caer en el aburrimiento. 

Ahora entrarnos de lleno en la época de Arta u d. El "tea­
tro de la crueldad" ha sido canonizado, es decir, se ha he­

cho tr ivial, se ha llenado de baratijas y ha sido tortu rado 
de muy diversas formas. Si un .. creador tan eminente como 
Peter Brook, con un est ilo tan acabado y personal, vuelve 
los ojos a Artaud, no es para ocultar sus propias debilida­
des o para imitarlo: sucede que en un cierto grado de su 

desarrollo se siente de acue rdo con Artaud y necesita una 
confrontación con él, lo · prueba, y retiene todo lo que re­

siste a la prueba. Sigue siendo el mismo. Pero cuando ve­
mos todas esas representaciones. viciosas del tea tro de avant-

• Este artículo ~ e publicó en LeJ Temps l\fodern es ( París, abril 
de 1967 ) y en flouriJh , el pe riód ico del Royal Shakespeare Theatre 
Club· (verano de i 967). 
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garde de muchos países, esos trabajos abortados y caóti­
cos, empapados de esa supuesta crueldad que no asustar ía 
ni a un niño, esos happenings que sólo revelan una falta 
de habilidad profesional, un sentimiento . de inseguridad y 

el amor a las soluciones fáciles, esas representaciones vio 4 

lentas sólo en la superficie . (que debieran herirnos pero 
que no lo logran)' cuando vemos esos subproductos cuyos 
autores consideran o llaman a Artaud su padre espiritual, 
entonces s f creemos en la crueldad, pero contra Arta u d. 

La paradoja de Artaud está en el hecho de q ue es impo­
sible llevar a cabo sus proposiciones. ¿Significa esto que 
estaba equivocado? Ciertamente que no. Pero Artaud no 
dejó ninguna técnica concreta y no indicó ningún m.éto­
do. Nos dejó visiones y metáforas; se debe seguramente 
a una expresión de la personalidad de Artaud y es además 
el resultado de la falta de ·tiempo y de medios adecuados 
p ara poner en práctica las ·cosas q ue vislumbró. T ambién 
se explica por lo que podríamos llamar el error de Artaud 
o al menos su peculiaridad: él andaba a tientas, sutilmen­
te, de una manera ilógica, ·casi invisible e intangible. Ar­
taud . utilizó un lenguaje que era en sí mismo intangible y 
huidizo. l os microorganismos se estudian con un instru­
mento de precisión : el m icroscopio. · T odo aquello que es 
imp~rceptible exige la precisión. 

Artaud habló de la magia del teatro y su modo de con­
jurarlo; creó imágenes que nos afectan en cierta forma. 
Quizá no las entendemos ·completamente pero advertimos 
que estaba buscando un tea tro que trascendiera la razón dis­
cursiva y la psicología. Y cuando descubrimos un día que 
la esencia del teatro no se encuentra ni en la narración 
de un evento, ni en la discusión de una hipótesis con _el 
auditorio, ni tampoco en la representación de la vida tal 
y como parece desde afuera y ni siquiera en una visión, que 
el teatro es un acto que se expresa a veces en los org~nis­

mos -de los actores. frente a o tros hombres, cuando descu­
brimos que la realida.d teatral es instantánea y no u na ilus-



;.r.n..L.X GKUTOWSK1 

crac16n de la vida, sino algo Ügado a la vida sólo por cJ:1UJ­

lo gía, cuando descubrimos esto, entonces nos planteamos 
la pregunta: ¿hablaba Artaud ·sólo de esto y de nada más? 

Porque aunque el teatro disponga de las triquiñuelas 
del maquillaje y de la vestimenta, de falsos · vientres y de 
falsas narices, nosotros le exigimos al actor que se transfor­
me ante el espectador mediante sus impulsos interiores y su 
cu-erpo; por eso cuando· postulamos que la magia del tea­
rro consiste en esta transfor-mación tal y como se produce 
ante nosotros, volvemós a plantear la cuestión: ¿Arraud su­
g~·ió alguna vez otro tipo de magia? 

Artaud habla del tttrance cósmico". Nos trae de nuevo 
un eco del tiempo en el que los cielos se habían vaciado 
de sus habitan tes tradicionales y se habían convertido ·en 
sí mismos en el objeto de un culto. El "trance cósmico, nos 
condpce inevitablemente al "teatro mágico''. Pero Artaud 
explica lo desconocido con lo descon,ocido, lo mágico con 
lo mágico. No sé lo que significa . la expresión "trance 
cósmico" porque en general no creo que el cosmos pueda, 
e·n su sentido físico, convertirse en un punto · trascendental 
d~ referencia para el hombre. Los puntos de referencia son 
c eros: el hombre es uno de ellos. · 

Artaud se ·opone al principio discursivo en el teatrQ, por 

ejemplo: toda la tradición teatral francesa. Pe~o no pode­
~nos aceptarlo como un pionero en ~ste campo, muchos 

)lfOS teatros de Europa oriental y cehnal poseen una rra­
i ici6n viva de un teatro no discursivo. ¿Dónde podr famas 
:o1ocar a Vajtangov o a Stanislavski? 

... -\rtaud rechazó un teatro que se contentaba con ilustrar 
'J ~ textos dramáticos; buscaba un teatro que fuese un arre 
rcativo en sí mismo, que no duplicara simplemente 1~ que 
1 literatura estaba hacienJo. 11uestra gran valor y con­
íencia de su parte, porque utilizó un lenguaje en el que 
t~; obras completas de los dramaturgos no se intitulaban 
Limas o comedias sino "el teatro de Moliere", o "el teatro 
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de Montherlant". La idea de un teatro autónomo es más 
antigua y nos llega de Meyerhold en Rusia. 

Artaud intentó suprimir l::ts barreras entr_e los actores y 
el auditorio. Esto puede pa:ecer asombroso pero hay que 
advertir que nunca propuso ni abolir el escenario ni sepa­
rarlo del auditorio, ni trató de adaptar una estructura dife­
rente para cada nueva producción, creando as í una base 
real para la confrontación entre .los dos "conjuntos" que 
forman los aaores y los e.spectadores. Simplemente pro­
puso colocar al auditorio en el centro y actuar en. todos los 
rincones de la sala. No planteó la eliminación de La ba­
rrera entre el escenario y el auditorio, sino el remplazo del 
teatro de muñeéos clásicos por otra esrruaura rígida. Años 
antes, rodas estas ideas habían sido precedidas por R ein­
hard, por Meyerhold en su producción de los misterios 
medievales y, más tarde, de nuevo por Syrkus en Polon ia, 
quien había eiaborado su concepción de un ·~reatro simul-

, .. 
taneo . 

Así hemos rechazado los méritos supuestos de Artaud 
a fin de devolvérselos a sus verdaderos padres. Puede pen­
sarse que estamos preparando una escena de martirio y 
despojamos a Artaud de sus har~pos tal y como él despoja 
de sus ropas a Beatrice Cenci en su producción. Pero hay 
una diferencia entre desvestir a alguien para torrurarlo o 
hacerlo con el fin de encontrar lo que realmente es. El 
hecho de que otros hayan construido sistemas similares en 
otras parees no altera el hecho vital de que Artaud hizo 
sus descubrimientos por sí mismo a partir de su propio 
sufrimiento, del prisma de sus obsesiones personales y, en 
lo que se refiere a su propio país, ro do lo inventó en 
realidad. 

Hay que repetir de nuevo que, si Artaud hubiese tenido 
a su disposición el material necesario, sus visiones hubiesen 
podido pasar de lo indefinido a lo definido y quizá hubie­
ra creado una forma , o mejor Jicho una técnica. Hubiese 
podido anticiparse a todos los demás reformadores, porque 
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tuvo el valor y el poder de ir más allá de la lógica discur­
siva y corriente. T?do esto pudo haber pasado, pero nunca 
sucedió. 

El secreto funcb.mental de Artaud es el haber cometido 
malcntcncliclos y errores particularmente fru.ctíferos. Su des­
cripción del teatro balinés, por más sugestiva que pueda 
parecer a la imaginación, es, en verdad, un enorme error. 
Anaud identificó tomo "signos cósmicos" y ''gestos que 
evocaban poderes superiores" a elementos de la representa­
ción que eran expresiones concretas, letras teatrales espe­
cíficrts dentro de un alfabeto de signos universalmente co­
nocido por los balineses. 
. El teatro balints fue para Artaud lo que una esfera de 

cristal es para una pitoni~a. logró una representación to­
talmente diferente que Jormitaba en su interior, y ese tra­
bajo que le sug irió el teatro balinés nos da la clave de· sus 
grandes posibilidades creativas. Pero tan pronto como se 
desplaza de la descripción a la teoría, empieza a explicar 
la magia por la magia, el trance cósmico por el trance cós­
fl)ico. Es una teoría que puede interpretarse como se 
quiera. 

Pero en su descripción toca algo esencial, sin tener total­
mente conciencia Je ello. Es la verdadera lección de l tea­
tro sagrado, ya sea que hablemos del drama europeo me­
dieval, del drama balinés o del Kathakali hindú: el cono­
cimiento de que la espontaneidad y la discipl ina en lugar 
de contraponerse se r efuerzan entre s í. lo elemental ali­
menta a lo construido y viceversa, para convertirse en la 
fuente real de un tipo de actuación que destaca brillante­
mente. Esta lección no fue entendida ni por Stanislavski, 
que dejó que los irnpulsos naturales dominaran, ni por 
Breche, que subrayó demasiado la construcción de un papeL 

Artaud se dio cuenta instintivamente de que el mito 
era el centro dinámico de la representación teatral. Sólo 
Nietzsche lo adelanta · en este dominio; advirtió también 
que la transgresión del mito renovaba sus valores esenciales 
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y "se convertía en un elemento de amenaza que restable­
cía las nor11fas q ue habían sido violadas" (L. Flaszen) . ~ No 
tomó en cuenta, sin embargo, el hecho de que en nuestra 

época, en la que todos los lenguajes se entreveran, la co­

munidad del teatro no puede identificarse con el mito por­
que no existe una sola fe. Sólo una confrontación es posi­
ble. Artaud soñó en producir mitos nuevos a través del tea­
tro, pero este sueño tan hermoso nació de su falta de pre­
cisión, pues aunque el m ito constituye la base o el tramado 
de la experiencia de var ias generaciones, sólo las generacio­
nes subsecuentes pueden crearlo y no el teatro. A lo má.:s, 
el teatro puede haber contribuido a la cri stalización de l 
mito, pero entonces será demasiado similar a las ideas co-

. . 
rnentes para ser creativo. 

Una confrontación es un "ensayo", una prueba de lo 
q ue_ significan los valores tradicionales. U na representación 
que como un transformador eléctrico ajuste nuestra expe­
riencia a la de las· generaciones pasadas y viceversa·; u n:t 
representación concebida como un combate contra los va­

lores contemporáneos y tradicionales (por tanto, la "trans­
gresión") , me parece a mí la única posibilidad de que el 
mito funcione en el teatro. Una transformación honesta 
puede encontrarse sólo en este doble juego de valores, en 

esta cercanía y este rechazo, en esta revuelta y esta a ce p-. , 
taClOn . 
. . Artaud fue en todo un p rofeta. Sus textos esconqen una 

m araña especial y completa de predicciones, de alusionc ~ 

imposibles, de visiones muy sugestivas y metáforas que pa­
recen poseer, a la larga, una . cierra realidad. Porque todc 
esto puede suceder, nadie sabe cómo, pero es inevitable 1 
sucede. 

R ebozamos de júbilo cuando descubrimos algunos su 
puestos falsos en Artaud. El signo que en el teatro or ien 
tal es simplemente una parte de un alfabe to conocido u ni 
versalmente no puede, como Artaud lo pretendió, ser . trans 

ferido al teatro europeo,_ en el que cada signo ha de nace 
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separadamente, en relación con asociaciones psicológicas, 
culturales o familiares antes de convertirse en algo total­
mente diferente. Su intento de catalogar las respiraciones 
en lo masculino, lo femenino y lo neutro son simples ma­
lentendidos de textos orientales y prácticamente son tan 
imperceptibles que no se diferencian entre sí. Su esrudio de 
la "Atlética de los sentimientos,. presenta algunos chispfl.­
zos geniales, pero en el trabajo práctico llevaría a gestos 
estereotipados que servirían para expresar cada uno una 
sola emoción. , . 

Pero planteó algo que nosotros somos capaces de alcan­
zar mediante otros caminos. Me refiero a lo esencial del 
arte del actor: es decir que lo que el aaor logre sea un 
acto total (no rengamos miedo del nombre), que lo que 
haga lo realice con su ser íntegro, y no solamente con un 
gesto mecánico (y por tanto ríg ido) del brazo y de la 
pierna, no con gestos apoyados p or una inflexión lóg ica en 
forma viva; puede · estimularlo, y en realidad es todo lo 
que realmente puede hacer. Sin comprometerse, su orga­
nismo deja de vivir y sus impulsos se vuelven superficia­
les. Entre una reacción total y una reacción guiada por un 
pensamiento hay la misma diferencia que · hay entre un 
árbol y una planta. A· final de cuentas estamos hablando 
de la imposibilidad de separar lo espírirual y lo físico. El 
actor no debe usar su organismo para ilustrar un ccmovi­
m iento del alma", debe llevar a cabo ese movimiento con · 
su organtsmo. 

Artaud nos enseña una gran lección que ninguno de nos­
otros p uede rechazar. Esta lección es su enfermedad. El in­
[orrunio de Artaud es que su enfermedad, la paranoia, era 
diferente de la enfermedad de su. tiempo. La civilización 
está enferma de esquizofrenia, que es la ruptura entre la 
in teligencia y el sentimie~to, entre el cuerpo y el alma. 
L.a sociedad no podía permitirle a Arraud estar enfermo 
de diferente manera: lo persiguieron, lo torturaron con 
t ratamientos de electrochoques, trataron de que aceptara el 
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raciocinio discursivo y cerebral, e~ decir, de que incorpo­
rase la enfermedad de la sociedad a sí mismo. Arraud defi­
nió su enfermedad, con extraordinaria lucidez, en una car­
ta dirigida a J acques _ R iviere : "no soy totalmente yo". No 
era totalmente él, era otro. Captó la m irad de su dilema: 
cómo llegar a ser uno mismo. Dejó la otra mitad sin tocar: 
cómo llegar a ser total, cómo completarse. 

No logró atravesar el p rofundo golfo que separa las 
zonas de las visiones ( i.<" ruiciones) y su mente consc1enre, 

..... 

porque abandonó todo lo que fuese ordenado y no hizo 
ningún intento para lograr la precisión o el dominio de 

las cosas : en lugar de ello hizo de su caos y su au·rodivisión 

algo objetivo. Su caos era una imagen au téntica del m un­

do. No era una terapia sino un diagnós tico, por lo menos 
para o tras personas. Sus estallidos caóticos fueron sanros 
porque les permitieron a los demás llegar al auroconoci­
rn lenro. 

Entre sus sucesores el caos no es n1 por asomo santo, 
ni su ficientemente determinado: no tiene razón de existir 
excepto _para esconde;r algo que no está terminado, para 

esconder una enfermedad. Arraud le d io expresión a sus 

caos, y eso cambia totalmente las cosas. 

Arraud planteó la gran liberación, la gran transgresión 

de las convenciones, la purificación mediante la violencia 
y la crueldad; afirmó que la simple evocación de poderes 
ciegos en el escenario podr ía p rotegernos contra ellos en 
la vida misma. P ero ¿cómo podemos pedirles que ncs 

protejan de este modo_, cuando es obvio q ue no pueden 
hacerlo? No es en el tea tro en donde los poJeres oscuros 
pueden contro larse; es más fácil que. escos p oderes convier­

tan al teatro a sus propios fines (aunque no pienso que 

intervengan en el teatro, p uesto que ya tienen los medios . 

masivos de dominio a su disposición). A fin de cuencas el 
teatro no nos p ro tege ni nos invalida. No creo que el re­
traro explosivo de Sodoma y G omarra en u n escenar io 
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calme o sublime de ninguna manera los impulsos pecami­
nosos por los que es.as dos ciudades fueron castigadas. 

Artaud da en el clavo, sin embargo7 cuando nos habla de 
la liberación y de la crueldad, porque sentimos que está 
tocando una verdad que podemos verificar de otra mane­
ra. Sentimos que un actor alcanza la esencia de su voca­
ción cada vez que se entrega a un :1.cto de sincerida<L cuando 
se reveb, se abre y se e·nuega en un gesto extremo y so­
lemne sin detenerse ante ningún obstáculo que oponga la 
costurnbre o la conducta. y más aún cuando este acto de 
extrema sinceridad se modela en un organismo vivo, en 
impulsos, en una manera de respirar, en un ritmo de pen­
samiento y de circulación de la sangre, cuando se ordena y 
se trae a b. conciencia, no disolviéndolo en el caos y en 
la anarquía formal, en una palabra, cuando este acto efec­
tuado en el teatro es total, entonces, aunque el teatro no 
nos proteja de los poderes oscuros, por lo menos nos per, 

mi te responder totalmente, es d~cir, empezar a existir; 
porque en general reacci~namos sólo con la mitad de nues­
tra capacidad. 

Y si hablo de un "acto total" es porque tengo el sentí, 
miento de que hay una alternativa del "teatro de la cruel­

~.acr·. Artaud ~oót.inúa siendo un desafío p~ra nosotros en 
este· punto, quizá menos por sti obra que · por su idea de 
la salvación mediante el teatro. Este hombre nos entregó 
mediante su martirio una prueba extraordinaria del teatro 
como terapia. He encontrado :.dos expresiones de Artaud 

que merecen la atención: la primera es la observación 
de que la a·narqu ía y el caos (que eran como una espuela 
para su propio ser) deben estar unidos a un sentido del 
orden que concebía dentro de su mente y no como una 
técnica física. Sería bueno citar esta frase para aquellos 
que se autopostulan como discípulos de Artaud: (tla cruel-

-dad. es rigor''. 
La frase nos lleva al elemento medular del arte del actor 

como acción extrema y última. ''Los actores deben ser co-
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mo mártires quemados en la hoguera que continúan ha­
ciéndonos se . .fíales desde ellas." Quiero añadir que estas se­
ñales deben ser articuladas, y no balbuceantes o llenas de 
deliriO, desequilibradas, a menos que un traba jo dado nos 
m.uestre precisamente que lo exige. Con esta salvedad, afir­
mamos que esta cita contiene] en un estilo oracular, el pro-. 
blema total de la espontaneidad y la disciplina, esta con- · 

'· junción de opuestos que hace nacer el acto total. · )' 

Artaud fue tin gran poeta del teatro, es decir, un poeta 
de las posibilidades del teatro y no de la literatura dramá· 
tica. Como el ·profeta mítico Isaías, predijo para el teatro 
algo definitivo, un nuevo significado, una nueva y posible 
reencarnación. "Entonces Emmanuel nació." Como Isaías, 
Artaud supo de la llegada de Emmanuel y lo que con él 
se implica. Vio la imagen a través de un vidrio, oscura­
mente. 

. . 

• f' 



EXPLORACióN lvfET6DICA• 

JERZY GROTOWSKI 

I 

¿Qué es el Instituto Bohr? 
Bohr y su equipo fundaron una institución de carácter 

extraordinario. Es un lugar de reunión en el que médicos 
de distintos países experimentan y dan los primeros pasos 
en la "tierra de nadie .. de su profesión: comparan sus teo­
rías y aprovechan la Hmemoria colectiva" del Instituto. 

Esta "memoria" guarda un inventario minucioso de to­

das las investigaciones que se han hecho, incluyendo las 
más audaces, y su fondo se ve constantemente enriquecido 
por las nuevas hipótesis y por los resultados nuevos que 
obtienen los investigadores. 

Niels Bohr y sus colaboradores trataron de descubrir 
ciertas tendencias esenciales dentro de este enorme acervo 
de investigación común. Lograron servir como inspir~ción 
y estímulo dentro del ámbito de su disciplina. Gracias al 
trabajo de aquellns a quienes habían estimulado y recibido 
con beneplácito, lograron compilar datos esenciales y apro­
vechar los ·potenciales industriales de los países más des­
arroílados del orbe. 

Durante largo tiempo el Instituto Bohr atrajo mi aten­
ción como un modelo que ilustra cierto tipo de activida­
des. El teatro no es por supuesto una disciplina cientÍfica 
y lo es menos aún el ar(e del actor sobre el que mi aten-

• Este artículo fue escrito para explicar el objetivo del Ia.sciruto 
Bohr. Fue Publicado en Tygod,;ik Kultura!ny (Varsovia, 17, 1967). 

- - [88} 
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ción se concenua. Sin embargo, el reauo, y en particular la 
técnica del actor, no p uede --<:amo afirmaba Stanislavski­
estar basado solamente en la inspiración o en otros facto­

res imprevisibles como la explosión del talento, repentino 

y sorprendente, estallido de p osibi lidades a ea ti vas, etc. ¿Por 

qué? Porque a diferencia de o tras disciplinas artísticas, la 
creación del actor es imperativa, es decir, se sitúa denuo 
de un lapso determinado y hasta dentro de un m omento 

preciso. Un actor no puede confiar en un estallido de ta­
lento ni en un momento de inspiración. 

¿Cómo se puede lograr q ue esos factores surjan en el 
momento en. que se necesican ? Obligando al actor. .que -in­
tenta ser creativo a dominar un método. 

11 

Estarnos convencidos de que las condicio nes esenciales para 

el arte de la actuación son las s-igu ien tes y su estudio debe 

ser objeto de investigación metodológica: 

a) estimular el proceso de autorrevelación, llegando hasta 
el inconsciente, pero canalizando los ese ímulos a fin de ob­
tener la reacción requerida; 

b) Ser capaz de articular el proceso, disciplinarlo y con­
vertirlo en signos. En términos concretos esto significa 
construir una parrirura cuyas nocas sirvan como elementos 
tenues de contacto , como reacciones a los estÍmulos del 

mundo externo: a aquello que "llan1amos "dar y recibir"; 
e) eliminar del proceso creativo las resis tencias y los 

obstáculos causados por el propio organismo~ tanto físi co 
como psíquico ( ya que ambos constituyen la totalidad). 

¿De qué manera pueden exponerse objer ivarnenre las 
leyes que gobieran esos procesos individuales? ¿Cómo lle­
gar a definir solamente las leyes objet ivas sin c1er en las 
receras? (Porque las "recetas" rern1 inan siempre en lo 

banal.) 
Creemos que con el objero de lograr esa individualidad 
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no es necesario aprender cosas nuevas, sino más bien libe­
rarse de viejas costumbres. Cada actor debe advertir clara­
mente cuáles son los obstáculos que le impiden expresar 
sus asociaciones íntim~s, y que originan su falta de deci­
sión, el caos de su expresión y su falta de disciplina; qué 
le impide cxpcrirnentar el sentimiento de su propia liber­
tad, qué obstáculos ha y para que su organismo sea total­
mente libre y poderoso y para que nada esté más allá de 
sus capacidades. En ocras palabras: ¿cómo eliminar los 
obstáculos? 

Eliminamos lo que bloquea al actor, pero no le ensena­
mos a crear~ por ejemplo, cómo interpretar Hamlet, en 
qué consiste el ademán trágico, cómo actuar una farsa, 
porque es precisarnente en este "cómo" donde el germen 
de la banalidad y del clisé que desafía a la creación se 
asienta. Para llevar a cabo u na investigación se me jan te es 
necesario colocarse en la zona lim íuofe de disciplinas cien­
tÍficas como la fonología_, la psi:Jlogía, la antropología cul­
tural, la semiología, etcétera. 

Un instituto que se dedica a investigaciones de este tipo 
debe, como el Inst ituto Bohr, ser un lugar de reunión, para 
observar y re finar los experimentos obtenidos por los indi­
viduos más talentosos en esta profesión, que provengan de 
los distintos teatros de Ótros países. -Tomando en cuenta 
el hecho de que el ámbito al que nuestra atención se dirige 
no es cientÍfico y de que dentro de él no todo puede 
definirse (en realidad, muchas cosas no deben ser defini­
das), tratamos sin embargo de determinar nuestros fines 
con toda la precisión y consecuencia necesarias para la 
investigación científica. 

El actor que trabaja en este centro es ya un profesional 
no sólo por el hecho de que su arte es crec1tivo, sino por­
que las leyes que lo gobiernan se han convertido en el ob­
jeto de su preocupación esenciaL Un instituto que real_iza 
invest igaciones rnetodológícas no debe confundirse con una 
escuela que ..;entrena actores y cuya finalidad es "lanzarlos" 
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al teatro. Esta actividad no debe ser confundida tampoco 
con el teatro (en el sentido habitual de la palabra), aun­
que la esencia misma de la investigación exige la elabo­
ración de una representación y su confrontamiento con el 
público. No es posible crear un método y permanecer apar­
tados del acto de creación. 

III 

Me intereso en el actor porque es un ser humano. Esto 
plantea dos hechos fundamentales: primero, mi encuentro 
_con otra persona, el contacto, el sentimiento mutuo de com­
prensión y la impresión que resulta del hecho de abrirse 
a otro ser, · de que tratamos de entenderlo; en suma, la su­
peración de nuestra sociedad. En segundo lugar, el intento 
de comprenderme a mí mismo a través de la conducta de 
otro hombre, de encontrarme en éL. Si el actor reproduce 

.·· . 

un acto que le he enseñado, parece que lo he domado. El 
resultado es una acción banal desde el punto de vista meto­
dológico y, en lo más profundo de mi ser, lo consjdero un 
acto estéril porque nada se ha abierto ante mí. Pero si en 
el curso de una colaboración estrecha llegamos al punto 
en que el actor, liberado de sus resistencias cotidianas, se 
revela profundamenté mediante un gesto, considero enton­
ces que desde el punto de vista metodológico el trabajo 
ha sido efectivo. Entonces me sentiré enriquecido perso­
nalmente, porque en ese gesto es perceptible tina especie 
de experiencia humana que me ha sido revelada, algo más 
bien especial que podría definirse como un destino, como 
una condición humana. 

Lo dicho se refiere a la relación que se establece entre 
el director y un actor individual, pero si este concepto se 

- extiende a toda la compañía, una nueva perspectiva se abre 
hasta los límites de la vida colectiva, hasta el terreno co­
mún de nuestras convicciones, nuestras creencias, n~estra.s 

. supersticiones y las condiciones de Ja vida contemporánea_ 
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Si este terreno común existe, podremos, con to~a since­
ridad, llegar inevitablemente a la confrontación de la tra­
dición y la contemporaneidad, del mito y la incredulidad, 
de lo inconsciente y la imaginación colectiva. 

No monto una obra para enseñar a los demás lo que ya 
conozco. Es después de que la producción de la obra se 
termina, y no antes, cuando m~ siento más sabio. Cual­
quier método que no se proyecte hacia lo desconocido es 
malo. Cuando afirmo que la . acción debe comprometer la 
personalidad entera del acto~',:_;g_ fin de que su reacción no 
sea inerte, no me refiero a algo "externo", como serían los 
gestos exagerados o las triquiñuelas. ¿Qué es lo que quiero 
decir? Es un problema de la esencia más profunda del ac­
tor, de una reacción de su parte que le permita revelar una 
a una las distintas facetas de su personalidad, desde las 
fuen~es biológicas e instintivas hasta el canal de la con­
ciencia y el pensamiento, para alcanzar la cima que es tan 
difícil de definir y en la que todo se vuelve una unidad. 
Este acto de develación total del propio ser se convierte en 
una ofrenda de uno mismo que alcanza a transgredir las 
·barreras y al amor. Y o le llamo a esto un acto _ totaL Si el 
actor actúa de esta manera, crea una especie de provoca-
ción para el espectador. 

Desde el punto de vista metodológico es efectivo porque 
le otorga el máximo de condición o poder sugestivos. Evita 
por supuesto el caos, la histeria, la exaltación. D-ebe tra- -
rarse de un acto objetivo: es decir, un acto desarticulado, 
dísci p línado. Pero por encima y m ás allá de toda eficacia 
metodológica, se abre una · nueva perspecriva para el es­
pectador: la perfección del actor constituye un acto que 
trasciende los tibios actos de la vida cotidiana frente a los 
conflictos internos entre el cuerpo y el alma, el inrelecro y 
el sentimiento, los placeres fisiológicos y las aspiraciones 
espirituales. Por un momento el actor se encuentra fuera 
de los semicompromisos y conflictos que caracrenzan nues­
tra vida diaria. 
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¿Lo ha hecho por el espectador? La expresión "para el 
espectador" implica cierta coquetería, cierta falsedad, un 
autorregateo. Es mejor decir ~·en relación con" el especta­

dor, o quizá hasta a pesar de él. Es en este punto donde 
radica Ja provocación. 

Hablo del método, hablo de la superación de límites, 
hablo de una confrontación, de un proceso de autoconoci­
miento y hasta en cierto sentido de una terapia. Este mé­
todo debe permanecer e abierco -su vida misma depende 
de esta condición- y es diferente para cada individuo. Así 
debe ser, porque su naruraleza intrínseca ex1ge que . sea 
individuaL 



EL ENTRENA~1IENTO DEL ACTOR ( 1959-1962) 

JERZY GROTOWSK.l 

Los ejercrClos Jc esce capítulo son el resultado del trabajo 
y la investi gación realizaJos durante los · años 1959-1962. 
Fueron grabados por Eugenio Barba durante el período 

que pasó en el Labori:üorio Teatral y están completados 

por mis comentarios y los de aquellos instructores que 
bajo mi guía dirigieron el entrenamiento. 

Du.ran tc este ticn1po buscaba yo una técnica posi~iva o, 

en otras palabras, un cierto método de entrenamiento ca­
paz de darle objcti vamente al actor una habilidad creativa, 
enraizada en su imag inación y en sus asociaciones perso­
nales. Algunos aspectos de estos ejer~icios se conservaron 
en este entrenarniento durante el período que siguió, pero 
~u objetivo ha cambiado. T odos los ejercicios que consti­

ru ían meramente una respuesta a la pregunta: "¿c~mo pue­

de hacerse e'stb?" se han elirninado. Los ejercicios son aho­

ra un pretexto para trabajar en una nueva forma de entre­
narniento. El actor debe descubrir las resistencias y los 

obstácll los que le impiden· llegar a una tarea crea ti va. Los 

ejercicios son un medio de sobrepasar los impedimentos 

personales. El actor no debe preguntarse ya: ¿cómo debo 
hacer esto?~ sino saber ·lo que no tiene que hacer, lo que 

lo obstaculiza. Tiene qu~ adaptarse personalinente a los 

ejercicios para hallar una solución que elimine los obstácu-
. los que en cada actor son distintos. 

Esto es lo que significa la expresión via negatitHJ:· un 

proceso de eliminación. La diferencia entre el entrena­

miento de "'1959 y 1962 y la fase siguien~e se señala sobre 
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todo en los ejercicios vocales y físicos. Muchos de los ele­
mentos básicos de los ejercicios físicos se hao conservado 
pero están orientados para buscar un contacto : recibir_ los 
estÍmulos del exterior y la reacción a esos estÍmulos (el 
proceso de "dar y tomar" mencionado e~ otro lugar). Se 
siguen usando los resonadores en los ejercicios vocales, 
pero ahora se ponen en acción a través de var íos ti pos de 
impulsos y del contacto con el exterior. 

En teoría ya no existen los ejercicios de respiración. He 
explicado mis razones para eliminarlos en "las técnicas del 

·actor". Según el caso individual se descubren las dificulta­
des en cuestión, se determina su causa y más tarde se elimi­
nan. No queremos trabajar directamente con la respiración, 
sino corregirla indirectamente mediante ejerc1ctos .indivi­
duales que son casi siempre de una naturaleza psico­
física. 

El entrenamiento consistió en ejerctc1os que los actores 
ideaban o que adoptaban de otros sistemas. Aun aquellos 
ejercicios que no son el resul tado de la investigación per­
sonal del actor se han desarrollado y elaborado para satis­
facer los ub jetivos precisos de l método. 

La terminología de los e jercicios escogidos se ha alte­
rado. Una vez que los actores adaptan. un ejercicio se es­
tablece un nombre para él sobre la base de asociaciones e 
ideas personales. Se tiende conscientemente a usar una es­
pecie de jerga profesional que tenga un efecto estimulante 
en la imaginación. 

El siguiente es un bosquejo aproximativo de un día ¿e 
entrenamtento. 

1 

A. EJERCICIOS FISICOS 

I. Calentamiento 
1] caminar rítmicamente m1entras los brazos y las ma­

nos rotan 
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2] correr sobre la punta de los dedos. El cuerpo debe 
experimentar una sensación de fluidez, de huida, de 

falta de peso. El impulso para correr sale de los 
hombros 

3] caminar con las rodillas inclinadas y las manos en 
las caderas 

4] caminar con las rodillas inclinadas tomándose de los 
tobillos 

5] caminar con las .rodillas ligeramente inclinadas y las 
manos tocando la parte exterior de los píes 

6] caminar con las rodillas ligeramente inclinadas sos­
teniendo los d~dos de los pies con los dedos de las 
manos 

7] caminar con las piernas estiradas y rígidas como si 
las tirasen cuerdas imaginarias sostenidas con las 

manos ( los brazos extendidos hacia el frente) 
8] empezar en posición encorvada, dar pequeños saltos 

hacia adelante para volver a la posición encorvada 
con las manos junto a los pies 

NOTA.: Hasta durante los ejercicios de calentamiento el 
actor debe justificar cada detalle de su enrre·namiento con 
una imagen precisa, ya sea real o imaginaria. El ejercicio 
se ejecuta correctamente sólo si el cuerpo no opone nin­
guna resistencia durante la realización de la imagen en 
cuestión. El cuerpo debe por tanto estar como sin peso, ser 
tan maleable como la plasrilina de los impulsos, tan duro 
como el acero cuando acrúa como apoyo, y capaz hasta de 
dominar las leyes de la gravedad. 

II. Ejercicios para aflojar los 1núsculos y la 
columna vertebral 
1] "El ga ro." Este ejercicio se basa en la observación 

de un gato cuando se despierta y se estira. La per­
sona yace extendida con la cara hacia abajo y com­
pletamente relajada. Las piernas aparte y los .. bra-
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zos forman un ángulo recto con el cuerpo y las 
palmas hacia el piso. El "gato" se despierta y acer­

ca las manos hacia el recho con los codos hacia arri­
ba, a fin de que las palmas de las manos formen la 
base de apoyo. Se levantan las caderas mientras que 
las piernas .. caminan.. hacía las manos sobre la 
punta de los pies. Luego, hay que levantarse y esti­
rar la pierna derecha hacia un lado y al mismo 
tiempo se levanta y se ~stira la cabeza. Se vuelve 
a poner la pierna izquierda en el suelo, apoyándose 
en las puntas de los de~os de los pies. Rep~tir los 
mismos movimientos con la pier.na derecha, y si~_rp­

pre con la cabeza hacia arrib~. Estirar la espina y 

colocar primero el cenero de gravedad en el cenero 
de la espina y luego más arriba, hacia la base del 
cuello. Darse vuelta y caer sobre la espalda en rela­
jación cornpfeta 

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

3] pararse sobre las rnanos con los píes juncos, apo­
yándose en la pared. ~s piernas deben abrirse len­

tamente, hasta donde sea posible 
4] posición de descanso. Sentarse en cuclillas con la 

cabeza caída hacia adelante y los brazos sueltos en­
tre las rodillas 

5] posición de pie con las piernas juntas y derechas. 
Flexionar el tronco hacia el piso hasta que la cabeza 
roque las rodillas 

6] rotación vigorosa del tronco de la cintura hacia 

arriba 
7] conservar las piernas juntas y brincar sobre una si­

lla. El impulso para el brinco no debe venir de las 

piernas, sino del rronco. 

8] splits rotales o parciales 
9] empezar en posición erguida, inclinar el cuerpo ha-



98 JERZY GROTOWSKI 

cta atrás para formar un "puente" hasta que las ma­
ne: toquen el suelo por atrás 

10] posición yacente. ·Yacer con el cuerpo estirado so­
bre la espalda. Rotar e l cuerpo entero de izqnicrda 
a derecha vigorosamente 

11] empezar de rodillas, inclinar el cuerpo hacia atrás y 

formar un "puente" hasta que la cabeza toque el 
piSO 

12] brincar imitando los saltos de un canguro 
13] hincarse en el p _iso con las piernas juntas, estirán· 

doJas hacia el frente con el cuerpo erecto. Las roa­
. nos deben estar colocadas en la parte de atrás del 
cuello, y hay que empujar la cabeza hacia adelante 
y hacia abajo hasta que toque las rodillas. 

14] Crtm inar sobre las manos y los pies .con el pecho y 
el abdornen mirando hacia arriba 

NOTA: Es _igualmente incorrecto llevar a cabo ~tas series 
de ejercicios de una_ manera inanimada. El ejercicio ayuda 
a la inue.rtigación. No es meramente una repetición au-
.tornácic~ o una forn1a del n1asaje muscular. ·Por ejemplo, 
durante los ejercicios se investiga el centro de g ravedad 
del cuerpo, el rnecanismo para la co ntracción o relajación 
de los músculos, la función de la espina en los diversos 
movimientos v iolcntos, analizando cualquier desarrollo com­
pJicado p11ra relacionar lo~ con cada ligamento y músculo. 
Los ejercicios son individuales y responden a una investi­
gación · continua y total. Só!o los ejercicios que "investi­
gan" hacen participar el organismo total del actor para 
movilizar sus recursos escondidos. Los ejercicios que sólo 
intentan "repetir las cosas" son mediocres. 

IIJ. ''Ejercicios de arriba hacia abajo'' 

NOTA: E~ tos ejercicios son más bien posrctones de acro-·- . 
bac ia y de acuerdo con las reglas del Hacha Yoga se eje-
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curan· de-rnarrera muy lenta. Uno de los objetivos principa­
les durante su ejecución es el estudio de los cambios que 
se efectúan en el organismo; principalmente el estudio de 
la respiración, el ritmo del corazón, las leyes de equili­
brio y la relación que existe entre la posición y el mo-. . 
vtmtento. 

1] Pararse sobre la cabeza usando la frente y ambas tna­
nos como apoyo 

2] pararse de cabeza en posición del Hatha Yoga 
3] sostenerse sobre la cabeza con el hombro ( izquier· 

do o derecho), la mejilla y el brazo 
4) sostenerse sobre la cabeza con los antebrazos 

IV. Vuelo 
1] Acucliliars~ sobre los talones en posición "fetal'', sal­

tar y balancearse corno un pájaro que está a punto 
de emprender el vuelo. Las manos ayudan como si 
fuesen alas 

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

3] levantar el vuelo con movimientos continuos hacia 
adelante como si se nadara. En tanto que el cuerpo 
ejecuta esos movimientos de natación debe haber só­
lo un punto de contacto con el piso, por ejemplo 
la planta de un pie. Dar saltos lig.eros hacia ade­
lante ~iempre sobre la planta de un pie. Otro Inéto­
do es el siguiente : imaginar que se vuela como cua·n­

do uno sueña y recrear espontáneamente esta forma 

de vuelo 

4] aterrizar como pájaro 

NOTA: Combinar estos ejercicios con otros basados en 

saltos, volteretas, brincos, etc.; hay que tratar de empezar 

con un largo salto de vuelo que se inicje como el vuelo de 

un pájaro y que termine cuando éste se posa en tierra. 
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v. Saltos y volteretas 

1] Volteretas haci?- adelante con las manos como apoyo 
a) voltereta hacia adelante, apoyándose en las manos 
b) voltereta hacia adelante sin usar las manos 

1 

e) voltereta hacia adelante terminando con un pie 
d) voltereta hacia adelante con las manos atrás de la 

espalda 
e) volrereta hacia adelante con un hombro tocando 

el suelo como apoyo 
2] volteretas hacia atrás 
3] el brinco del "tigr!:" (hacia adelante como ejecu­

tand0 un clavado). Con o sin carrera preparatoria, 
se estiran los brazos, y se brinca sobre un obstáculo; 
ejecutar luego una voltereta cayendo sobre un hom­
bro, ponerse de pie con el mismo movimiento 
a) brinco de .. tigre" alto 
b) princo de ''tigre" largo 

4] brinco del Htigre", seguido inmediatamente de una 
voltereta hacia atrás 

S] voltereta con el cuerpo rígido como el de una ma­
rioneta y, sin embargo, acruando como si se ruvie·se 

. 
un resorte tn terno 

6] brinco de '\igre" realizado simultáneamente por dos 
actores que se cruzan en el aire a diferentes alturas 

7] brincos de "tigre, combinados con volteretas en sirua­
ciones de ''batalla", usando bastones u otras armas 

NOT ~: Durante estos ejercicios, aparte del factor de ''in· 
vesrigación" y del esrudio propio del organismo, aparece 
también el elemento rítmico y de danza~ Estos ejercicios 
--especialmente en el caso de las variaciones tipo "bata­
lla,- se realizan al golpe de un tambor, tamborino u otro 
objeto, de tal modo que tanto el que ejecuta el ejercicio 
como el que produce el ritmo improvisen y se ofrezcan es­
tÍmulos recíprocos. En la secuencia de "batalla .. , las rea<;­
ciones físicas se acompañan de gritos inarticulados y es-
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ponráneos. El actor debe justificar todos esos ejerc1C1os se­
miacrobáticos con -motivaciones personales, haciendo hin­
capié en la composición de sus fases iniciales y finales. 

VI. Ejercicios de pies 

1] Yacer en el piso con las piernas ligeramente levanta­
das. H acer los siguientes movimientos con los pies: 
a) inclinarse y estirar los tobi llos hacia atrás y hacia 

adelante 
b) inclinarse y estirar los tobillos hacia los lados 
e) movimientos ro tatorios de los pies 

2] posición . de p i 
a) doblar las rodillas con los brazos extendidos, man­

tener los p ies asentados en el piso durante todo 
el tiempo en el mismo lugar 

b) caminar sobre los costados de los pies 
e) caminar como p ichón (con los dedos hacía aden­

tro y los talones muy aparre ) sobre la punta de 
los dedos 

d ) caminar sobre los talones 
e) doblar los dedos de los pies h acia la planta del 

p ie y luego hacia arriba en la dirección opuesta 
f) tomar pequeños objetos con los dedo.s de los p ies 

(una caja de cerillos, un lápiz, etcétera) 

VII. Ejercicios 7JÚ7nados que se concentratJ 
prin cipalnJent e en las piernas y los b nJZOJ 

VIII. Estudios de actuación sobre cualquier t enza 
realizado cuando se caJn Jna ·a se corre 

B. EJERCICIOS PLÁSTICOS 

l. Ejercicios el e nz e nta! es 

NOTA: Esros ejercicios esrán baSJ.dos en Dalcroze y en 
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otros métodos europeos clásicos. Su principio fundamental 
es el estudio de los vectores opuestos. Es particu1armente 
importante el esrud[o de los vectores de los movimientos 
contrastantes (la mano hace movimi_entos circulares en una 
dirección y el codo en la dirección opuesta) y en imágenes 
contrastadas ( bs manos aceptan mientras los pies recha­
zan). De esta manera cada ejercicio se subordina a la 
"investigación" y el estudio de los medios propios de ex­
presión,_ Jc sus resistencias y de sus centros comunes en el 
organtsmo. 

1) Caminar rítmicamente con los brazos estirados a los 
lados. Rotar los brazos y los hombros empujando los 
codos hacia atrás lo más que se pueda. Rotar las 
manos en Ja dirección opuesta a los hombros y los 
brazos. El cuerpo entero debe reforzar estos movi­
mientos y mientr_as se rotan los hombros deben le­
vanrar_se para esconderse en el cuello. Imaginar que 
se es un delfín. Aumentar gradualmente el ritmo de 
las rotaciones, dejar que el cuerpo aumente su peso 
caminando sobre la punta de los dedos 

'2] "lucha a tirones de cordón,. Un cordón imaginario 
se estira epfrerite de la persona y se tiene que usar 
para pod~r avanzar. No son· los brazos y las manos 
con los que se empuja el cuerpo, sino que es él tron­
co el que se mueve hacia las manos. Levantarse ha­
cia adeb.nte hasta que la pierna toque, hacia atrás, el 

~ 

piso con la rodilla. El movimiento del cuerpo debe 
ser rápido y fuerte como los remos de un barco que 
tratan de romper una ola muy pesada 

3) dar un brinco hacia adelante sobre las puntas de 
los pies, doblando las rodillas al aterrizar. Volver a 
la p osición erecta con un movimiento enérgico y 

elástico y repetir el mismo brinco hacia . adelante, 
siempre sobre la p unta de los pies y luego ·doblando 
las rodillas. El impulso v iene de los muslos que ac­
túan como el resorte que regula la fase de inclinr\ción 
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y el brinco que sigue. Los brazos se estiran hacia un 
lado, mientras una palma acaricia la Otra repele. Uno 
debe tener la sensación de ser extremadamente lige­
ro, suave y elástico, como si se fuese hule espuma 

4] movimientos rotatorios opuestos. Posición erguida 
con los pies separados. Hacer cuatro torsiones de cue· 
llo hacia la derecha y luego con el tronco hacia la 

. izquierda, con la espina hacia la derecha, con las 
caderas hacia la izquierda, con la pierna izquierda 
hacia la derecha, con el muslo hacia la izquierda, 
con el tobillo hacia la derecha, con el brazo derecho 
haciendo circulas hacia la izquierda y el antebrazo 
hacia la derecha y la mano hacia la izquierda. El 
cuerpo entero se deja envolver ,por este movimient<? 
pero el impulso viene de la base de la espina 

5] ponerse de pie con los pies apa~~,~· y con los brazos 
extendidos arriba de la cabeza mientras las palmas 
se tocan. Rotación del tronco, inclinarse hacia el piso 
lo más le jos que sea posible. los brazos acompañan 
este doble movimiento de círrulo e inclinación. Vol­
ver a la posición inicial e inclinándC?.se hacia atrás 
terminar el ejercicio con un "puente" 

6] caminar rítmicamente. El primer paso es normal; .. el 
segundo ha y que doblar las rodillas hasta que las 
nalgas toquen los talones, manteniendo el tronco 
erecto. Elevarse para ponerse de pie con el mismo 
ritmo, repetir la misma secuencia a paso normal, al. 
terándolo con una flexión de la rodilla 

7] improvisaciones con las manos. Tocar, hacer como 
que se levanta espuma del mar, sentir, acariciar va­
rios objetos, materiales, texturas. El cuerpo entero 
expresa sensaciones táctiles 

8] ejecutar juegos con el cuerpo. Fijarse una tarea con­
creta, como por ejemplo oponer . una par te del cuerpo 
a la otra. El lado derecho es gracioso, diestro, her­
moso, con mov1m1entos que son atracnvos y armo-
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niosos. El lado izquierdo vigila celosamente al lado 
derecho, y expresa medianre sus movimientos su odio 
y resentimiento. Ataca al lado derecho para vengarse 

de su inferioridad y trata de degradar~o y destntirlo. 
El lado izquierdo gana· y, sin embargo, se ve obliga­

do al mismo tiempo a perder, porque sin el lado de­

recho no puede sobrevivir ni moverse. :b.ste es sim­

plemente un ejemplo. El cuerpo puede dividirse 

fácilmente en secciones opuestas; por ejemplo, la 
parte de arriba contra la parte de abajo, de la misma 
manera los miembros aislados pueden oponerse el 
uno al otro, es decir, una mano a una pierna, una 
pierna a oua, la cabeza a la mano, etc.; lo irnportan­
te es comprometer la imaginación totalmente y dar 
vida y significado no sólo a aquellas partes del cuer­
po que están envueltas directamente en el ejercicio, 
sirio también a aquellas que no lo están. Por ejem­
plo, durante una lucha entre una mano y la otra, 

las piernas deben expresar terror y la cabeza sor­
presa 

9] movimientos inesperados. Hacer un movimiento co­
mo, por ejemplo, rotar ambos brazos. El movimiento 
empieza en una dirección que después de unos cuan­
tos segundos demuestra ser errónea; es decir, se in­
tentaba la opuesta. La dirección se cambia tras un 
breve momento de inmovilidad. El principio del" .rno7 
vim~.ento debe subrayarse siempre y luego cambiar 

de repente, tras un momento de inmovilidad, hacia 

el movimiento correcto. Otro ejemplo: empezar a 

caminar lentamente como si se tuviese dificultad y 
costase gran esfuerzo. De repente, después de esrar 
inrnóvil un momento, empezar a correr muy ligera 
y grac1osamente 



EL .ENT.R.EN A.MlENTO U .EL Al.-rUK 10) 

n. Ejercicios de cornposición 

NOTA: Esros ejercicios han sido adaprados siguiendo los 
procesos de formación de los ideogramas gesticulatorios 
del teatro antigu_o ·y medieval de Europa, así como del 
teatro oriental y africano. No se trata, con todo, de buscar 
ideogramas fijos, como por ejemplo los de la Ópera de 
Pekín, en lo que a fin de representar una flor par ticular 
el actor hace un gesto específico y hierático que ha sido 
heredado durante siglos de tradición. Nuevos ideogramas 
han de buscarse constantemente y su composición surgirá 
de manera inmediata y espontánea. El punto de partida de 
esas formas gesticulatorias es el escí·mulo de la propía 
imaginación y el descubrimiento en uno mismo de las 
reacciones humanas primitivas. El resultado final es una 
forma viva que posee su propia lógica. Estos ejercicios de 
composición presentan posibilidades ilimi radas. Aquí pre­
sentamos sólo algunos que son útiles para luego desarro­
llarlos mejor. 

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

2] imagen animal. . ~o consiste este ejercicio en la imi­
tación realista y literal de un animal de cuatro pa­
tas. Uno no "actúa" como animal sino que ataca 
al propio subconsciente creando una figura animal 
cuyas caracter ísticas particulares expresan un aspecto 
de la condición humana. Se debe comenz.ar por una 
asociación. ¿Qué anirn~des asociamos con la piedad, 
con la astuci"a, con la sabiduría? La asociación no 
debe ser ni banal ni este reo ti pada --el león, repre-
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senta t 1 vo de la fuerza, o el lobo de la astucia, etc. 

Es muy importante determinar el centro vital del 
anim~ll (el hocico en {:1 perro, la espina dorsal en · 

el gato, el vientre en la vaca, etcétera) 
3] rnediante asociaciones con gente, situaciones, memo­

rias, convenirse en un árbol. Los músculos reaccio­

nan expresando la asociación perso~al. Para empe­
z.ar se Jebcn concentrar las asociaciones en una par­
te especial del cuerpo. A medida que las reacciones 
aumencan en intensidad, el resto del cuerpo se in­
tegra tota lrnente. La vitalidad de este árbol, sus 

tensiones, sus relajamientos, sus movimientos mi­

croscópicos se hacen posibles mediante la asociación 
4] la flor. Los pies son .... !as raíces, el cuerpo es el tallo 

y las manos representan la corola. Todo el cuerpo 
vive, tiembla, vibra bajo el imperioso influjo .·Je' · 

convertirse en una flor, bajo la dirección de las pro­

pias asociacioq.es. Darle a la ''flor" una significación 
lógica que sea al mismo tiempo triste, trágica y pe-
1 igrosa. La "flor" ro m pe el _proceso que la ha crea­
do y ella se expresa con las manos a manera de ges­

ticulación retórica dentro de un diálogo 

5] caminar con los pies desnudos imaginándose que 
se está caminando en distintos tipos de terreno, de 

superficie y de materia (suave, resbalosa, dura, lisa, 
mojada, inflada, seca, nevada, espinosa, sobre are-, 

na ardiente o a las orillas de la playa, etc.). Los 

pies son los centros de expresividad y comunican 
sus reacciones al centro del cuerpo. Repetir este 
mismo ejercicio usando zapatos y tratar de mante­
ner la expresividad de los pies descalzos. El mismo 
ejercicio se aplica después a las manos que sien­

ten, tocan y acarician materiales espe<;íf~cos y su· 
perficies (siempre imaginarias), luego, hacer que 

1 • 

las manos y los pies reaccionen simultáneamente y 
siguiendo impulsos contrarros 
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6] analogía con un niño recién nacido: 
a) observar un niño recién nacido y comparar sus 

. reacciones con las clel propio cuerpo 
b) buscar cualquier vestigio de la infancia en la 

propia conducta (algunos fuman como un niño 
que mama, por éjemplo) . 

e) buscar los estÍmulos que despiertan en uno las 
necesidades de la infancia (encontrar a algui~n 
que ofrece sentimientos de seguridad; el deseo 
de mamar, la necesidad de calor, interés en el 
propio cuerpo, deseo de consolación) 

7] estudiar los diferentes tipos de posturas: 
a) tipo de postura . determinado por la edad. Se 

transfiere el centro del mo.vimiento a diferentes 
partes del cuerpo. En la infancia, las p iernas son 
el centro del movimiento; en el período de ado­
lescencia, los hombros; en la juventud, el tronco; 
en la madurez, la cabeza; en la ancianidad, las 
piernas el~ nuev_o. Observar los cambios en el · 
ritmo vital. Para · el adolescente el mundo es len· 
ro en relación con sus movimientos, en tanto 
que para el viejo el mundo se mueve más rápida- . 
mente en relación con él. f:stas son por su puesto 
s~lo dos de las posibles claves de interpretación 

b) tipo de postura que depen~e· de las difer_entes 
dinámicas psíquicas (tipos flemáticos; bilio­
sos, nerviosos, sóñolientos, etcétera) 

e) posturas q~...1e se urilizan como un medio para 
desenmascarar las características que uno de­
sea esconder de los demás 

d) tipo diferente de posturas que dependen de 
las características fisiológicas o patológicas 

e) parodias de las posturas de otra gente. El asun­
to esencial aquí es capturar los motivos y no 
el resultado en la forma de caminar. El desen­
mascaramiento se. queda en la superficie, si no 
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se intenta incluir un elemento de autoironía, 
si la burla que se hac~ de los demás no es a 

expensas de uno mismo 

8] escoger un impulso emocional (llorar, por ejem­
plo) y transferirlo a una parte especial del cuerpo 
-un pie, digamos- al cual hay que darle expre­
sión. Un ejemplo concreto es el de Eleonora Duse 
que sin usar su cara o sus manos (<besaba,. con todo 
el cuerpo. Expresar dos impulsos contrastantes con 
dos partes diferentes del cuerpo: las manos r .íen 

mientras los pies lloran 

9) concentrar la luz en diferentes. parte~ del cuerpo. 
Animar estas partes creando formas, gestos y mo-
. . 

V1m1enros 
10] modular con los músculos: el hombro grita como 

una cara; el abdomen se regoct Ja; una rodilla es 
voraz 

/ 

D. EJERCICIOS DE LA MASCARA FAOAL 

Estos ejercicios se basan en varias sugerencias hechas por 
Delsarte, parricularme.nre la división de cada reacción fa­
cial en impulsos introv~rtidos y extrovertidos. Cada reac­
ción puede incluirse de hecho en una de las siguientes ca-

, 
regar 1as: 

1] movimiento que crea un contacto con el mundo ex­
terno ( extrove.rsión) 

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

3] etapas intermedias o neutras 
Un examen cuidadoso del mecanismo de esros tres tipos 

de reacción es muy útil para la composición de un papel. 
Sobre la base de estos · tres ti pos de reacción, Delsarte pro­
porciona un análisis minucioso y exacto de las reacciones 
~el cuerpo humano, aun de partes del cuerpo como las ce-
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jas, las pestañas, los párpados y los labios, etc. Las inter­
pretaciones de Delsarte de e~ros tres tipos de reacciones no 

son aceptables, sin embargo, puesto que pertenecen a las 
convenciones teatrales del siglo XIX. Una interpretación 
puramente personal debe hacers-e. 

Las reacciones de la cara corresponden estrechamente a 
las reacciones del cuerpo entero. Esto no le quita al actor 
la necesidad de ejecutar ejercicios faciales. En este sentido 

y para redondear las direcciones de Delsarte, el tipo de 
encrenamiento para la muscÚJarura facial utilizada por el 
actor del teatro hindú clásico, el Kathakali, es apropiada 
y útil. Este entrenamiento tiene como objeto controlar 

cada mÓsculo de la cara, trascendiendo la mímica estereo­
r i p a da. In el u y e 1 a e o n e i en e i a y 1 a u ti l i z.a e i ó n de . cada un o 
de los músculos faciales del actor. Es muy importante ser 
capaz de poner en movimiento, simultáneamente pero si­
guiendo diferentes ritmos, los distintos músculos de la ca­

ra. Por ejemplo, hacer que las cejas se muevan muy rá­
pido mientras que los músculos de la mejilla tiemblan 
despacio y el lado derecho de la cara reacciona con v 1 va­
ciclad mientras que el izquierdo está enojado. 

Todos los ejercicios descritos anteriorrnente deben realizar­
se sin interrupción, sin ninguna pausa para descanso o 
para reacciones privadas. Aun los descansos breves deben 
incorporarse como una parte integral de los cjerciciosJ cuyo 
objetivo no es un desarrollo muscular o un pcrfeccionismo 
físico, sino un proceso de búsqu~Ja que conduce a la ani­
quilación de las resistencias Jel propio cuerpo. 

TÉCNICA DE LA VOZ 

Capacidad de conduccÍÓtJ 

· Debe darse especial arención a la capacidad de conducción 

de la voz de tal manera que el especcador no sólo oiga la 
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voz del aetor perfectamente sino que se sienta pen~trado 
por ella como si fuese estereofónica. El espectador debe 
sentirse circundado de la voz del actor como si viniera de 
cualquier directi6n y no sólo desde el lugar donde el actor 
se encuentra; hasta las paredes deben h~blar con la voz del 
actor. Este iruer6 por la capacidad de conducción de la 
voz es muy necesario a fin de evirar los problemas vaca· 
les, que pueden ser peligrosos. 

El actor debe explotar su voz a fin de producir sonidos 
y entonaciones que el espectítdor sea incapaz de reproducir . . 
o 1m ttar. 

Las dos condiciones necesarias para tener una buena con­
ducción vocal son: 

a) la. columna de a irc que lleva la voz debe escapar con 
fuerza . y sin encontrar ningún obstáculo (es decir, 
una laringe cerrada o una apertura insuficiente de 
las quijadas) 

b) el sonido 1 debe amplificarse mediante los resonado­
res fisiológicos. ·Todo esto está ligado estrechamente 
a la respiración correcta. Si el actor sólo respira con 
el pecho o con el abdomen, no puede almacenar su­
ficiente aire, de tal manera que se ve forzado a eco-

. nomizarlo y cierra .la laringe distorsionando la voz y 
. . . 

provocándose con el tiempo desórdenes vocales. Me-

diante una respiración total (en la parte alta del 

tórax y del abdomen) puede acumular más que su­
ficiente can~idad de aire~ Por esto es vital que la 

·columna de · aire no encuentre ningún obstáculo; la . 

laringe cerrada, la tendencia a hablar con las qui­
jadas medio abiertas 

, 
RESPIRACION 

La observació n e mpírica revela tres ttpos de respiración: 

a) la respiración de la parte alta del té>ra.."'( o pectoral, 

común en Europa, especialmente entre las mujeres 
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b) respiración de )a parte baja del abdomen. Esta respi­
ración se expande sin que el pecho se use. Es el tipo 
de respiración q ue generalmente se enseña en las es-· 
cuelas de teatro 

e) respiración total (parte superior del tórax y el ab­
domen). La fase abdominal es dominante. Es la más 
higiénica y funcional y se encuentra en los niños y 
en los animales · 

La respiración total es la más efectiva para el actor. Sin 
embargo, no se debe ser dogmático acerca de esto, la res­
piración de cada actor varía de acuerdo con su construc­
ción fisiológica y la adopción o no de la respiración total 
depende de esto. Existen ciertas diferencias naturales entre 
las posibilidades. respiratorias de los hombres y de las rnuje­
res. E-9 las mujeres la respiración correcta tiene defin itiva­
mente una fase abdominal, aunque la parte superior torá­
cica está ligeramente m::í.s desarrollada que en los hom­
bres. El actor puede practicar distintos tipos de resp ira­
ción ya que las acciones diversas, las dis~intas posiciones y 
las acciones físicas (la acrobacia, por ejemplo) exigen upa 
forma ·de respiración distinta de la totaL 

Es necesar :o acostumbrarse a la respiración total. Es 
decir, uno debe ser capaz de controlar el funcio namiento 
de Jos órganos respiratorios ... Es bien sabido qu e las dis­
tintas escuelas de yoga - incluyendo el Hatha Yoga­
~xigen la práctica diaria de técnicas respiratorias a fin de 
controlar y explotar las funciones biológicas de la respira­
ción que se ha vuelto automática. De aquí la necesidad 
de una serie de ejercicios que revelen, que hagan conscien­
te al hombre del proceso respinitorio. 

Hay varios métodos de verificar si la respiración es total: 
a) y_acer en el suelo sobre cualquier superficie dura de 

tal manera que la columna vertebral esté total.rnente 
derecha, colocar una mano en e~. pecho y la otra en 
·el abdomen, cuando se inspira se debe sentir que la 
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mano que esrá en el abdomen se levanta primero y 
luego la del pecho, siguiendo un solo movimiento 
suave. Hay que tener cuidado de no dividir la res­
piración toral en dos fases separ~das. La expansión 
del pecho y del abdomen debe estar libre de tensión 
y la sucesión de las dos fases no debe distinguirse; 
su ligazón debe producir la sensación de una ligera 
hinchazón del tronco. La subdivisión de las fases pue· 
de traer consigo ·la inflamación de los órganos voca­
les y hasta desórdenes nerviosos. Al principio, el 
actor ha de practicar esta respiración bajo la guía 
de un instructor 

h) el método adaptado del H atha Yoga. La columna 
vertebral debe estar totalmente derecha y por eso es 
necesario yacer en una superficie dura. H ay q ue ta· 
p arse una ventana de la nariz con un dedo y respira1 
a través de la otra. Cuando se expira hay que hace1 
lo contrario: bloquear la ventana de la nariz a travé 
de la cual se inspiró antes y expirar a través de lí 
que estaba bloqueada al principio. Las tres fases st 
siguen unas a otras con .el siguiente ritmo: inspira 
ción: cuatro segundos; sostener la respiración: doo 
segundos; expiración: ocho segundos 

e) el método que sigue ha sido tomado del teatro clá 
sico chino y es bás icamente el más efectivo y pued 
usarse en cualquier posición mientras que las do 
posiciones previas exigen yacer en el suelo. 11ienua 
está uno de pie colocar las manos. en las dos costilla 
inferiores. La inspiración debe de ·darle una impn 
sión de que se empiece en el mismo lugar en 1 

que las manos esrán colocadas (por tanto hay qc 
empujarlas hacia atrás) y continuar a través del t i 

rax para producir la sensación de que la colu mna e 
aire alcanza hasta la cabeza. (Esto significa que- cua1 
do se inspira el abdomen y las costillas infer iores ~ 

dilatan primero y después, en una sucesión SUjH 
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viene el pecho.) La pared abdominal se contrae mien­

uas las costillas permanecen expandidas formándose 
una base para que el aire se almacene y se evita de­
jarlo escapar a las primeras palabras que se pronun­
cian. La pared abdominal (que se contrae hacía aden­
uo) tira en la dirección opuesta de los músculos que 
expanden las costillas inferiores (que se contraen ha­
cia afuera) ; en ronces es necesario permanecer en esa 
posición lo más -p osible durante la expiración. (Un 
error común es la compresión de los músculos abdo­
minales antes de que la inspiración toral se lleve a 
cabo, lo que permirc sólo un;1 respiración rorácíéá-·s·t.i­
perior.) La expiración tiene lugar inversamente : des­

de la .cabeza p:1sando por el tórax al lugar donde las 
palmas de las manos esd.n colocadas. Hay que tener 
cuidad o de no comprimir demasiado e 1 aire que se 
ha inhalado y, como ya se Incncionó antes, todo el 
proceso debe efectuarse su a vemenre: en otras pala­
bras, sin que haya ninguna división entre las fases 
abdominal y torácica. Un ejercicio como éste no 
intenta enseñar la respiración por la respiración mis­
ma, sino que prepara para una rt:sp iración que pueda 
"conducir" la voz. También enseña cómo establecer 
una base (la pared abdom inal ) que al contraerse 

permite la emisión fá ci l y vigorosa del aire y por 
tanto de la voz 

Durante la respiración roca! no hay que aln1~ccnar o 
comprimir demasiado aire. El accor debe tratar de no Je­
pen~er de la respiración orgánica y evitar una forma de 
respiración que exija pausas que pueJan interferir en la 
recitación de un texto. 

·un buen actor inhala si lenciosa y rápidarncnre. Respira 
en el lugar que él considera adecuado para una pausa ló­
gica (ya sea prosa o poesía). Es(O es funcional ya que aho­
rra tiempo y evita pausJs superfluas y es nccesJno porque 

·subraya el ritmo del rexro. 
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El actor debe saber siempre dónde respirar. Por ej emplo, 

ea u_na escena con ri tmo rápido debe r espirar antes del 
fin:tl de las últ imas pabbras de su compañero a fin d~ po­
der habh.r ráp idame nte en el momento en que su com­
pañero h aya terminado. Si respira a l final del discurso de 

su compañe ro h2brá u n silencio breve a mitad del diálo­
go, creanJo un "vacín" en el ritmo. 

Ejercicios para lograr una inspiración rápida y silenciosa: 

a) a l ponerse de pie con lz ~ manos en las caderas, el ac­

tor ha de inhalar gran cantirlad d e aire rápida y sua­

vemente, con los labios y los dt~ntes a ntes de emitir 

palabra 

b) hacer una ser ie de respi rac io nes cortas )' silenciosas, 

aumentando gr~dua lmcnte la velocidad. Expir:ar nor­

malmente 

No exagerar los ejercicios respiratorios. La respiración 

es un proceso orgánico y espontáneo y los e jercicios no 

tratan de someterlo a un con trol estricto, si no corregir 

cua lquier anomalía y retener con todo ·la espontaneidad. 

A fin Je lograr esto, los ejercicios vocales y respiratorios 

d eben combinarse con la respiració n que se corr ige cuan­

do es nec~sario. Si durante la ejecución de este t ipo de 

ejercicios el actor se concent-ra en su respiración y se obli­

ga a concrobrla y al mis1no tiempo no puede l iberarse de 

este pensamiento, hay que conclui r que los ejercicios respi­

ratorios se han llevado a cabo erró neamente. 

A pert11ro de la laringe 

H ay que rener cuid3:do especial cuando se abre la laringe, 
a l hablar o respirar. Cerrar la laringe impide la emisión 

correcta del 8 ir e, y le impide al acror el uso correcto de 

1a voz. 

Se puede deci r que Ja laringe está ce rrada s1: 
a) la vo.:z es monótona 
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b) si se tiene la sensación concreta de la lar inge en la 
garganta 

e) si al respirar se oye un ligero ruido 
d) si la manzana de Adán se mueve hacia arriba (por 

ejemplo, cuando se traga, la laringe se cierra y la 
manzana de Adán se levanta) 

e) si .los músculos de la __ parte posterior del cuello se 

contraen 
f) si los músculos que están debajo de la barbilla 

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

... 
g) si la quijada inferior está demasiado hacia adelante 

o demasiado hacia atrás 
La laringe siempre está abi~rta si se experimeoUi la sen­

·sación de tener suficiente lugar en la parte de atrás de la 
boca (como cuando se bosteza). 

La laringe se cierra a menudo como resultado de hábitos 
incorrectos adquiridos en las escuelas de teatro. Los ejem­
plos más frecuentes de··.='este caso son Jos siguientes: 

a) El alumno lleva a cabo ejercicios de dicción antes 
de que haya aprendido a controlar su respiración. Si 
trata de obtener un poder de conducción efectivo 
con la ayuda de la dicción sólo y con la intención de 
economizar el aire que ha inh~Jado, cierra la laringe 

b) El alumno se ve invitado a menudo a respirar y lue­
go a contar en voz alta. Mientras más alto cuente 
más se le facilita por su habilidad para economizar 
la respiración. f:ste es un error imperdonable porque 
en lugar de ayudarlo a tener éxito el 9.lumno cierra 
la laringe deteriorando su ·poder de conducción. Al 
contrario, es esencial respirar profundamente y no 
tratar de economizar el aire. Cada palabra debe estar 
envuelta de aire, es decir, como si estuviese saturada 
de aire, especialmente las vocales. D ebe cuidars:e, sin 
embargo, de no quedar~e sin aiie entre las palabras 
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e) Una _respiración ;_errónea puede parecer correcta: a 
menudo el alumno diláta el ·abdomen como si estu­
viese inspirando, pero en realidad sólo . está utili­
zando la respiración torácica 

Ejercicios básicos para abrir ~ laringe . (p~escritos por el 
doctor chino Ling) ·: . 

Estar de pie con la parte _su perio~ del cuerpo inclinada 
ligeramente hacia adelante, · incluyendo la cabeza. La quija­
da inferior, totalmente relajada, descansa en él pulgar, 
mientras . que el índice descansa un poco más abajo del 
labio infer~or, pára impedi~ que la quijada <¿liga. Alzar la 
quijada superior y la . ceja; al mismo tiempo, arrugar el 
entrecejo de tal manerfi que se sienta la impresión de que 
las sienes se han estirado como en un bostezo mientras se 

, c:ontraen·. Ügei:amenre Jos músculos en la parte superior, en 
. la . parte posterior de la cabeza y en la parte posterior del 

cuello .. Finalmente, permitir que la voz salga. A través de 
todo . él . ej~rcicio . ase~rarse de que los mÚScul~~ deba jo 
de la barbilla están relajados y suaves: el p~lgar que sos­
tiene la barbilla no debe encontrar t?-ingún tip~ d~ . ~esisten­
cia. Los errores con los que generalmenr~ se enfrent?- uno 

. durante estos ejercicios son: la contracción de los múscu­
~os de la barbilla y de la parte frontal del cuello, la posi· 
ción incorrecta de los m4sa.ilos de la barbilla y de la parte 
frontal del cuello, la posición incorrecta de la quij~da . infe· 
rior (colocada demasiado hacia atrás), el relajamiento de 
los músculos de la c~beza y la caída de la quijada inferioJ 
en lugar del levantamiento de la quijada superior. 

Resonadores 

La tarea de los res6nadore:s fisiológicos es amplificar e 
poder de conducción. del soni~o que se emite. Su func ~)r 

es compr~mir la columna de aire en una p~te especial de 
cuerpo selecciot?ada como amplificador par~ la voz; sub 
Jenvame~te se tiene .~a impresión de que se está habland( 
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con la parte del cuerpo en cuestión -la cabeza por ejem­
plo, si se utiliza el resonador superior. • 
. En realidad hay un número casi ~nfiniro de resonadores 
que dependen del control que el actor tenga sobre sus pro· 
p1os instrumentos físicos. Mencionaremos sólo algunos: 

a) La parte superior o el resonador de cabeza, que es 
el más empleado en el teatro europeo. Técnicamente 
funciona a través de la presión y el paso del aire a 
la parte frontal de la cabeza. Este resonador se ad­
vierte· fácilmente colocándose una mano en la parte 
superior de la frente al emitir la consonante "m", y 

se debe sentir una vibración definitiv.a .. Habh;ndo e.n 
general,-el resonador superior se puede uriliz.ar cuan­
do se habla en un registro aleo. Subjetivamente. se 
puede sentir la columna de aire que pasa y se com· 
prime hasta que finalmente golpea la parte superior 
de la cabeza. Cuando se usa este resonador hay que 
tener la sensación de que la boca está si ruada en la 
parte superior de la cabeza 

b) el resonador del · pecho es conocido en Europa, aun· 
que rara vez se usa conscientemente. Funciona cuan­
do · se habla en un registro bajo. Para verificar su 
efecto, colocar una mano en el pecho; és ta tiene que 
vibrar. Para usarlo hay que hablar como si la boca 
esruviera siruada en el pecho 

· e) el resonador nasal, que también se conoce en Europa. 
Funciona aütomáticamence cuando la consonante "n" 
se pronuncia. Ha sido injustamente abolido por la 
mayor parte de las escuelas teauales. Puede explorar­
se para caracterizar algunas partes o hasta la totali­
dad de. un papel 

. . 
• El cérmioo "resonador" es puramenre convencional. Desde un 

punto de visea científico no se ha probado que la pre-sión subjetiva del 
aire inhalado en una parte determinada dd cuerpo ocasione que C3Ca 

área funcione objeciva.roeote 'cvmo un re.sonador ( cre3ndo a.sí una 
vibración e:xceroa en el lugar). Sin embargo, es un he<ho que esca 
presión subjetiva, y su.s síacoma.s obvios (vibración) . modifia la vo z 

· y su póder de conducción. 
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d) e! resonador laringe se utiliza en el teatro africano 
y en el oriental. El sonido que se produce recuerda 
el rugido de los animales salvajes. También es ca­
racterístico de algunos cantantes negros de jazz (por 
ejemplo, A.rmsuong) 

e) el resonador occipitaL Puede obtenerse hablando en 
un tono muy alto. Se proyecta el caudal de aire hacia 
el resonador superior y mientras se habla se va au­
mentando continuamente el registro a fin de que el 
caudal de aire se dirija hacia el cogote. Durante el 
entrenamiento se puede buscar este resonador produ. 
ciendo . un sonido como de maullido en un tono muy 

...... 

alto. Este resonador s<:; -~ utiliza comúnmente en el 
teatro · chino clásico 

f) además, ex is te una serie de resonadores gue los ac­
tores pueden usar inconscientemente. Por ejemplo, 
en la llamada ac;ruación "Íntima", el resonador ma­

:>\ ilar (situado en la parte posterior de las quijadas) 
se utiliza. Otros resonadores pueden ~aliarse en el 
abdomen y e~ las _partes centrales e inferiores de la 
esptna 

g) la posibilidad más frucdfera se plantea cuando se 
utiliza todo el cue~po como ·r~sonador. Se obtiene 
i.Jtilii:a.ndo simultáneamente los resonadores del pe­
cho y ·1a cabeza. Técnicamente se debe uno concen­
trar én el resonador que no se usa automáticamente 
en el momento. en .. que se habla. Por ejemplo, cuan­
do se habla en un tono muy alto se usa por lo gene. 
ral el. resonador de la cabeza; por tanto hay que con­
centrarse para explotar simultáneamente el resona­
dor del pech o. En este caso "~oncentrar" significa 
comprimir la columna de aire hacia el resonador 
inactivo. Lo opuesto es también necesario cuando se 

1 • 

habla en un registro de tono bajo. Normálmerife se 
utiliza el resonador del pecho y uno se debe concen­
trar en e 1 resonador de la cabeza. Este resonador que 
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c9mprende todo el cuerpo puede: definirse como re­
sonador total · 

Efectos interesantes pueden obt"=nerse combinando simul­
táneamente dos resonadores.· El uso simultáneo de los · reso· 
nadares occipital y laringe, fJ?! ej~mplo,:· produce los efectos 
vocales que consigue Y m a Sumac en sus más célebres can-

. . 
cíones peruanas. En algunos! casos se pueden combinar dos 
resonadores, haciendo que .. uno de ellos funcione como 
"solo" y el otro como fCacompañamiento". Por ejemplo, el 
resonador · maxilar puede d~r el "solo,. mientras que u.~ 

.. ac~mpañamiento" uniforme lo proporciona el resonador 
de pecho. 

La base· de la voz 
·~ ' ~ ' 

El uso de cualquier resonador presupone. la existencia de 
una columna de aire que a fin de comprimirse debe tene.r 
una base. El actor tiene que aprender conscientemente a en­
contrar dentro de sí mismo la base para esta columna de 
aire. Esta base puede adquirirse q~ las maneras siguientes: 

a) por la expansión y contracción de' la par~d abdomi· 
- ~ . . 

nal. Este método se usa muy .a menudo por los ac-
. tares europeos aunqu~ muchos de·~ ellos no son cons­
cientes del motivo real por el euaf utilizan esta diJa. 
ración muscular. Los cantantes de ·opera , refuerzan 
a menudo esta base cruzando sus .manos en el abdo-

. men y pretendiendo que sostiened un pañuelo com­
primen las costillas inferiores con los antebrazos 

r • 

b) mediante el método utilizado en el teatro clásico 
chino. Ei actor se aprieta fuertemente la cintura con 
un cintU:~ón muy . ancho. Cuando ha expirado total­
mente (respiración supratorácica y abdominal), el 
cinturón comprime los músculos del abdomen for- . 
mando una base para la columna de aire 

e) después de inhalar totalmente (respiración supra to­

rácica y abdominal), los m~sculos· del vientre se com~ 
. .-
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primen y levantan el aire automáticamente hacia 
arriba. Las cqstillas interiores se empujan hacia afuera 
y de esta manera se obtiene una base para la columna 
de aire. Como ya lo decíamos antes, un error común 

· es comprimir los músculos ·abdon1inales antes de que 
el proceso de 'la: respiración total s~ complete. ( Co­
mo resultado se logra una respiración supratorácica 
solamente.) ... 

Aquí también es importante no almacenar . demasiado 
aire durante la contracción . de los músculos abdominales 
puesto que esto causa que la laringe se .cierre. Si los múscu­
los abdominales no se contraen con lentitud suficiente, se 
experimenta una sensación de vértigo. · 

Hay muchos más mécodor . para ·c~ear una base . para la 
columna de aire. El actor deb~· dominar muchos de ellos a 
fin de ser capaz de altern-arlos de acuerdo con el papel y 
las ·circunstancias. · 

e o locación de la voz 

Hay dos maneras diferentes de colocar la voz, una para 
actores y otra para cantantes, ya que sus tareas son com­
pletamente .'~istintas: Muchos · é~ntantes de ópera, aun los 
máS excelerl'tes, son incapaces de pronunciar un largo dis­
curso sin cansar ·su voz y por ~anta sin cor:rer el riesgo de 

J • 

ponerse roncos, simple!.Jlente . porque su voz está colocada 
para cantar ·y no . para habl~r. 

Las escueb.s teatrales · cometen a menudo el error de en­
señar al fu~ro actor a colocar su vo.z para cantar. Esto se 
debe a que ~uchos profesores son .ex .cantant~s de ópera y 
frecuenteme.nte . utilizan un instrumento · ~usieal, el piano 
por ejempl~, para aco~pañar los . eje~cicios voéales. 

Ejercici:;s . orgánicos 

Las observaciot?es previas que protegen al actor . para con­
servar su respuación orgánica también son válidas para los 



Soluciones espaciale s d e l laboratorio Toatr al. ~n esto sentido un pa­
pei muy importante debe atribuirse al arquhecto Jerxy Gurawski, 
autor de la mayor parte de los proyectos presenta dos aquí. 
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4 1. Es cen a rio italiano . l o s actores están sepa rado s "d ol púb lico y . 
actúan .siempre den tro de lo m h ma á rea limi te. 
4i. Teatro-a re n a (es ce nario centra l}. A unqu e cambio lo po i ld 6 n de 

lo escena, . perma ne ce lo barrero e n tre act or:_ y espec tado r. 
43. l a b orat o rio Te a tral. l o s a cto res y los ' espectadores n o cstón 
se p a rado s yo~ Todo el lu ga r Ut v uelve csc e2 no rl o y al mfsm o t iempo 

lugar de lo s espectado res. 
44. En lo s é poca s de . la re fo rma te o lrol d e princip io ~ d el sig lo , u 
hi"ciero n inte n to s p o ro trasladar d o vo z: e n v eÍ: a lo s ocfo rés ontre 

el púb lico (Meyerhold , P-s icator y otro s). El esce na rio s ig u e siendo, 
con toda, e l cen t ro de o cci6n. 
45. l o s e spectodo rcu se co ns id e ra n como una u nidad do partfcipa n ­

.!es pot e nc_io_les. l o s• acto res se di ri g.e n o ello, o puede n esto r, ocasio-
nalm e nte, situados ent re ello s . 
46. l cib oro torio .Tea t ral. El p roductor s iem pre toma en cue n to lo s 
dos "conjunto s" que debe d irigi r : acto re s y e sp ·e ctodores. l a rc pre ­
sentoci6n se vu elv e un a in feg raci6 n d e lo s d o s "con junto-s". 



47. Escenario o italia-
' no tradicional: el es-

patio se explota só:. 
' lo parcialmente. 

. . . .. · .· '. 
. . . . 

o •• . 

49 

48-49. La ósmosis de actores y espectadores ocasiona que Jos es­
pectadores se miren entre ~í. Aquí presentamos dos ejemplos de 
una relació n acústico y visual entre ellos. 



Espectadores 

Actores 

50 

50. La relaci6n entre los actores (en negro) y los espectcic:fores. Los 
últimos quedan integrados a la acci6n escénica y se consideran 
como elementos específicos de la representación. 
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51. Visto de lo acción escénica de los antepasados de Eva de Mic· 
kiewicz, en donde se muestro la re la ción que hay entre actores .Y 
espectadores. los espectadores (de blanco) &stán distribuidos por 
la solo. 



la conquista del espacio en el Laboratorio Teatral empieza con el 
escenario italiano y termina con la explotación. total de la sala en~ 
t re los espectadores. Las áreas negras: lugar de acción de los acto­
res. Las blanca·s: e spectadores. 

' i&&±fEEAA?MI . 

52.· Caín, basada .en la obra de Byron. 

1' 
53. Sakuntala, basada en el texto de Kalidasa. 

54. los antepasados de Eva, basada en el texto de Mickiewicz. 

.. 
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58. Vi~ta del arreglo escénico de Kordi.an, ba.sado e n' 
el texto de Slowacki. Toda la sala se ha construido 

para sugerir. el interior de un ~anicomio .. y los es­
pectadores se incorporan a la estructura como pa­

cientes. 

J 

·~ 

~ 
Áct'ore-s 

Espectadores 
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Mansión central donde se agru­
pan las chimeneas y hacia don~ 

de se dirigen los actores cuan­
do d esaparecen. 

Espectadores. 

Actores. 

59. Diagrama que muestra los movimientos y la s áreas de acción 
en Acrópolis, basado en~ e l tex to de Wi-$pianski . 



Acrópolis: 

.· 
60. la sala al principio de la re·pre-sentaci6n. 

61. la sola al final de la repre:sentaci6n. 



62. Vista del arreglo escénico del Dr. Fausto, basado en el texto de 
Morlowe. Una hora antes de morir, Fausto ofrece una cena postrera 
a sus amigos (los espectadores). 

63. Vista de la acción escénica de El príncipe constante, basado en 
el texto de Calderón-Siowacki. Los espectadores contemplan desde 
arriba un acto prohibido, y su posición recuerda la de una plaza 
de toros o la de una sala' de operaciones. 
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resonadores, la apertura de la laringe y la base de ·la voz. 
El objetivo de los ejercicios es .hacer que el actor se vuelva· 
consciente de su diapasón potencial. Es esencial para ·_él 
que explote estas posibilidades mientras ejecuta su papel 
de manera espontánea y casi inconsciente. 

Suele suceder que _el actor que efectúa sus ejercicios 
erróneamente controla su voz (escuchándose a sí mismo). 
Esto bloquea los procesos orgánicos y puede dar : origen a 
una serie de tensione~s musculares que a su vez· evitan la 
emisión correcta de la voz (por ejemplo, una cerrazón 
parcial de la laringe), creándose con ello un círculo vicio­
so: al tratar de utilizar la voz correctamente el actor · se 
oye a sí mismo, pero al hacerlo todo el proceso vocal _ se 
bloquea y la emisión correcta de la voz se vuefve imposi­
ble. Para evitarlo, el actor debe aprender a controlar su 
propia voz oyéndola no desde adentro sino desde afuera. 
Con este objetivo en vista, un ejercicio efectivo · es profe~ 
rir un sonido _dirigiéndolo contra una pared y escuchando 

su eco. No se oye pasivame~te el eco, al ~ontrario, se trata 
de modelarlo conscientemente, moviéndose cerca o lejos 
de la pared y guiándolo hacia arriba o hacia aba jo a vo­
luntad y cambiando los resonadores, el timbre y la ento-

. / 

nac1on. 
A fin de explotar orgánicamente el aparato vocal y res­

piratorio de acuerdo con las múltiples exigencias del papel, 
debe hacerse una investigación individual. Se puede deter­
minar qué imágenes y asociaciones se producen en cierto 
actor durante la t(apertura" del aparato vocal (resonadores~ 
lar i~ge, etcétera) . 

Por ejemplo, en algunos actores el resonador superior 
(cabeza) se pone automáticamente en movimiento cuando 
dirige la voz hacia el techo mientras se habla, empujando 
literalmente con las manos la voz hacia arriba: ·Similar-. 
mente uno de los resonadores bajos puede ponerse en mo­
Vlmrento haciendo que las manos dirijan la voz hacia el 

. 
prso. 
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El actor debe tratar siempre de conseguir reacciones vo­
cales espontáneas y no aquellas que están fríamente calcu- .. 
ladas. Los ejercicios siguientes pue.den ayudar en ese sen­
tido: 

a) utilizar la voz para crear alrededor de uno mismo 
un círculo de aire "duro" o "suave"; con la voz, cons­
truir una campana que sucesivamente ·se vuelva más 
pequeña o más grande. Enviar un sonido a través de 
un túnel ancho o de un túnel angosto, etcétera 

b) las acciones vocales contra objetos: utilizar la voz 
y hacer un agujero en la pared, tirar una silla, apagar 
una vela, hacer que una pintura caiga de la pared, 
acariciar, empujar, envolver un objeto, barrer el piso; 
utilizar la voz como si fuera un hacha, una mano, 
un martillo, un par de tijeras, etcétera 

La in:zaginación vocal 

Aparte de la explotación consGiente e higiénica del apa­
rato vocal, hay dos medios má·s de aumentar sus posibili­
dades: . 

a) el· actor debe aprender a enriquecer sus facultades 
vocales profiriendo sonidos inusitados. Un ejercicio 
extremadamente útil en este sentido consiste en imi­
tar los sonidos naturales y los ruidos mecánicos: 
caída de agua, murmulló de los pájaros, sonido de 
un motor, etc., primero hayJ que imitar estos soni­
dos y luego colocarlos en un texto hablado de tal 
manera q11e despierten la asociación del sonido que 

·uno trata de producir (colocar "las palabras") 
b) el actor ·tiene que de~arrollar la habilidad para ha­

blar en tonos que no son sus tonos naturales, por 
ejemplo, más bajos o más altos que los normales. 
Esto no significa simplemente bajar o· levantar la 
voz de una manera metódica y continua hacia regis­
tros inusitados, sino en casos específicos operar ar-
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tificialmente con registros poco D:aturales sin que se 
esconda su artificialidad de ninguna manera. Otra 
forma útil de obtener artificialmente otros registros 
es la imitación parodiada de las voces de : mujeres~ 

niños y viejos, etc. Pero el actor no debe forzarse ja~ 
más metódicamente a bajar su registro natural para 
alcanzar, por ejemplo, una voz "viril". Esta tenden­
cia es particularmente dañina y· provoca inflamación. 
de la garganta y a menudo desórdenes nervtosos. 

El e1npleo vocal 

Si el actor padece de un pequeño defecto vocal que no 
pueda ser erradicado, en lugar de forzarse ~ esconderlo; 
debe explotarlo de diferentes maneras de acuerdo con , los 
papeles que desempeña. 

Dicción 

La regla básica para la buena dicción es expirar las vocales 
y "masticar" ' las consonantes. 

No hay que pronunciar las letras demasiado claramen­
te. A menudo en lugar de pronunciar una palabra como 
una entidad, el actor la divide de acuerdo con las letras 
que la componen. Esto le quita vida a la palabra y le da 
las mismas características de pronunciación que se tienen 
cuando un lenguaje extranjero se aprende en un libro. H ay 
una diferencia fu.ndamental entre la palabra escrita y la 
palabra hablada; la palabra escrita es sólo una aproxima­
ción. La dicción es un medio de expresión; la· multiplici­
dad de tipos de dicción que existen en la vida deben tam­
bién encontrarse en el teatro. Restringirse a un solo tipo 
de dicción significa un empobrecimiento de los efectos_ ·de 
sonido . y constituye un rechazo a utilizar todos los me­
dios que uno tiene a su disposición: más-bien como si uno 
tnuara de obliear a los actores a utilizar el mismo traje~ · 
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Así como en la vida no existe un solo tipo de dicción, sino 
dicciones innumerables que dependen de la edad, de la sa­
lud, del carácter y de la estructura psicosomática del indi­
viduo particular, de esa misma manera no hay una sola 
forma de dicción escénica en el teatro. El actor debe su­
brayar, parodiar y exteriorizar los motivos interiores y las 
fases psíquicas del personaje que está representando y 
modificar su pronunciación . al utilizar un nuevo tipo de 
dicción.. Esto también trae como consecuencia una modifi­
cación del ritmo de respiración. 

Por lo general, la dicción en el escenario se caracteriza 
por una pronunciación monótona y precisa que aparte de 
ser muy aburrida desde un punto de vista artístico tam­
bién tiende hacia la afectación. Tomando como base los 
tipos diferentes de dicción que se pueden observar en la 
vida coti~iana y que dependen de las peculiaridades psi­
cológicas y físicas del individuo, el actor debe tratar de 
conseguir otros tipos de dicción artificial que lo ayuden 
a caracterizar, parodiar y desenmascarar su papel. 

Cada papel exige un tipo distinto de dicción y, aun en 
el contexto del propio papel, las posibilidades que ofrece el 
cambio de dicción de a01erdo con las circunstancias y las 
situaciones deben explotarse al máximo. 
4q~í _se enumeran_ algunos ejer.cicios que facilitan esta 

tarea: 
a) parodiar la dicción de los amigos 
b) representar varios personajes a través ·de la dicción 

(un avaro, un glotón, un hombre piadoso, un arri­
bista, etcétera) 

e) caracterizar, mediante la dicción, ciertas particulari­
dades psicosomáticas (falta de dientes, corazón dé­
bil, neurastenia, etcétera) 

La tendencia a acentuar demasiado las consonantes es ·· 
errónea. Son las vocales las que deben subrayarse. Sobren­
fatizar las consonantes obliga a la laringe a cerrarse. Cuan­
do se practica la dicción es necesario subrayar las conso-
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nantes y las vocales deben también subrayarse proporclo:­
nalmente. Cada frase ha de emitirse como una sola onda 
respiratoria larga que evita que la laringe Se · cierre. Sólo 
c.uando se murmura, el acento se coloca en las consonán~ 
tes, que en este caso han de enfatizarse. 

Los ejercicios de dicción nunca deben practicarse en el 
texto que se va a utilizar en la representación, para evitar 
distorsionar su interpretación. El mejor enuenamiento de 
dicción se obtiene en la vida privada. El ac~or debe cuidar 
continuamente su pronunciación aun fuera del contexto. 
de su trabajo. 

Otro ejercicio efectivo para la dicción es leer una frase 
muy lentamente, repitiéndola de nuevo cada vez más rá­
pido sin cortar las vocales. 

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

Aun cuando grite o produzca un tono muy alto, el 
actor debe conservar siempre una reserva que le permita 
aumentar el volumen ·si es necesario. Si no lo hace, la ener­
gía que coloca en su voz se advertirá fácilmente. 

El actor no debe nunca aprenderse su papel en voz alta, 
porque auto~áticamente esto lo lleva a una interpretación 
"petrificada". Similarmente nunca debe recitar, para diver­
tirse, la parte que le toca a uno en la repr_esentación · du­
rante la vida privada, o utilizar jugando cualquier objeto 
de la utilería que servirá en la representación; aparte :de 
que esto constituye una falta de respeto al propio trabajo, 
se cae inmediatamente en la banalidad sin que el actor lo 
advierta. Durante las· representaciones, el actor tiene que 
ser consciente de las posibilidades acústicas del cuarto en 
el que está actuando, a fin de descubrir · los efectos que 
puede utilizar conscientemente (ecos, resonancias agudas o 
apagadas) , incorporándolos a la estructura . de su papeL .: 
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Pausas 

Es importante no abusar de las pausas. La pausa . como un 
meqio de expresión logra su objetivo en estas condiciones: 

a) su uso parsimonioso, sólo para añadir expresividad. 
b) la eliminación de toda p~u~a que no tenga una fun­

ción artÍstica y no dependa de la estructura del pa­
pel ( que resulte de la fatiga personal, de la proli­
jidad na rural, etcétera) 

e) el acortamiento de las pausas respiratorias que de­
ben ser siempre rápidas y suaves. Es acons~jable ha-
cerlas coincid ir con las pausas lógicas . 

d) debe . darse prioridad a las pausas "artificial_es" o 
"falsas" creadas por un intervalo. Por intervalo se 
entiende la transición de un tono de voz a otro. El 
actor debe practicar. s"iem pre los intervalos cortos que 
son mucho más difíciles que los ~argos 

Explotación de errores 

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

. , 
SaClOn. 

T écnica dq pronttnciación 

No existe ninguna diferencia esencial ent.i:e la recitación 
de la poesía y de la prosa, en .ambo~ casos es cuestión de 
ritmo, fraseo y acentos lógicos. 
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En la prosa, el ritmo tiene que descubrirse o· más bién 
descifrarse; hay que sentir el ritmo específico del texto. Un 
buen actor es capaz de leer rítmicamente hasta ·un direcro­
rio telefónico. El ritmo no es sinónimo· de monotonía-' a: de 
prosodia uniforme; sino de pulsación, · variación·· y ca.n:Íbio 
súbito. Después de terminar varios acentos : lógicos en. ·el 
texto, de acuerdo con el plan general de interpretación, 
se debe imponer un ritmo que coincida con estos ·acen­
tos. Sin embargo, aun en 1~ prosa no debe favorecerse el 
ritmo en detrimento de la lógica forma~ o c~er en el otro 
extreino, descuidar el ~itmo ·a: · fi~ de cóncenfiarre · exclusi~ 
vamente en el sentido lógico del texto. Tampoco el ritmo 
del texto debe cortarse, ni enfatizarse, el acento logico 
mediante pausas. El acento lógico de una frase . no ·debe 
estar aislado: representa el punto culminante de un ··flujo 
rítmico producido· por una sola onda melód~ca y respira­
toria. Suele suceder que el acento l~gico se coloca en dos 
palabras diferentes · en la misma frase, y quizá, en algunos 
casos, bastante separada una palabra de la otra: 

La habilidad para manejar frases es importante y nece­
saria en la actuación. La frase es una unidad integra~ emo­
cional y lógica que debe sostenerse por . una sola onda meló­
dica y respiratoria. Es un torbellino concentrado en un 
epicentro formado por los acentos o el acento lógico. Las 
vocales de este epicentro no deben acortarse sino prolon­
garse ligeramente, a fin de dar les un valor especiál, tenien·~ 

do buen cuida9o de no romper la unidad de la:· frase me­
diante pausas injustificadas. Hay excepciones, por supues­
to, a esta regla; si se trata de lograr un efecto . específico 
formal, el epicentro puede cortarse y -las · frases rompers~. 

En la poesía también, la frase debe ·considerarse · como 
una entidad emocional y lógica y pronunciarse de· una 'Süla 
impulsión respiratoria. Varias líneas (una y media, ·dos . 
o más) constituyen a menudo la frase. Aquí, el ritmo de 
cada línea debe establecerse sin caer e.n medios monótonos. 
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distintos medios y no sólo uno, como el acento tónico o 

una pausa enf+e líneas. 
· Hay . numerosas maneras de proteger el ritmo de cada 

linea: se puede .colocar una coma o un punto al final de 
cada línea, ~. y al final de otra hacer que el acento lógico 
caiga en .la ·última palabra, y luego utilizar un intervalo 
(cambio de tono ) · al final de la tercera, · justificándolas 
desde el punto de vista de la interpretación. 

La necesidad de_ fijar estas pausas respiratorias existe en 
la prosa y en la poesía. Éstas no deben juntarse demasiado 
porque . pueden ocasionar fallas de. respiración. Si, por otra 
parte, están demasiado separadas y el actor trata de conser­

var la respiración, la laringe se cerrará. 
Se pueden violar todas las reglas mencionadas aquí siem­

pre y cuando esa transgresión sea intencional y busque un 
efeao formal. 

·Otros elementos formales pueden emplearse: 
a) aceleración o disminución del ritmo de la frase 

b) cambios súbitos de ritmo 

e) inspir~ción abierta en las palabras que muestran el 
acento lógico de la frase 

d) inspiración ilógica: por ejemplo, re?pirar en un lu­

gar de la frase en la que la respiración no deba de 
efec·ruarse normalmente 

Todo _actor:, aun aquel que es técnicamente hábil, sufre for­
mas de c~isis vocal después de un período de varios años. 
Esto se debe a la edad, que transforma la estruCtUra física 
del cuerpo y que exige una nueva adaptación de la técnica. 
El actor que quiere evit~ el estancamiento debe empezar 
periódicamente · todo de nuevo, aprendér la respiración, la 
pronunciación y el uso de sus resonadores. Debe redescu­
brir su . voz. 
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En su introducció; Grotowski subraya que el comaao entre 
el público y el actor es vital en el teatro. Este principio 
sigue en sus lecciones mediante el lema siguiente: "La 
esencia del teatro es el aaor, sus acciones y lo que puede 
lograr". 

Su sistema y los ejercicios diversos se apoyan en muchos 
años de experiencia y de investigación metódica y cientÍ­
fica para encontrar la técnica del aaor y su presencia física 
en el escenario. 

EjercicioJ vocaleJ 

Grotowski empieza con algunas observaciones sobre la ac­
titud que se debe tomar frente al propio trabajo. Exige si­
lencio absoluto a todos los que están presentes en el cuarto, 
tamo a los actores como al público. Se debe evitar la risa, 
aunque al prinCipio los ejercicios puedan parecerse a las 
representaciones circenses. Aquellos que no estén familia­
rizados con su método pueden recibir esa impresión, pero 
ésta desaparece cuando se ha asistido a algunas lecciones y 

• Estas nma..s fueron tomadas por Fran1 Marijoen del Innirut des 
Aru Spccuculaire.s ( !NSAS) de Bruselas, durante un curso dado por 
Jerzy Grotowski y su colaborador, Rysurd Cie.slak, en 1966. Al com· 
parar los ejercicios aquí expuestos con los del periodo de 1959-1962, 
se puede norar un cambio definitivo ea ia orieoraci6n y en los obieti· 
vos del enrrenamieoro, como un resultado del cr:ibajo de los últimos 
años .. Los principios fundamenrale.s de ló que Grotowski llama la vú 
negt#Sva en los ejercidos Se describen en los caoíru.l.o.s "H.aci3 un tt2~ 
rro pobre" ( pp. 9 IJ ) , "La t<cnica del aaor" ( pp. 1 74 JI) y en el 
discursó de clausura del Shra Se minar (pp. 185 JI) . 
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se observan los resultados. El público es en este caso la 
gente que no tom.a parte activa en estos ejercicios, debe ser 
"invisible e inaudible" para los alumnos. 

Esti-rnulación de la voz 

Cada alumno escoge un texto y tiene libertad para recitar­
lo, cantarlo o hasta gritarlo. Este ejercicio se realiz~ en con­
junto. Entre tanto Grotowski camina entre los discípulos, 
para- tocar, ocasionalmente, su vientre, su pecho, sus es­
paldas o su cabeza mientras hablan. Nada escapa a su 
~tención. Después de este ejercicio escoge a .cuatro esru­
diantes-actores. Los demás regresan a sus lugares silencio­
samente y desde allí presenciarán el progreso de sus com-

-paneros. 

G-rotowski coloca a un estudiante e11- el centro 

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

b) las . palabras deben resonar contra el techo como si 
la parte superior del cráneo hablase. La cabeza no 
debe inclinarse hacia atrás porque la laringe se cie­
rra como_ consecuencia. Mediante el eco, el techo se 
vuelve el . compañero del di~logo en forma de pre­
guntas y ·. respuestas. Durante _ el ejercicio Grotowski 
cond_uce al alumno del brazo y lo pasea por el cuarto 

e) luego empieza una conversación con la pared, ta.fl)-
bién improvisada. Aquí se vuelve obvio que el eco 
es la respuesta. La voz se origina y sale del pecho 

d ) la voz se coloca en el vientre ahora. De esta manera 
se empieza una conversación con el piso. La posición 
del cuerpo es como la "de una vac~, gorda y pesada" 

NOTA: Grotowski s_eñala que durante todos los ejercicios 
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el texto sin pensarlo y sin una sola pausa. Por lo . tanto, 
Grorowski los interrumpe cada vez .que nota que el aluffi­
no está pensando durante los ejercicios. · 

Todo el ciclo de ejercicios se realiza utilizando en: ,su­
cesión las siguientes fases: 

a) la voz de la cabeza (hacia el techo) 
b) la voz de la boca (como si estuviera hablando al aire 

frente al actor) 
e) la voz _occipital (hacia el techo, detrás del act<?r) 
d) la voz del pecho (proyectada enfrente del actor) 
e) la voz del vientre (hacia el piso) 

j) la voz sale de: 

1] los omóplatos (hacia el techo, atrás del actor) 
2] la espaldilla (hacia la pared, detrás del actor) 

. . 

3] la región lumbar (hacia el piso, la pared . y ··el 
cuarto que está detrás de él) . 

Grotowski no permite al acto;t que se comporte de ma. 

nera ligera. Mientras habla, se mueve alrededor de él y lo 
estimula y ((moldea·' ciertas partes de su cuerpo, permitien­
do que libe¡e impulsos vivos que permiten automática~ 
mente la conducción de la. voz. 

El ritmo de los ejercicios es muy rápido .. Todo el cuer· 

po debe .. estar comprometido en ello~, aun en_ los ejercicio~ 
vocales. · 

Uno 9e los ejercicios de. relajación . consiste en mant~ 
ner una conversación improvisada con .la, pared, cuando se 
está completamente libre de tensión. · El alumno debe -es­

tar siempre consciente de que el eco se produz~a. 
Es .notable ver cómo Cieslak -el principal actor de Gro­

towski y su más cercano colaborado.!.'--, que debe haber 
llevado a cabo y vigilado los ejercicios innumerables ve­
ces, sigue el progreso de los alumnos con el mayor inte-

, . , 
res y atenc1on. 
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Ejercicio del utigre" 

Este ejercicio se intenta obviamente para que el alumno se 
suelte completamente y · al mismo tiempo ponga en mar­
cha el resonador gutural. Grotowski participa en· el ejerci­
cio él mismo. Juega a que es un Htigre, que ataca a su 
presa. El alumno (la presa) reacciona rugiendo como un 
(\tigre" ( confrontar las improvisaciones vocales de Arm­
strong ) . No sólo · es cuestión de rugir. Los sonidos deben de 
apoyarse en el texto, fundamental en este tipo de ejercicio. 

Grotowski dice: (<Acérquese .. . Texto ... Grite ... Yo 
soy el (tigre', no usted. . . Me lo voy a comer .. . " De esta 
manera empuja al alumno a que entre totalmente en el 
juego. Es notable cómo se dejan llevar los alumnos por el 
ejercicio, en este momento toda timidez ha desaparecido. 
El único obstáculo es la falta de un texto familiar, porque 
.las palabras no suelen venir tan fácilmente cuando se im ­
provisan. Grotowski interrumpe el ejercici.o de repente sin 
que los ·alumnos se den cuenta porque están totalmente 
comprometidos en él y les pide que canten una canción; 
aparentemente para relajar la voz. Grotowski considera que 
esas relajaciones vocales son de la · mayor importancia, es­
pecialmente para aquellos alumnos que realizan. este tipo 
de ejercicio por primera vez. Los órganos vocales no se 

han acosrumbrado a ser .utilizados de esa manera. 
La fuerza pedagógica de Grotowski se muestra en el he­

cho de que los alumnos no dejan de trabajar después de un 
ejercicio. No toman en cuenta al público, que también 
está verdaderamente comprometido en el proceso entero. 

Et ejercicio del urey-rey" 

La esencia de este ejercicio es la repetición continua de 
la palabra "rey" en un tono muy a~to y con un ritmo muy 
rápido~ con una serie completa de variaciones que -van des-
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de las tonalidades más bajas hasta las más altas. Final­
mente, el sonido sale del cogote que en ese momento es 
la boca. Grotowski obtiene los resul tados m~s . sorprenden­
tes improvisando alrededor de esta palabra y · llegando a 
tonos cada vez más altos. 

Después de cinco minutos el alumno, h~jo la guía cons­
tante de Grotowski, logra una elevación en la escala vo­
cal que parece ser totalmente nueva para él. Notamos mu­
chas caras sorprend.idas entre los campaneros. 

El ejercicio de rr la-la}) 

Este ejercicio empieza cuando el alumno camina alrededor 
del cuarto cantando "la-la". 

Grorowski yace en el piso junto al alumno. El .. la-la" se 
repite contra el techo, la pared y el piso, utilizando alter­
nativamente la voz que sale de la cabeza, del vientre y del 
pecho. Grotowski le da un masaje al alumno en el vientre 
para soltarlo y para estimular el re~onador que está situado 
en esa parte. 

Después de este ejercicio, el alumno permanece en. el 
piso durante algunos momentos, en completa relajación._ 

NOTA: El resultado es notable. Aun después de la pri-· 
mera lección, la voz del alumno llega a ··~ntonaciones y cua­
lidades que uno nunca hubiese pensado que poseyera. 

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

La estimulatión vocal impulsa desde los distintos reso­
nadores: 

a) la voz de la .cabeza ( hacia el techo) 
b) la voz de la boca (como si se hablara al aire enfren-

te del actor) 
e) la voz occipital (hacia el techo, detrás del actor) 
d) la voz del pecho (proyectada enfrente del actor) 
e) la voz del vientre (hacia el piso) 
f) la voz que surge de: 
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1] los omóplatos (hacia el techo atrás del actor) 
2] la espaldilla (hacia la pared detrás del . actor) 
3] la región lumbar (hacia el piso, la pared y .el 

cuarto que están detrás de él) 
Los centros y los resonadores que deben soltarse en la 

espalda se indican en las figuras 64-65 mediante una "X". 

Siguen los ejercicios 

El maullido de un gato con la más amplia gama de: 
~) entonación 
b) matices 
e) tono 

De repente Grotowski vuelve a la recitación normal de 
un texto. 

Tigre 

Las expresiones de la voz adqptan ~1 sonido de un _rug ido 
de tigre. Hay signos visibles de progreso -en comparac~ón 
con el alumno anterior. Los ejercicios vocales se acompa­
ñan ahora de movimiento~, de rotación, de arrastre y de 
apoyo de garras. Sin lugar a dudas Grotowski ha · apren-. 
dido experimentalmente que los alumnos necesitan estas 
3SOCiaciones a fin de poderse integrar enteramente al e jer­
CIClO. 

Sonidos 

La en1isión de todo tipo posible de sonidos inarticulad~s en 
la más variada posibilidad de enrona~iones que logre el 
alumno. Es como si el alumno abriera de repente la caja · 
en la que estaba encerrado en forma latente su flora . y su 
fauna. 
- El te·1npo de · estos ejercicios es sorprendente. Los resul­

tados también lo son ·en algunos aspectos, porqu~ el alúm-
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no alcanza un diapasón tan amplio como (asegurará más 
tarde) nunca antes lo había alcanzado. Afirma Grotowski 
que- esto se produce automáticamente y que el resultado 
se debe al ciclo de ejercicios y a la estrecha cooperación 
que existe; tampoco debe pasarse por alto la sinceridad con 
que los ejercicios se llevan a cabo y la simpatía de los 
demás. 

Sigu-en los eje-rctctos 

El actor yace extendido en el piso en posición re la jada. 
Grotowski apela a su imaginación tratando al mismo tiem­
po de que pie.t:Ise lo menos posible. Las relaciones no deben 
buscarse, si no son espontáneas no sirven. Grotowski in­
dica con la palma de la mano los lugares del cuerpo del 
alumn~ que han sido calentados por el sol, al mismo tiem­
po que el alumno canta suavemente. Al rato la voz cam­
bia, el poder y la intensidad de la canción se alteran de 
acuerdo ·con· las partes del · cuerpo :·d~l alumno que Gro-
towski toca. · · 

Durante el intervalo no se permite · a los actor~s hablar 
entre ~~los mismos y se .les prohibe sobre todo murmurar. 
Más tarde, Grotowski explica sus razones. El púbÍico debe 
permanecer tan silencioso como sea posible. 

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

El tercer alumno es llamado a llevar a cabo los mismos 
ejercicios vocales que los anteriores. 
' Aquí, Grotowski introduce un t:Iuevo elemento en los 
éjercicios: el alumno se para de cabeza al estilo yoga. El 

• . • , - J actor rectta ·un texto y canta una canc1on m1entras esta 
parado de cabeza: Sigue un · ejercicio de relajación, unos 
minutos después. Grotowski explica los beneficios de este 
ejercicio,- que . es de gran importancia para los actores que 
t ienen la laringe bloqueada o cerrada. 
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Durante este ejercicio hay algunas explosiones de risa 
entre el público. Gro~owski interviene para exigir silencio. 

Ejercicio siguient~ 

El alumno yace extendido en el piso. 
Grotowski 9ice: "Imagínese · qu~ está \lSted dentro de 

un río caliente y que el agu~ fluye sobre su éuerpo. Per .. 
manezca en silencfo durante· un momento y luego cante". 

Al mismo tiempo, Grotowski toca con la mao.o las par­
res del cuerpo del actor que deben entrar ea contacto coa 
el agua caliente. El alumno ·riene que .reaccionar simple: 
mente. 

En mi opinión estos ejercicios sirven para ·estimular 'los 
centros vocales más cercanos al lugar o persona a. ·Ja que 
se habla, o a la que produce el impulso. 

Otro ejerct-cw con el m1-smo p-ropósito 

"X" acer con . el estómago en el piso . 
. a) Se le pide al alumno que hable hacia el · techo. 
b) Los centros de . la voz q ue deben . utilizarse est~n ~n 

la espalda; . atrás del cuello, en la parte baja de la 
espalda, alrededor del diafragma y entre los amó; 
platos. 

Ejercicios basados en sonido¡ animales 

Tigt·e: Un rugido prolongado que continúa con la misma 
entonación y respiración. 
Serpiente~· Un silbido prolongado, que se continúa con 

la misma entonación y respiración. 
Vaca: Un mugido prolongado, que se continúa con ~la 

misma entonación y respiración. 
Durante esos ejercicios el cuerpo debe acentuar los so­

nidos que se producen. Los movimientos más elementa-
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les de cada uno de estos animales deben ser reproducidos 
por el cuerpo. 

Con estos ejercicios Grotowski avanz~ un poco más allá. 
Crea reaccion~s definidas en el alumno, utilizando, por 
ejemplo, una actirud agresiva hacia él. 

Otros ejercicios con animales como ttnna 

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

Grotowski interrumpe este ejercicio por un momento 
para dar explicaciones. Los actores tienen una corta pausa 
pero sin derecho a hablar entre sí o siquiera a: murmurar. 

Grotowski dice: .. Todas estas técnicas que utilizan ejer­
cicios vocales son lo opuesto de los métodos normales. Du­
rante· las lecciones de dicción sólo se estudian las conso­
nantes. Existen lecciones especiales en que para estudiar 
las vocales se utiliza como apoyo un instrumento musical 
(el piano, por ejemplo). Durante esas lecciones se pone 
mucha ?-tención a las distintas técnicas respiratorias. Es 
erróneo. L~ respiración abdominal, por ejemplo, no puede 
ser dominada por todos. La gente adapta su respiración a 
sus actividades humanas. La actividad condiciona la respi­
ración. No hay que intentar que alguien ensaye un nuevo 
método de respiración si no tiene dificultades genüin? s 
para respirar. Es tonto imponer un tipo específico de res-

. . _, . / . . 
puacton o una cterta tecntca a una persona que no t_1ene 
problemas en este sentido. Es lo que pasa en la mayor 
parte de las escuelas, sin · emoargo. El tipo de "espiración 
que una persona u,tiliza deb~ ser vig~lado. 

"Adem.ás existe ttn.a · regla absoluta: 
"La actividad del cuerpo viene primero y luego la ex­

presión .vocaL 
"La mayor pa~te de los actores trabaja en forma opuesta. 
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"¡Primero Je golpea la mesa y luego se grita! 
"El proceso vocal no puede liberarse sin un·· buen · fun­

cionamiento de la laringe~ La laringe 'debe relajarse y lue·gó 
la barbilla y las quijadas. 

"Si la laringe · no se relaja y se abre; hay que · tratar de 
encontrar una forma de hacerlo. Es por esto por lo que le 
pedí al tercer alumno que se parara sobre la cabeza. · Cuan~ 

do lo hace al tiempo que habla, grita o canta, se produce 
magnífica oportunidad para que su laringe se abra. Co­
nocí a una actriz que sufría de una severa ·crisis vocal. El 
r:ii.edico no pudo ·ayudarla. Una vez que estaba ·en público 
la golpeé fuertemente en la mejilla. El resultado fue que 

1 1 

emp~zo a cantar espontaneamente. 
"En este'·· sentido se puede establecer un proceso com­

pleto: 
''Contacto-observación-estímulo-reacción: 
"En el proceso vocal, todas· las partes del cuerpo deben 

vibrar. Es fundamental, y lo seguiré repitiendo, aprender 
a hablar con el cuerpo primero y' luego con la voz. Cuan­
do se levanta un objeto de una mesa se llega al final de un 
(Omplicado proceso que el cuerpo ha seguido. 

''Observación-estimulo-reacciones (respuesta): 
"La voz es algo material. Puede ser usada para tÓdo. To­

dos los estímulos del cuerpo tienen que . ser expresados por 
la voz. Piensen en las asociaciones que pueden surgir en 
conexión_ con las siguientes palabras, por ejemplo: cuchillo 
- suave - serp1ente - perro. 

"El cuerpo debe ser un centro de reacciones. Hay qu~ 
. . 

tratar de aprender a reacciqnar apte todo co_n el cuerpo, 
hasta en las conversaciones cotidianas. Poco a poco llega­
remos a prohibir toda form~lidad física en . nuestra con­
ducta: estar con los brazos cruzados impide nuestras reac-
. 

c1ones. 
"Todo esto --expresiones voc~les y corporales- lo de­

bemos aprender individualmente cada uno de nosotros. 
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Hay que · estat alerta. diatio de todo lo que concierne a 
. nuestro cuerpo Y· nuestra voz. El maestro o consejero· debe 
intervenir sólo . cuando lás dificultades se. presentan. N un~ 
ca débe intettumpir el ptoceso personai cuando existe una 
buena oporrunldad de iograr resuitados, , y no debe tratar 

de tá..tnbiarlos. El procesó fisiológico natural -respira-. 
ción, voz; .tnov imientó-=-- ho ha de ser. restringido u obs­
truido por sistemas y teorías errÓneamente impuestos." 

Algunas obJefváciones más respecto a la voz 

"La voz humana busta elementos de resdhanciaó .El cuer­
po; y_· especialmente las partes que hemos mencionado, ocu­
pan lugar principal y definido de resonancia de-1a voz. 

;.011, est cr¿ateúr seulement quand on fait des recher­
ches_. • Esto se aplica también ai teatro. Pata cada sihiá­
ci~n y pata éadá interpretación de ia. voz se puede encon­
trar la resonancia . apropiada. Esto se refiere al entrena· 
miento pero no a 1~ ptepa.tación d~el papel. El tFabajo crea­
tivo y los ejercicios nunca deben mezclarse. El ambiente, 
el espíritu de la épotá, ia mentalidad, pueden ser serios 
obstáculos p~ta la formación de una buena voz. 

J)La falta más. elementaL, y la que exige la corrección más 
t~rgé'nt~~ es: .el esft!erzo exagerado . qúe sr¿ hace con la voz 
porque uno ha ·olvidado habla-r con el titerpo .. 
. '¡En la mayor patte de los países y en casi todas las es­
cuelas, el .entreriárnlento de la voz se concib_e y se practica 
erróneamente. El proceso natural de lá voz se obstaculiza 
y se ·destruye . . Técnicas antinaturales se aprendén- y se des-
truyen los ·buenos hábitos ót1gihales. ·. 
· .. Mi principio fundamental: no pensar nunca en el ins~ 

·aumento vocal mismo, no pensM en las palabras, sino reac­
cionar, reaccio1ta1" con el cuerpo. 

"El cuerpo es el pti~er vibrador y el primer resonador." 

• "Se es cr~dor sólo ruando se investiga." 
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Grotowski dice: "Hoy demostraremos algunos ejerc1c1os 
que les parecerán imposibles de realizar en el estado ac­
tual de su entrenamiento. Observen a Cieslak atentamen­
te; sólo la observación puede ayudarlos a dominar estos 
ejercicios en breve tiempo". 

El eje-rcicio de Cieslak constó principalmente _de las si:- · 
guientes fases.· 

a) concentración 
b) rotación y vuelca del cuerpo en posición erguida 
e) sostenerse sobre los h ombros (posición de pie sóbre 

los hombros) 
d) extenderse en el suelo, rodar y darse vuelca con el 

cuerpo 
e) saltos: una serie completa debe llevarse a cabo s1n 

pausas, cadá salto será cada vez más difícil. 

NOTA: Los alumnos deben repetir los mismos ejercicios 
lo mejor que puedan. 
Mucho~ de los ejercicios me parecen basarse en lqs prin­

cipios del yoga. Más de . una coip.cidencia existe. Muy no­
table es la concentración constante y profunda con .que 
Cieslak los realiza. 

Cada uno de sus movimientos tiene una dirección de­
finida, continuada p or todas sus extremidades y, si se 
observa con cuidado, aun por todos sus músculos. La dife:­
rencia esencial entre esos ejercicios _ y el yoga es que son 
ejercicios dinámicos con un objetivo que va hacia el ex­
terior. Esta exteriorización remplaza la típica introver~ióo 
del yoga. 

Después de los saltos sigue.,una pausa necesaria para la 
. . . . 

relajación. 
Ésos ejercicios son colecti~ós. ~· Cieslak e~pieza a rra­

bá jar luego ·con cada alumno individualmente. 
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Et gato 

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

El principal objetivo de este ejercicio, como el de la 
mayor parte de los otros, es lograr que la columna verte­
bral se "Vuelva más elástica. 

Grotowski y Cieslak insisten en que estos ejercicios de­
ben hacerse descalzos. Es esencial sentir el contacto del 
p1so. 

Ejerci~ios de estabilidad sobre los hombros, 
apoyarse · .e.n un brazo doblado 

PriiJJ.ero se da una explicación de cómo caer. Una téchica 
especial es necesaria, pero si se practica córrectamente per­
mite saer sin hacerse daño desde cualquier posición. 
· Después de la demostración, se invita a todos los alum­

nos a ejecutar el mismo ejercicio. 
· Es evidente que la mayor dificultad está en el descu­

brimiento del punto en el que se logra y se mantiene el 
equilibrio. Grotowski. interviene y señala que la· búsqueda 
de este punto debe hacerse sin prisa y con gran cuidado. 
Cada uno debe experimentarlo por :sí mismó. · 

NOTA: Resulta obvio, a partir de este ejercicio, que nues­
tro esnidiante-act~r rio ha tenido : suficiente . entrenamiento 
físico. Además, prueba que es necesario poner mayor aten­
ción a la . condición física· de nuestros actores y dedicarle 
más tiempo a este problema. No basta caer de una escalera 
sin herirse~ Se ·trata· simplemente de una cuestión. de acro-

bacia y es~o lo puede hacer cu~lquier persona audaz. El 
problema real es adq~j!ir una técnica firme de los movi­

mientos qu~ rios permita controlar hasta el más sim­
ple en todos sus matices. ¡Qué espectáculo tan desa­
gradable ver a un actor que cae sobre sus rodillas hacien-



66 

67 

68 

66-67. Ponerse de cabeza sobre los codos. 



1)4 11 KAN Z J\iA.KlJ N .EN 

do una mueca al tien1po que sus arti<;ulaciones rechinan! 
Cieslak demuestra una variedad muy grande de movi­

mientos. Cáda movimiento se hac~ en profunda concen­
tración indescriptible y controlando completamen.te tanto 
el cuerpo como la respiración. 

Sostenerse sobre los codo.-

Posición en que la cabeza se apoya en ambos codos en 
lugar de las palmas de las manos. Las manos se juntan en 
~a ,parte J?OSterior de la cabeza. Este ejercicio ayuda al 
.sent-ido del -equilibrio. 

Ejercicio siguiente 

Arr<?dillarse con las piernas ligeramente apartadas, el pe­
cho : arqueado hacia adelante y con un impulso de los 
ijares. Después, .el .cuerpo se inclina lentamente hacia 
atrás hasta que la c~beza toca el piso, los ijares empu­
jándose continu_~mente hacia adelante a fin de m~ntener el 

_arco y el equilibrio. Este mismo empuje hacia adelante 
de los ijares se utiliza para que el cuerpo regrese de nuevo 
a su posición original. . El pecho ·debe permanecer arquea­
do ·rodó el tiempo, aun en la posición final, porque si no 
no da resultado el ejercicio. Este es otro ~jercicio para 
mejorar la elasticidad de la columna vertebral. 

69 
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Ponerse de pie sobre los hombros · 

Arrodillarse para pararse de c:abeza. Hacer un triángulo en 
los antebrazos con las palmas de ·las manos, en la p~e in· 
ter ior. .de . ia · cabeza .. En la posición -.final son los hombros 
los que suven de a poyo. 

Es de la mayor importancia no apresurarse. Este. ejer­
cicio tiene. la m~yor posibilidad de éxito si se busca el 
punto de equilibrio sin pnsas. "Tomen sú ·tiempo'\ .repite 
Grotowskí de nuevo. 

Movimiento lento 

a) Empezar de pie 
b) poQerse de cabeza y .·cambiar .a la posición de apoyo 

·sobre los hombros ( confronr~ el ejercicio ant~ior) 
e) <;on las piernas en el aire transferir el peso del ·cuer­

po de los ·hombros a ·la parte posterior del ruello; 
}os bra20S y las manos deben estar en el pisó COrDO 

apoyo 
d) rodar -todavía lentamente- y con las piernas es­

tiradas 
e) volver de nuevo a la posición original de pie 
Este ejercicio debe hacerse con ·cierta fuerza imaginaria~ 

U no imagina que se está en contacto constante con alguien 

a fin de darle a este ejercicio su dirección definida. 

La gran fuerza expresiva de este ejercicio está en el 
control de los músculos de las píernas. Los dedos de los 

pies se estiran constantemente en una dirección fija. Cuan­

do una de las piernas alcanza ·el punto final del movi­

miento en el piso, los bfaZOs empiezan el mismo juego. 

Aquí la coordinaclpn es esencial. Justamente antes de que 

el movimiento de ·piernas termine, el brazo empieza a 

moverse en la misma dirección y de la misma manera. 
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Ejercicios de las manos y lqs .dedos 

Ciesla.k da un ejemplo, y juega con las manos de manera 
sorprendente. Es un juego con una mariposa y con un 
pedazo de vellón. El brazo y la .mano deb~n ,estílr . bien 
relajados. Cuando estén completam~nte su~ltas, · la mano 
tiene que vibrar mediante lo~ múscu1.os ··de la p~rte supe­
rior del brazo. Sólo estos músculos se activan ·e-n este mo­
mento. Durante este ·ejercicio .una ma.'no está siem_pre en 
acción totaL 

Así la mano izquierda :protege mientras la derecha es la 
activa, la que se apodera de. los opjetos. 

Ejercicio que c.onsiste en la coordmación de 
varias par!es de un ciclo orbitra-rio 

El proceso es el siguiente.: 
a) abrazar 
b) toma~ 
e) tomar p¡¡ra -si mismo 

.d) poseer 
e) proteger 

Todos· estos elementos deben .encadenarse en un movimien­
to coordinado .. 

Es de la mayor importancia .. que la · colum~a vertebral se · 
activ.e continuamente a través del ejercicio. La colu1nna 
1Jer.t-ebral es el centro de expresión. El impulso nzotor, sin . 
e·rn.bargo, empieza en los ijares. Cada irnpulso vivo em­
pieza en e,fta r~gión aunque sea invisible desde la parte 

. . 

exterior 
Sigu¡endo este ejemplo de Cieslak los alumnos deben 

repetir el proc;eso, primero individualmente y luego por 
parejas. En_ es~ último caso cierta asociación existe ya: 

a) abrazar 
b) tomar 
e) empujar 
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Ya hemos señalado .el rpás. importante. de los principios . 
d~ Grqtowski: primero el · cue~po ·y .lu.ego la voz: Aquí 
de nuevo subraya que es esencial que el cuerpo empiece 
el moyimiento., ·continuado l~egb por Jas manos. Las ma­
nos so.n, en un .sentido,. ~n sustiruto de la v.oz; Se · utilizan 
para acentuar el objetivo del cuerpo, ·el impulso que viene 
de· la columna vertebral.:· Así, este ejercicio debe empezar 
en et cuerpo.r la columna vertebral y el :tronco. El proces.o 
debe ser visible: 

La última . p~rte del. ~jerctcto es _emp~ja,r.~ 

Empujar es el resultado . de .~todo - . e~ · .. p¡-o.c~~ : y, Jas ;;- manos 

son su instrumento. Debe. ser un movimiento~ concreto. · .El . . . .. . - . . . . . .... ... 

impulso, . sin · .embargo, : debe; prec~der · ·,_al.. movimiento: mis­
mo .. Este .. .impulso .ha. de: venir visible~énte_ :del cu.erpo. Se 
origi~a .Y ... ?e 9-esarrolla en .·l9s .. ijares. Las manos no .entran 
en. acción sino antes .de . qu~ termine el proceso. El meollo 
de este ejercicio es que el actqr ?.dvierta que debe empuja·r 
desde adentro antes que se produzc~ realmente ·el acto 
coq.creto. El ejercicio debe . hace.rse. : despacio, sin prisa. ·La 
dirección en. este ca~o la , .da .la : po~icic)p. pel ·.pecho·. 

Después de este ejercicio Grotowski da 
az.gunas explicaciones suplementarias 

"En este ejercicio les hemos proporcionado datos para ayu-_ 
darlos a : analizar un movimiento. Espero , que .- ~esulte claro. 
que es _muy .. importante. que·. nunca· se debe - hacer lo que 
no arrrioniée con el .impulso vital; algo que no sean capa-: 
ces de expli,ar. 

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

"Todo lo. que llevemos a cabo debe. hacerse sin mucha 
prisa,·.pero con gran valor; ·en-: otras palabras, no corno ·:un 
sonámbulo sino en conciencia torai, dif?.ámicamenre y como 
result?-do de impulsos definitivos. Debemos aprender gra­
dualmente . a ser responsables de todo lo qu.e. hacemos; es 
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necesario ·investigar. Todos los ejercicios pueden enrique­
cerse con nuevos elementos y experiencias personales si las 
buscamos. 

"Esta búsqueda deberá dirigirse especialmente a la adap­
tación del . cuerpo al gesto y viceversa. Nuestro cuerpo 
debe adaptarse a cada movimiento." · 

Grotowski insiste en que todos sus ejercicios deben ser 
ejecutados con un mínimo de ropa, casi desnudos. Nada 
debe obstaculizar nuestros movimientos. Sobre todo nin­
gún tipo de zapatos que impída:.-a los pies sentir el contacto 
de ·lo v~vo, de lo que se mueve. Nuestros pies deben to­
car el piso.- Este contacto debe hacerlos vivir. 

Una vez más Grotows!<i vuelve a su regla de oro: "Nues­
tro· cuerpo debe adaptarse a cada movimiento, · aun al más 
leve, todo debe seguir su propio camino. Ningún ejerci­
cio estereotipado ha de imponerse. ·Si tomamos un trozo 
de hielo del piso, todo nuestro cuerpo debe reac_cionar a 
este movimiento y hacia lo frío. No sólo la punta de los 
dedos, no sólo la mano eptera, sino todo el cuerpo debe 
revelar la frialdad de este pequeño trozo de hielo". 

Sigue otra s_erie de ejercicios ejecutados 

po-r Cieslak pMa mostra1' córrzo debe adaptarse 

el cuerpo a cada movimiento 

Todos los ejercicios que se practicaron con minucia y se· 
paradamente durante las lecciones anteriores los ejecuta 
ahora Cieslak con un solo movimiento coordina.do_ Los 
encadena en un ciclo completo. Su cuerpo se adapta a 
cada movimiento, al más mínimo detalle. En concentración 
constante y' controlando todos sus músculos -y existen 
muchos-- ejecuta todo el ciclo improvisando a su alre­
dedor. Esto dura cerca de 15 minutos. Cuando se dominen 
esos ejercicios y se pueda ejecutar ese ciclo sin demasiado 
problema técqico, e~ posible combinarlo con una improvi: 
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Grotowski, .. minucias,. Mientras se realiza el ejerctcto, 
Cieslak unifica todos ·los detalles · en una improvisación sin 
previa preparación. N o se necesita preparación.· Sólo la aú­

tenticidad es necesaria, absolutam~nte obligatoria. la im­
provisación no debe prepa~arse, porque lo narural se des­
truye. Aún más, la improvisación no tiene sentido si las 

" . . . . , 
mtnuctas no se eJecutan con precrston. 

e anexión entre los ejercutos y la . representación 

Los ejercicios sirven sólo ·como trampolín para las Situa­
ciones y los detalles de la obra. En el escenario ·hay que 
ser individual. Los ejercicios se adaptan a las situaciones 
de la · obra y deben tener un aspecto personal y la. coordi­
nación de los distintos elementos debe ser ~ambién indi­
vidual. Lo que viene de adentro es medio improvisado. · Lo 
que se muestra afuera es la técnica. 

·En :todos ·los ejercicios que componen el ciclo ejecutado 
por Cieslak, el compañero de Grotowski, no existe. un solo 
signo de simetría. ¡Si algo es simétrico, entonces· no es 
orgánico! 

La simetría es ún concepto de la gimnástica, no de la 
educación física necesaria al teatro. El teatro exige movi­
mientos orgánicos. La significación de· un movimiento de-

. pende de la interpretación personal. Para el espectador, ·"los 
movimientos del actor en el . escenario pueden tener un 
significado diferente de los del actor mismo. Es erróneo 
pensar que los ejercicios que el señor Cieslak ~os mues­

tra, los ejercicios físicos, sean sólo para atletas, para gente 
de cuerpo hercúleo y fuerte. Cada uno puede crear su p.ropia 
serie de movimientos. Tener un almacén del cual se pueda 
disp6ner si la más íntima experiencia · lo exige. Sin em­
bargo, no debe dejar de eliminar todas las mentiras que 
están detrás de él. Este almacén no sólo contiene movi­
mientos sino más bien y de preferencia los elementos ·que 
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.D.espués- de las .lecciones,. GrotdwskL.da instrucciones para 
preparar-. .. un. ejercicio :de improv·isación;· .. · basado-· :en los .dis­
tintoS aspectos :. de ej-ercicios que fueron .demostrados y. di­

señadós por Cieslak .durante la.· misma :lección. 
Al .. principio de la_·.tercera . lecc~Ón; los · ·alumnos s~ di v i~ 

den · .en :dos .. grupos. Se les . pide . qy.e :muestren unq a .. uno 
~ . . , 

su 1n1 prov rsac1on. 
De inmediato se advierte la gran falta de continuidad 

entre los alumnos .. La · .. ese.ncia .'de e_ste ejercici.o . de .:,improvi­
sación es lograr una continuidad sin ruprura entre las di­
ferentes .. 'parte$ del ·ejercicio. · :. . · ·. .. ! 

:.<:_Cuando ' ambos· grupos :·han demostrado · los ej~rcicios~ 

Grorowski hace . algunas :., anotaciones . sobre su ejecución · y 

su aspecto ·técnico .. Los principales· errores son la falta de 
continuidad, . como ya· :se: mencionó; y la ·pérdida ·de equi~ 
librio .· eri ·.- las . distintas · posiciones; esto . se debe fundamen.; 
talmente ál apresuramiento. 
· ·: Cada·. alumno · debe · vencer sus propias :difirultades. ·Gro­
rowski .. y Cieslak corrigen ·a ·todos los alumnos, y ellos des­
pués-·tienen . que repetir la parte difícil del ejercicio hasta 
que lo hagan perfectamente. 

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

. ' · <Cieslak demuestra el ·ejercicio uria vez ,más, deteniéndose 

.cada · vez qué :.llega a· dificultades · en que han cafdo la .ma­
yor· ·parte de los alumnos; es evidente que· las :razones · prin­
cipales ·d_e la· :díficultad .. :son la falta . de -control y el apre­
suran11ent9 : excestvo_ 

Es . notable ! cómo .logra: Grotowski: :que el. alurnno mismo 
advierta. sus · falias::y .. sus.;_.movimientos . inútiles . . Juntos · tra:. 
tan de .reflexionar sobre· los . ejercicios. Cieslak nos .llama-la 
atención sobre .. una muchacha que .cada vez que se . enc~en­

tra con el : suelo en una voltereta no sabe por . qué: lo ·. está 
h3:ciendo.- ·Este .· es un : error,- ninguna . asociación · se había 
presentado. Repite el ejercicio y · Ciéslak . encuentra que la 
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falta se debe a un obstáculo técnico. Cierto gesto se pre­
paró antes y bloquea la continuidad. del ejercicio. Debe.n 
evitarse los gestos preparados. Sólo en .el momento en que 
el gesto se hace se debe ligar .con una asociación espon-

; 

tan ea. 
Un error atribuible a la debilidad de los músculos ab­

dominales se elimina mediante una ligera alteración, por 
ejemplo, el apoyo no visible de las manos. Esto se hace 
sólo para mejorar la realización técQ.Ít:a. Las faltas técnicas 
no interfieren en la asociación y aparecen en una etapa 
posterior. Cieslak ilustra esto con un ejemplo. 

Aunque se yazga estirado en el · piso como parte de- ·un 
ejercicio, se debe se.r consciente todo el ·tiempo d~· Ia razón 
que-. existe · para . hacerlo: Hay que · asociar con algo: 

Cuando se coordinan las partes del ejercicio hay · qúe 
buscar constantemente el mejor método para coordinarlo, 
sin . tratar de encontrar nuevas asociaciones en ese momen: 
to. Sólo · a tr2.vés del control perfecto de :los ejercicios dife­
rentes se puede llevar a cabo el ciclo · completo, alrededor 
de una asociación que ya se encontró. El número de·:eje:r..: 
cicios no se fija. Cada quien debe · experimentar.· p~r: sí 

mismo, a fin de encontrar las posiciones adecuadas y· :·ros 
métodos de ejecución. :bsta es una base esencial · ·para ·· la 
educación de los actores. 

Relajación de la colum.na vertebral cansada 

La posición · ideal para · la reÍaja'CÍÓn es ac~élillarse con lá 
cabeza casi · tocando el p iso er1:fr~nte de uno, los brazos e~~ 
tirado-s hacia delante ;y las palmas de bis manos descansando 
en· el · piso. 

Ejercicios' de manos y dedos 

La mayor parte. de los actores .y .las ·.actrices tienen las ma­
nos y .los dedos tiesos. Estas extremidades deben tener ·un 

.. 



164 FR.ANZ MARl]NEN 

n 

gran poder -de expresión, y mantenerse elásticas y flexibles. 
Existen muchos ejercicios importantes para las manos y 

los dedos con este propósito. Cieslak demuestra una serie 
de ellos. 

Grotówski empieza con los ejerc1c1os vocales; están espe­
cialmente elaborados para aquellos alumnos que no tuvie­
ron la ocasión de participar previamente en el entrena-

. 
mtento. 

Los cuatro alumnos que entraron en el ciclo desde el 
principio" empiezan con éste de nuevo, esta vez sin in­
terrupción: 

a) estimulación de la voz 
b) obtener un eco: conversación con la pared, con el 

techo, con el piso, etcétera 

Aq!JÍ Grotow~ki 'Pfoporciona alguWJs explicaciones 

ctSe espera una respuesta de la pared en forma de eco, todo 
el cuerpo debe reaccionar a esta respuesta posible. Si -me 
dan una respuesta, deben hacerlo primero con el cuerpo. 
Es más vital. Ahora traten de hacer lo mismo con la pared. 
Los ejercicios deben apoyarse en el eco para exteriorizar la 
voz. El aaor debe reaccionar hacia el exterior atacando el 
espacio que está a sú alrededor y ponerse en contaao todo 
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el tiempo con otra persona o personas. Nunca debe oírse 
a sí mismo porque esto ocasiona la introversión de la voz. 
Sin embargo, el actor, si no es capaz de resistir la renta-. 
ción de oírse a si mismo, debe escuchar el eco . de su voz.'' 

Grotow.r ki se concentra en dos alumnos 

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

Grotowski enseña un ejercicio que prepara ~odas . las 
partes del cuerpo para establecer contacto con el compa­
ñero o, mejor dicho, las activa. Este ejercicio activa las 
siguientes partes del cuerpo: 

a) los pies 
b) las rodillas 
e) los muslos 
d) el abdomen inferior · 
e) el abdomen 
f) · el pecho 
g) los brazos y manos 
El cuerpo conversa. 
Después de estos ejercicios preparatorios entra la voz. 

GrotowJki e·mpieza aho_ra a trt¡bajar con ttn solo alumno 

Estimula, mediante golpes secos de los dedos juntos, los 
centros de energía del alumna. que están · desparramados 
por todo su cuerpo. Para esto las partes esenciales son: 

a) entre los omóplatos 
b) la parte inferior de la espalda 
e} la cabeza: la parte superior y el cogote 
d) el pecho: a los lados, donde ·están encajadas las cos­

tillas 
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El ac·tor debe de ser capaz de-reproducir estos estímulos 
y activarlos mediante ejercicios .repetidos. ·Tiene que ha­
cerlo eón la voz ·y desde adentro. Es totalmente erróneo 
utilizar el método de. golpearse. Para lle-gar a los , diferentes 
lugares, es necesario que el cuerpo sufra ciertas transfor­
maciones. Hablar cuando . el ·cuerpo está · torcido · en ' una 
posición poco natural es erróneo siempre. Esas posiciones 
antinaturales\ deben usarse . sólo . cuando son intencionales, 
en cuyo caso no perjudican · en absoluto la voz. De · hecho, 
·pueden ser ben~ficas, como · .en. el ejemplo -del ejercicio 
para la apertura· de .la ·laringe. El· alumno ·que· se .para · sobre 
la cabeza debe hablar, cantar y gritar durante· ·un tiempo 

, . . , 
en esta:-postcton¡ 

Ejercicios vocales 

a) Ejercicios para estimular los centros vocales 
b) ejercicio para la voz que se. apoya en el sonido ji: 

desde un tono muy bajo hasta uno muy alto 
e) desde un tono muy su a ve hasta uno muy gritado 
d ) desde un tono muy largo hasta uno muy: corto 
e) el mismo ejercicio pero ahora cqn el sonido ja 

f ) después de esto emp ieza la interpretación del tigre 
a la que se hizo mención antes 

En estos ejercicios es particularmente importa.t;J.te no 
hacer nunca ninguna pausa. Parecería de gran importancia 
que :: los<alumnos utilizaran ·textos que . saben perfectamente 
durante los ejercicios vocales. Pero si tienen que pensar 
cuando improvisan un texto, la coi1tinuidad se rompe. Sa­
ber algu;na:s canciones .-de memoria puede ser muy útil. 

Durante· estos ejercicios .. diversos hay que liberarse total­
mente del texto. La búsqueda del texto exige un proceso 
de pensamiento, y eso e-s exa·ctamente. lo ·que debe evitarse. 

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

Grotows ki contesta después algunaJ 
preguntas de s.us alumnos 

1] ¿Por qué no se debe hablar o IJ::lurmurar después de 
estos ejercicios? 

Grotow::;kí: "Para la mayor parte de los alumnos esos 
ejercicios son completamente. nuevos. El .instrumento v:ocal · 
no se ha adaptado a estas técnicas todavía. Ha producido 
sonidos que nunca antes había producido. El silencio es 
la mejor manera de proteger ·el instrumento vocal que se 
ha alterado ligeramente . con estos ejercicios" .. 

· 2] ¿Tiene el texto un papel en estos ejercicios?, ¿puede 
ser cualquier texto? 

Grotowski: HNo pienso que el texto sea de gran i~por­
tancia. Quiero decir con esto que puede ser cuc.lquiera y 
quizá que debe ser cualquiera. Lo importante es darle al 
texto, mediante la técnica vocal y corpórea, un grado de 
interés qD:e no tiene bajo circunstancias nQrmales. Con es­
tos ejerclciós, estas técnicas vocales y estos movimientos, 
se intenta atraer la atención. Durante la represent~ci9n estq 
significa la atención del público". 

E_jercicios para activar los dtstintos 
resonadores corporales 

Se llama a alguien del público ·para que toque los distin­
tos resonadores a fin de convencerse de que la parte del 
cuerpo· en cuestión vibra de verdad si se usa correctamente. 

Si el actor · domina todas las técnicas ·vocales puede lo­
grar una resonancia en las partes más Improbables de su 
cuerpo. Para · lograr un contacto inmediato con el público 
y para dar un discurso, es muy importante ser capaz de 
activar los resonadores principales. 
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·Ejercicios" de asociación 

El alumno tiene que cantar una canción mientras busca 

una asociación con lo stgutente: 
a) un tigre 
b) una serp1ente 
e) una serp1ente que se enrosca 
d) un cuchillo (el acto de cortar) 
e) un ·hacha (partir algo a hachazos)· · 

Lueg<? tienen que "cantar, ·una hoja de papel que Gro­
towski tiene en la mano a un metro de distancia. ·-

Luego, Otra canción durante la cual la voz· debe hacer 
contacto con· un lugar particular en el techo. La voz es 
como un brazo ·que ~ratará de aJcanzar el lugar indicado. 

De~pués de estos ejercicios de asociación, 
¡ 

·crotowski prueba la .existencia de las 

vibraciones de los distintos resonadores · 

Grotowski le ·pide al alumno que coloque la resonancia 
en la parte posterior de la cabeza (cogote ) . luego en­
cie.nde un fósforo y lo mantiene a nna <;listancia corta del 
lugar de resonancia. La flama se mueve, vibra. 

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

. ·La etapa avanzada de esta investigación científica que 
abarca la voz y el movimiento se· prueba por .estos 
efectos. Al mismo tiempo y en este sentido es importante 

notar que el mismo Grotowski subraya siempre la disci- -

.plina como la clave indispensable para obtener resnltados. 
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Preguntas 

1] ¿Es posible estimularse desde fuera? En otras pala­
bras, ¿es posible estimular los centros de la propia voz 
golpeándose o pellizcándose? 

Grotowski: "¡Es imposible y hasta peligroso! Se pierde 
totalmente la acritud naturaL Al tratar de alcanzar esos 

lugares diferentes, nuestro cuerpo se coloca automática-.. 
n1ente en una posición poco natural y consecuentemente 
los órganos vocales no pueden ejecutar su función normal. 

"Por mi experiencia en este método, creo que puedo se­
ñalar las repercusiones psicológicas que resultan de la 
práctica equivocada. Si se empiezan a esrimul~r y activar 
los propios centros vocales existe el riesgo de que, debido 
a resultados esporádicos, se pueda pensar que es efectivo 
este método, a pesar de todos los peligros que existen para 
la voz y los órganos que la producen y la forman; en este 

sentido, creo que se podría hablar de un cierto narcisismo" 

2] Nos ha proporcionado us~ed una serie de detalles 
técnicos. ¿Pero cuál es su filosofía del arte? 

Gtotowski: "Una filosofía viene siempre después de 
una técnica. Dígame, ¿caminan hacia su casa con sus pier­
nas o con sus ideas? Hay muchos actores que durante las 
representaciones desean entrar en discusiones cientÍficas 
acerca del arte, etc., estos actores tratan de esconder me­
diante esas discusiones su falta de compromiso y su incapa­
cidad para realizar el máximo esfuerzo. Si usted se entrega 
totalmente durante una representación, no trata de discu­
tir. En la discusión se esconde uno detrás de una más­
cara falsa". 

Después de esa interrupción, Grotowski continúa con la 
lección. 

En los ejerc1c1os s1gu1entes se subrayan las asociaciones 
y la adaptación de la voz a estas asociaciones. Grotowski 
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señala que toda sin1etría de movimiento debe evitarse. Los 
actores se educan para el teatro y no para la gimnasia. 

Asociaciones 

1) Pensar en una vaca en una pradera. Tomar la posi­
ción de la vaca. El estómago hacia abajo. Adaptar 
la voz. Hablar al piso como una vaca lo pudiera ha­
cer: Colocar la voz en el abdomen, esperar una res· 
puesta, un eco, desde el pi·so 

2) pensar en un tigre que canta. Cantar una canción 
y aullar las notas sin olvidar la melodía. A pesar de 
estas asociaciones ha y · que cuidar el hecho de que el 
cuerpo debe actuar primero. El cuerpo debe, bus­
cando la posición y la dirección, facilitarle la tarea 
a la voz 

1'-íástara 

Grotowskí: .. Cante su nombre ... José. Cante José. Evoque 
a este José. ¿Quién es este extranjero? Siga cantando su 
nombre, José. Preguntando ¿José, quién eres?, ¿José, qué 
eres?, encuentre la máscara de la cara de .José. ¿Es realmen­
te la máscara de José? Sí, es el José esencial. Ahora es ~1 
José esencial, su máscara, la que canta". 

Notamos cómo la voz del alumno cambia, se profundiza 
y se vuelve irreconocible. -

Después de una breve pausa todos los alumrios son invi­
tados a pasar al frente. Grotowski les pide pensar en un 
animal que cada uno debe escoger, manteniendo en la 
mente su preferencia o su afecto por ese particular animal. 
Después de un breve período de concentración, debe tratar 
de expresar los sonidos que el animal escogido puede emi­
tir, pero este p~oceso debe pasar primero a través del cuer­
po entero. En. otras P3.labras, el cuerpo debe adaptarse 



ENTRENAMIENTO DEL ACTOR 
,., 

171 

orgánicamente a los impulsos que preceden al sonido. ~ot 
eso es necesario expresar primero al animal con el cuerpo. 

Análisis del ejercicio 

1] Empezar gradualmente a buscar el animal escogido 
con el cuerpo; no apresurarse 

2] si se piensa que se han encontrado los impulsos jus­
tos del animal, entonces empezar a aaivar la vo~. 

Tratar de encontrar la voz animal a través de . un 
. , 

texto o una canc1on 
3] representar el acto de amor de:· dos animales. Usar. 

la voz 
Aquí el cuerpo es más que nunca el factor principal. 
l a segunda parte del ejercicio empieza con la voz. Esto 

significa que uno debe buscar primero y trabajar luego 
los impulsos durante algún tiempo, hasta que sean lo 
suficientemente fuertes para poder darles voz. 

En el próximo ejercicio cada alumno debe comp3-rarse. 
a un árbol. Este proceso inevitablemente empieza en el 
piso, ¿cómo crece una planta? 

a) la planta habla 
b) la planta canta 
e) el silencio de una planta 
d) el silencio de un árbol. 
El silencio debe oírse, dice Grotowski. El viento en los 

árboles, el viento se vuelve más fuerte, se convierte en una 
tormenta, todo el bosque se mueve. 

De repente se interrumpe~ las distintas interpretaciones 
. , 

y connnua con otros aspectos. 
a) El árbol canta al sol 
b) en el árbol cantan los pájaros 
¡Todas esas diversas interpretaciones se efectúaa con el 

movimiento y con el texto! 



Grotowski señala el peligro que existe 
en este · tipo de ·ejercicios 

FRANZ MARI]N.EN 

"En estos ejercicios es fácil hacer trampas y evitar los im­
pulsos naturales; basta con imitar desde afuera la forma de 
una · planta. Se puede, por su puesto, e m pe zar por la com­
posición, pero éste es un ejercicio muy diferente. Tam­
poco se per~ite pensar en estos ejercicios. Debe trabajarse 
primero el impulso dentro de uno mismo, aun si el resul­
tado difiere enormemente del de los colegas. No mirar 
a los demás nunca y sobre todo no copiar sus resultados. 
La gente ·alrededor de ustedes no existe. Lo· que ustedes 
hacen pertenece a su ser íntimo y no in.teresa a nadie más." 

Finalmente Grotowski hace un ~orto repaso de los ele­
mentos y las reglas más importantes de su técnica . 

.r'a) Impriman en la memoria: ei cuerpo debe trabajar 
primero; después viene la voz 

.,b) si se empieza .algo se debe uno comprometer total­
mente . . Se debe uno entregar ciento por ciento, 
con todo el cuerpo, con la mente entera y todas las 
asociaciones posibles e it?-dividuales y más íntimas. 
Durante u·~a representación un actor debe alcanzar 
el clímax en su trabajo. Debe mantener los mismos 
gestos-y las r.qism.as posiciones, pero no ·vuelve nun­
ca a encontrar el mismo · clímax íntimo. El clímax 
nunca puede enJayarse. Sólo se pueden ejercite#' las 
etapas preparatorias del proce:ro que conducen a las · 
alturas de ese clímax. Un clímax no puede alcan­
zarse sin práctica. El clímax en sí mismo nunca 
puede repetirse 

"'Jc) hay . que saber claramente que nunca hay reglas fi-
. . . 
Jas n1 estereonpos. 

"Lo esencial es que todo venga desde y a través del cuer­
po, primero debe existir, antes que nada., una reacción 
física a todo lo que nos afecta. Antes de reaccionar 
con la voz, hay que reaccionar con el cuerpo, si se pien-
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sa, se debe pensar con el· cuerpo. Sin embargo, es ·mejor 
no pensar sino actuar, tomar riesgos. Cuando les . pido 
que no piensen, quiero dec~ . que no piensen con. la. 
cabeza. Por supuesto deben· :pensar pero con el cuerpo, 
lógicamente, con precisión y responsabilidad. Deben 
pensar con todo el cuerpo mediante la acción. No pien­
sen en el resultado y ciertamente tampoco en la belleza 
posible de ese resultado. Si crece esponráneamente y · or­
gánicamente como los impulsos virales, finalment_e domi­
nados, siempre será bello, mucho más bello que cual-
quier cosa calculada con anterioridad. . 
,,Mi term.inol<?gia ha sur~ido de. la experiencia personal 
y de la investigación personal. Todos deben encontrar 
una e~presión, las propias palabras, una manera estri~­
mente personal de condicionar íos propios pensamientos.,, 
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) erzy Grotows ki, m.e gustMÍa tJ11-fes que nada que definiera .. 
usted su posición con respecto a varia~ teorías de 
actuación, por ejemplo las de Stanislavski, lcrs de Artaud 
y las de Brecht, explicando cóm o, a través de la 
reflexión y fundamentalmente debido a su experienciá 
personal, ha llegado a elaborar Ju p-ropia t écnica para 
el actor, definiendo tanto Jtts objetivos con~o sus rnedios. 

Pienso que es necesario distinguir entre tnétodo y estética. 
Brecht, por ejemplo, explicó muchas cosas interesantes acer­
ca de las posibilidades de actuación que planteaba el con­
trol discursívo del actor sobre sus propias acciones, el 
distanciamiento. Pero no era realmente un método. Fue 
más bien una especie de deber estético que se les exigía 
al actor, porque en verdad Brecht no se preguntó a sí mis­
mo .. ¿cómo puede hacerse esto?"; y aunque propuso ciertas 
explicaciones, éstas son sólo generales. . . Ciertamente, 
Brecht estudió la técnica del actor con gran minucia, pero 
siempre desde el punto de vista de un director que observa 
al actor. 

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

En 1967 , el Laborato rio Teatral de Grotowslci rep resentó El 
prín cipe co nstarl lt: .. en el T héatre des Nation s d e París. Despucs de una 
gira por D inamarca, Suecia y N oruega en 1966, su viaje a París, co n 
mayor públ ico, le OtOrgó la opo rtu n idad de juzgar por sí mismo los 
resu ltados logrados pot este método. Durante su escancia en París, 
Jerzy G rocowski g·rabó esta entrevista co n D e nis Bablct , que luego se 
i m ~rimiÁ Pn T or To l t r or 'f.:r_.,. ,,.,. ;rnr r P ... .. ~ .. 1f... .,., ~ .... -- - ~-~ ...l - , i"'/. 1 \ 
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pulo se quedó detenido en ese período particular, y de ello 
surgieron discusiones de orden teológico. Stanislavski ·esta­
ba siempre experimentando y no sugería recetas sino me­
dios a través de los cuales el actor podía descubrirse a sí 
mismo; volviendo siempre, en todas las situaciones con­
cretas, a la cuestión ¿cómo puede hacerse esto? Esto es esen­
ciaL Todo lo logró dentro de un teatro en su país y en: ese 
tiempo creando un realismo que ... 

. . . un -realismo inte-rio-r 

... Un realismo existencia~ pienso, o más bien un natura­
lismo existencial. Charles Pullin también creó muchos 
ejercicios muy buenos, improvisaciones, juegos con másca­
ras o ejercicios con temas como cchombre y plantas',, cchom-

; bre y animales,, que son muy útiles para la preparación 
del actor, porque estiinulan no sólo su imaginación sino 
también el desarrollo de sus reacciones narurales. Sin em­
bargo, su trabajo no constituye tampoco una técnica para 
la formación del aetor. 

¿·Cuál es entonces la originalidad de su posición 
f-rente a estas cr¿ncepcio~s dive·rsas? 

1·odos los sistemas conscientes en el campo de la actuación 
se planre·an la misma cuestión: .. ¿cómo puede hacerse es­
to?"· Así debe ser, un método es la conciencia de este 
cccómo". Pienso que uno debe hacerse este planteamiento 
por lo menos una vez en la vida, pero . tan pronto como se 
entra en los problemas particulares no se debe plantear ya 
porque en el mismo momento en que se formula se empie­
zan a crear estereotipos Y· clisés. Entonces hay que pregun­
tarse: .. ¿qué es lo que no debo ·hacer?" 

Los ejemplos técnicos son los más claros. Tomemos la 
respiración. Si preguntamos: .. ¿cómo debo respirar ( ,,, en­
contraremos un tipo preciso y perfecto de respiración, qui-
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ción sobre las posibilidades del actor~ pero lo · que propone 
en fin de cuentas es sólo una visión, una especie de poema 
acerca del actor y ninguna conclusión práctica ·puede ex­
traerse de sus explicaciones. Artaud fue bien consciente, 
como lo podemos deducir por su ensayo Un crthlétisrne af­
fectif y por Le théátre ·et son double1 de que existe un au­
téntico paralelismo entre los esfuerzos de un hombre que 
trabaja con su cuerpo ( levantar un objeto . pesado) y el 
proceso psíquico (recibir un golpe, devolverlo). Sabía 
que ~1 cuerpo posee un centro que decide las reacciones de 
un-· atleta y J.as · de ·. un actor que , trata _.de r.~p.ioducir los 
esfuerzos psíquicos a través del cuerpo. Pero si uno analiza 
sus principios desde un punto de vista prá,ctico, se descu­
bre que conducían a estereotipos: un tipo de n1ovimiento 
particular para exteriorizar un tipo particular de emoción. 
La consecuencia es una serie de clisés. 

Pero no hay clisé cuando Artaud hace su investigación 
y como actor observa sus propias reacciones, ~atando de ,.. 
escapar de la imitación exacta de las reacciones humanas 
y reconstruccióa calculada. Si consideramos su teoría, ob­
servam.os qne efectivamente contiene estímulos útiles, pero 
con1o técnica se disuelve siempre en "9U clisé. Artaud ~epre­
senta una fructífero punto de partida para la investigación 
y un punto de vista estético. Cuando él le · pide a un actor 
que estudie su respiraci-ón, que explote los distintos ele­
mentos . de respiración en su actuación, le está· ofreciendo 
la oportunidad de au1nentar sus posibilidades, de actuar 
no sólo mediante palabras, sino también mediante lo que 
es inarticulado (inspiración, expiración, etc.). Es una pro.-
posición estética muy fértiL No es una técnica. · · 

H ay de hecho muy poco~ m étodos de actuación. El más 
desarrollado es el de Stanislavski." Stanislavski propuso las 
cuestiones n1fts importantes y él mis1no se respondió. Du­
rante los nun1erosos años de investigación desarrolló su 
rnétod.o pero sus discípulos no e-volucionaron_ Stanislasvski 
rnv() ri1 .c;cíoulos en cada uno de. sus períodos y cada discí-
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tamente relajado no es más que un harapo mojado. Vi­
vir no es estar siempre tenso, pero ta.mpoco es estar to­
talmente relajado: es un proceso. Pero si el actor está de­
masiado tenso, la causa que bloquea el proceso respiratorio 
natural, casi siempre de una naturaleza psíquica o psicoló­
gica) ·debe descubrirse para detenninar cuál es su tipo 
natural de respiración. Y observo al actor mientras le su­
giero ·ejercicios que lo lleven a una movilización total de 
tipo psicofísico. Lo observo cuando está en un momento 
de conflicto, de acruación o de flirteo con otro actor, 
en esos momentos en que algo cambia siempre autornática­
mente. Una vez que descubrimos el tipo narut?-1 de respi­
ración del actor, podemos definir más exactamente los fac­
tores que actúan como obstáculos a sus reacciones natura­
les y aplicamos ejercicios cuyo objeto es eliminarlos. bsta 
es la · diferencia esencial entre riuestra técnica y los otros 
métodos: la muestra es una · técnica negativa, no es una 

1 • . 

tecn1ca pos1t1va. 
No queremos recetas> estereotipos prerrogativa de los 

profesionales. No tratamos de responder este tipo de pre­
guntas: ¿cómo mostrar la irritación?, ¿cómo caminar?, ¿có­
mo debe representarse Shakespeare?, porque éste es el tipo 
de cuestiones que generalmente se preguntan. En lugar 
de eso le preguntarnos al actor: "¿cuáles son los obstáculos 
que bloquean su can1ino para alcanzar el acto total que 
debe comprometer todos sus recursos psicofísicos, desde lo 
más instintivo hasta lo n1ás raéional?" D ebemos encon­
trar qué es lo que lo detiene en el á1nbito de la respira­
ción> del movimiento y, lo m ás importante, del contacto 
humano: ¿Qué resistencias existen?, ¿cómo pueden elüni­
narse? Quiero eliminar, despojar al actor de todo lo que 
lo perturba. Todo lo que es creativo quedará dentro de él. 
Es una liberación. Si nada permanece, ello significa que 

' no <:s creat1vo. 
lJno de los princ.i pales peligros que amenazan al actor 

es, por supuesto, ;la falta de disciplina, el caos. Uno no 
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zá · el tipo abdominal. Es un hecho real que los ntnos, los 
animales, es decir, lo que está ·más cerca de la naturaleza, 
respira . principalmente con el abdqmen, el diafragma. lle­
gamos luego a la segunda cuestión: · ((¿cuál.·tipo de.·respi­
ración es el mejor?", y si tratamos de imponer entre nume­
rosas posibilidades un tipo de ··inspiració.n, un tipot_ de -.res­
piración, una posición particular para la. columna vertebral, 
caeríamos en un terrible ·error) porque no hay un ·. tipo 
perfecto de respiración válido para todos, ni para· todas.. las 
situaciones físicas y psíquicas. Respirar es una ·reacción 
fisiológica, ligada con carac~erísticas específicas en cada · 
uno de nosotros y que depende -de siruaciones, tipos de ·es­
fuerzo_ .Y actividades físicas. Es narural para la may.or parte 
de la gente respirar normalmente con el abdomen. ·-·El 
número de ti pos de respi~ación abdominal, sin embargo, 
es ilimitado. -Y por su puesto que hay . excepciones. Por 
ejemplo, me . he encontrado con actrices que tienen el tórax 
demasiado largo y no pueden u~ilizar la respiración abdo- : 
minal en su trabajo; para ellas es necesario ·encontrar:· otro 
tipo de respiración controlada por la columna vertebral. 
Si el actor trata artificialmente de imponerse una respi­
ración abdominal perfecta y objetiva, bloquea el proceso 
natural de respiración, aunque la suya sea naturalmente 
del tipo diafragmático. 

Cuando empiezo a trabajar con un actor, la primera 
pregun~a que me hago es : ··¿tiene ., este actor alguna . difi­
cultad para respirar?" Respira bien. ·Tiene · suficiente ··aire 
para hablar, para cantar . . ¿Por qué ·. crearle t}.n prqblema 
imponiéndole un tipo distinto de respiración? Sería , ab­
surdo. Por · otra· parte, quizá tenga dificultades~ . ¿ Por,,,qué? 
¿Tiene problemas físicos? ... ¿O psíquicos? Si, so_fl ps~qui-
cos, ¿de qué tipo? .. . . . · : -." 

Un actor está tenso. ¿Por qué lo está? Todos · podemos 
estar tensos de una manera u otra; no es posible. estar . coro· 
pletamente relajados, como se enseña en la mayor parte de_ 
las escuelas de teatro, porque todo aquel que esté comple-
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c"Entrena usted colectivamente? 

El punto de partida del entrenamiento es el mismo para 
todos. Sin embargo, tomemos como ejemplo los ejercicios 
físicos. Los elementos de los ejercicios son los mismos para 
todos, pero cada uno debe llevarlos a cabo de acuerdo con 
su propia personalidad. E( espectador debe advertir fácil­
mente l~s diferencias de acuerdo con las personalidades 
individuales. 

El problema esencial es darle al actor la posibilidad de 
trabajar Cfen seguridad". El trabajo de un actor está en pe­
ligro; está som-etido siempre a la continua supervisión y 
observación. Se debe crear una atmósfera, un sistema ·de tra­
ba jo en el que el actor sienta que todo lo que haga será 
entendido .y aceptado. Es j1:1stament~ en el momento en 
que el actor comprenq.e esto cuando se revela. 

Existe_ ~qtal co_n:ff-anza ·entre los distintos 
a~táre.r_ y-.. entr'e ·ustec/ y-'ellos 

No se trata· de que ~1 a~tor teng~ que hacer lo que el pro­
ductor propone. Debe advertir que puede hacer todo lo 
que le guste y aunque al final sus sugerencias no sean acep­
tad.as·-nt;tnca ·serán utilizadas 'en contra suya. 

Será juzgado y no co-nden'ado ... 

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

T amando_ en cuenta la integración del actor en la 
representación, usted ha· utilizado a 1rtenudo el t érmino 
((partitura'' y no el término upapel". Este ·matiz es 
evidentemente muy importante en su trabajo J ¿puede 
tt-sted ~efinir . exactamente qué es lo que significa 
para usted u¡a partitura" del actor? 

De hecho es casi siempre el personaje de un texto: el 
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puede expresarse en la anarquía. No creo que · haya verda­

dero proceso creativo dentro del actor, si carece de disci­

plina o de espontaneidad. Meyerhold basó su trabajo en la 
discipli_na, en la formación exterior; St~nisla~ski .en .la . ·e~­
ponraneidad de la vida diaria . .'Éstos son, de hecho, ·los . dqs 

. . 

aspectos complementarios del proceso creativo. 

c·Qué quiere usted decú- cuando habla del 
rracto total'' del actor? . 

No es sólo la movilización de todos los recursos de los que 

he hablado . . Es ta1nbién algo más difícil de definir, aun­
que muy tangible desde el punto de vista d_el ·trabajo; , es 
el acto de 1110strarse desnudo, de arrancar la n1áscara de · la 
vida cotidiana, de exteriorizarse. No a fin de "exhibirse", 

porque eso sería, como su nombre lo indica, exhibicionis­
mo. Es un acto solemne y profundo de revelación. ·El act<?r 

debe prepararse para ·ser absolutamente sincero. Es como 
un paso hacia lo más alto del organismo del actor en el 

que la conciencia y los instintos estarán unidos. 

En la práctica, entonc.es, la form.ación del actor 

debe adaptMse a cada caso 

Sí, no creo en recetas. 

Sin embargo, no se t-rata entonces de la formación de 

los actores sino de la formación. de cada actor individual. 

c'Qtt¿ piensa usted de esto? ¿Los. cuestiona y lú~go ... . ? 

Hay ejercicios, hablamos muy poco. Durante el entrena­

miento ·cada actor trata de buscar sus p ropias asociaciones, , 

sus variintes personales (recordando cosas, evocando sus 
necesidades, todo aquello que no es capaz de realizar). 
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destacó Stcmislavs ki.) ¿Cómo pueden preservarse la 
existencia vital de la pcwtitu-ra y la libertad 
creativa del actor? 

Es difícil contestar en unas cuantas palabras, pero si usted 
me permite hacer una vulgarización, contestaré: Si durante 
las representaciones el actor ha establecido la partitura co­
mo algo natural, orgánico ( el patrón de sus reacciones "dar 
y tomar"), y si antes de representar se prepara para hacer 
su confesión, sin esconder nada, entonces cada represen­
tación alcanzará la plenitud. 

"Dar y tomar . . . " c·Esto incluye también al espectador? 
. 

No se debe pensar en el espectador mientras se actúa. Na-
ruralmente ésta es una cuestión delicada. Primero, el actor 
estructura su papel; segundo, la partitura. En ese momento 
está buscando una especie de pureza (la eliminación de 
lo superfluo), así como los signos necesarios. para la ex­
presión. y luego piensan: ce ¿es comprensible lo que estoy 
hacie.pdo?" La cuestión plantea la presencia del especta­
dor. Yo estoy ahí guiando su trabajo, y le digo: "no en­
tiendo.,; "entiendo" o "entiendo pero no lo creo:· ... Los psi­

cólogos inmediatamente preguntan H ¿ruál es su religión?" 
No sus dogmas o su filosofía, sino su punto de orienta­
ción. Si el actor utiliza al esp~ctador como su punto de 
orientación, entonces en un se-ntido se estará ofreciendo 
para la venta. 

S e?"i.a exhibicionismo . . . 

Una especie de prostitución, de mal gusto ... Es inevitable. 
Un gran aetor polaco de antes de la guerra lo llamaba: 
"publicotropismo". Sin embargo, no creo que el actor deba 
descuidar . el he~ho de que el espectador está presente; s_i 

cp riir,o ~ ,f mic:mo: "no hav nadie allí''. está diciendo una 
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texto mecanografiado que se da al actor. Es también una 
concepción particular del carácter del personaje, y con esto 
caemos de inmediato en un estereotipo. Hamlet es un­
intelectual sin grandeza o, quizá, un revolucionario que 
quiere cambiarlo todo. El actor tiene su texto; después es 
necesario un encuentro. No puede decirse que el papel es 
un pretexto para el actor, ni que el actor es .un pretexto 
para el papel. Es un instrumento para examinarse · a sí 
mismo, para analizarse y, ~ por lo tanto, para hacer contacto 
con los demás. Si se contenta con explicar su papel, el 

actor sabrá dónde sentarse y dónde gritar.· Al principio de 

las representaciones se evocarán las asociaciones normal­
mente, perq después de 30 representaciones no ·guedará 
nada, la actuación será puramente mecánica. 

Para evitar esto el actor como el músico necesita una 
par.titura. La partitura del músico consta de notas. El 
teatro es un encuentro. La partitura . del actor consta de 
los elementos del contacto humano: .. dar y tor:p.ar". Hay 

que tomar otra gente, confrontarla con uno mismo, . con ~a· 
propia experiencia y los pensamientos y ofrecer una res­
puesta. En estos encuentros humanos, hasta cierta medida 

íntimos, existe siempre este elemento de ttdar y tomar". 
Por eso repite, pero siempre hic ei nunc: es decir que nun­
ca se replte. 

¿En· cada p-roducció1~ se establece esta partitura 
grad11almente entre el actor y usted? 

Sí, es una especie de colaboración. 

Entonces el actor es libre. ¿Cómo llega el actor, en cada 
rep-resentación, al estado creativo que le perrr..iie ejecutar 
la partitura sin volvers~ demasiado rígido y sin que 
caiga en una disciplina puramente mecánica? (Y 
éste fue uno de ios grandes p-roble-mas que 
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mentira. En breve, el actor no debe tomar .al público como: 
un punto de orientación, pero al mismo· tiempo no debe , 
descuidar el hecho de su presencia. Para cad~ una de nues-· 
tras producciones creamos una relación· diferente entre 
actores y espectadores. En el Doctor Fausto, los espectado­
res serán huéspedes; en El p-rincipe constan-te, los especta- . 
dores. Et hecho esencial es que <:1 actor no debe ·actuar 
para la audiencia, sino para confrontarse con los especta­
dores, en su presencia. Mejor aún, debe cumplir un acto 
auténtico frente a los espectadores, un acto de ?inceridad 
y de autenticidad extremo, aunque disciplinado. -Debe dar­
se y no retomarse, abrirse y no encerrarse en si mismo por­
que eso sería un acto de narcicismo. 

¿Cree usted que el actor necesita ttna larga preparación . 
antes de cada representación a fin de obtener lo que 
alguna gente llama nel estado de gracia''? 

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

¿Piensa usted que su técnica de actuación puede · ser 
aplicada por otros directores, es decw, que pueda ·ser 
adaptable a otros fines distintos de los suyos? 

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

Existen actualmente dos aspectos en su trabajo: por un 
lado, la conciencia estética de un creador, y por otro la 
bt~squeda de una técnica de actuación. 
¿Ct~-ál viene prhnero? 

La cosa más importante para mí ahora es descubrir los 
elementos del arte del actor. Primero fui entrenado como 
actor y luego como productor. En mis primeras produc­
ciones de Cracovia y Poznan no acepté las concesiones, 
ni el conservadurismo teatral. Me desarrollé gradualmente 
y · descubrÍ" que satisfacerme era menos fructífero que es­
tudiar la posibilidad de ayudar a otros para que se satis­
ficieran a sí mismos. N o es una forma de altruismo. Al 

. . , 
contrano, es una aventura aun mayor. 

A .fin d~ cuentas, las aventuras de uq productor se vuel­
ven . fáciles, .. pero los encuentros con c)tros seres . humanos 
son cada vez más difíciles, más fructíferos y más estimu­
lantes. Si logro alcanzar del actor, en colaboración con 
él mismo, una autorrevelació_n total, como lo he logrado 
con Ryszard Cieslak en El príncipe constante, entonces es 
mucho más f~rtil para mí este logro que tratar sólo de 
planear una producción, o en otras palabras, de crear pura­
mente a nombre propio. Me he orientado poco · a poco, 
sin embargo, hacia una investigación paracientífica en el 

_ carripo del arre· del actor. Es el resultado de una evolución 
personal y no de un plan inicial. 
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No se pueden enseñar métodos prefabricados. No se pue­
de tratar de enconrrar la representación de cierto papel, 
cómo entonar . la voz, cómo hablar o cómo caminar. Son 
puramente esrereorip0s y por ranto no hay q.ue· preocuparse 
por ellos. No hay que buscar métodos prefabr.ic:ados p3:ra 
cada ocasión porque esto sólo conduce a los est~reotipos. 

Deben aprender por sí mismos a conoc~r sus limitaciones 
r 1 • • • ' .' • • • 

personales, sus propios obstáculos y cómo eliminarlos; d~s-. . . . . 

pués, cualqt;tier obra que hagan, háganla intensamente~ Eli-
• • • 1 

minen todo tipo de ejercicio, cualqu~er mov.imiet?-to. qu~ 
sea puram~nte gimnástico. · Si quier~Q- hacer algo así - g ip:J­
nasia y aun acrobacia-.-., traten de hacerlo como . una reac­
ción espontánea relacionada con el mundo exterior, <;on 

. .· 
otras gentes y con otros objetos. Algo que lqs estim~le y 
contra lo que ustedes reaccionen: éste es el .secreto total. 
Los esdmulos, los impulsos y las reacciones

7 

He hablado acerca de las asociaciones personales, pero 
son asoci~ciones y no pensamientos. No pueden , calcularse. 
Ahorq. hago un movimiento con la man.o, y luego b~lScO 
las asociaciones. ¿Qué asociaciqnes? . Quizá , la . asociación 
de que estoy tocando algo, pe~ o esto es simplemente .. un 
pensamiento. ¿Qué es una asociación~ en nuestra profesión? 

. . (-

Es algo que surge. no sólo de la memoria, sino de.l cuerp~, 

• Este texto siguiente es el discurso de · clausura que Jerz}r Gro­
cowski dictó después de un seminario de 1 O días organizado en la 
Escuela de Drama de Skara, en Suecia, en enero de 1966 y que diri­
gió junco con sus colaboradores Ryszard Cieslak,· Re na Miredca ·' y 
Antoni J aholkowski. Los ejercicios voca~es, físicos y plásticos son . los 
que se describen en los' capírulos anteri'ores. 
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es una vuelta ~- una memoria n.n~cisa que no debe a.nali-
"" 

zarse intelecruaL-nente. Las memor.ias son siemp.te reaccio-
nes físicas. Es nuestra piel la que no ·:na olvidado, nues­
tros ojos los que no han olv_idado. Lo que -oímos _puede 
todavía resonar dentro de nosotros. Es realizar un acto 
concr·eto, no un mov.i.m.iento como acariciar en general, 
sino, por ejemplo; co.mo acariciar un gato. 1'\fo un gato abs­
tracto, sino un gato que hayamos visto, con el que ten­
gamos contacto, un gato que tenga un nombre específico, 
Napoleón, si ustedes quieren. x- es este gato particula.r el 
que se acaricia. Éstas son 1fts· asociaciones. 

Tienen que lograr gue la·s asociaciones se vuelvan con­
cretas y · relacionadas con un recuerdo. Si tienen con fianz~ 
en que deben · hace.r esto, ento:uces no habr á que analizar 
completa.menté el recuerdo que ha surgido, hay · que :r~ali­
zarlo ·concretamente y basta. En esa süuación no hay _que 

de_tenerse en ese tipo de problemas. Hablando de los . P~?­
blemas~ de ·los impulsos y de las reacciones, he subrayado . 
durante 'todo este seminario que · no hay impulsos o reac­
ciones sin contacto. Hace pocos m inutos hablé de los p.ro­
b lemas del contacto con ·un compañero i.magina.rio; p ero 
este compañero imagi.aa.rio debe ta.mbién colocarse en el 
espacio de este cuarto real. Si no colocan al compañero en 
un "luga.t preciso, sus .reacc.to.nes quedarán dentro de uste­
des D1Ís.mos. EstÓ quiere dedr que nstedes ~e controlan, 
que su mente los domina y que se mueven hacia una 

especie de .narcicismo erhocional, o hacia una tensión, 
una esnecie de freno . 

.l. 

El cónta~to es de lo más esencial; a menudo, cuando un 

actor" habla del" con tacto o piensa en el contacto, cree que 
sígni.fica mirar· fijamente, oe.ro eso no es un · contacto, es . ~ 

sólo un:J. posición, una situación. El contacto no es mi.rar 
fijamente, s.ino ver. Ahora que estoy en contacto con uste­
des, 1ne doy cuenta de quién está contra m .f, veo una per­
sona qu·~ es .indife.rcnte, otra persona que escucha con 
algún .interés y ·otra que sonr.íe. Todo esto cambia mis 
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acciones; es e1 contacto que me fuerza a . cambiar mi ma­
nera de actuación. El pat.rón es siempre fijo. En· este caso, 
es da.rle a · ustedes mi consejo final. Aqui , tengo algunas 
notas esenciales sob.re lo que quiero decir; pero . lo que yo 
diga de_p~nd~ del contacto .. Si oigo que alguien murmura, 
hablo .más fuerce y con más severidad, inconscientemente, 
deb1do a.l contacto . 

.. Asi, durante .la represeoÚtción en que la partitura ya ~-. 
ha .fi jacto --definiendo claramente el texto y la acción-; 
se debe tener contacto siempre con los compañeros. El 
compañero, si es un buen . actor, seguirá· ·siempre la misma 
partitura de acciones. Nada se deja al azar -y no se cam­
bian .los detalles. Pero hay cambios minúsculos dentro de 
la partitura estabJ ec.idf].,. de tal manera que cada., vez actúa 
de una manera diferente y ustedes tienen que vigilarlo de 
cerca: escuchar lo y observarlo y responder a sus más in­
mediatas acciones. Cada día dice: "buenos días,, con la 
misma entonación, exactamente como su vecino de casa 
dice.: "buenos d.ías' ', cuando 'lo ve. Un día está ·de buen 
humor, otro díc:t está cansado, otro día está de ·prisa. Siem­
pre · dice "buenos días" pero con ciertas pequeñas dife­
rencias cada ve.-z. 1-Iay que notarlo, no con la mente, sino 
sólo escuchar y · o.í.t. En realidad es la misma respuesta 
~~buenos cl.ías", pero si realmente se ha escuchado será · dife­
rente cada día. La acción y la entonación son las mismas, 
pero e:l contacto es tan pequeño que es imposible anali­
zarlo racionalmente. Esto cambia todas las relaciones y 

ta1nbién es el secreto de la armonía enn:-e ·Jos hombres. 
Cuando un hombre dice ~~buenos dias'.' y otro replica;· se 
produce automáticamente una armonía vocal entre los dos. 
En el escena~io siempre detectamos una falta de armonía 
porque los actores no escuchan a sus compañeros. El pro­
blema no es- escuchar y preguntarse lo que · significa la 
entonación, sino escuchar y responder. 

Debo hablar ahora con cierta inf~exión que esté incons­
cientemente en arm.onía con la de mi íntPrnrPr-P F~ nn 
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concier¡o a dos voces y de inmediato se establece una .: 
especie de composición puesto que el contacto necesario 
existe. Para lograrlo se pueden utilizar vari~s ejercicios. 
Por ejemplo, cuando la obra está lista, se le puede dar 
a uno de _los actores la tarea de representar la obra de una 
manera totalmente diferente, mientras que los demás si­
guen dentro de la partitura de acciones precisada y cada 
uno debe reaccionar a su manera. 

Hay otro ejercicio: dos compañeros deben mantener las 
partiruras establecidas pero la motivación que fundamente 
la acción será diferente. Por ejemplo, tomemos una discu­
sión entre dos amigos .. Cierto día un amigo actúa como 
siempre pero no es sincero. Hay cambios ligeros que soQ 
apenas notables, pero si el compañero escucha cuidadosa­
mente . sin alterar su partitura, no podrá ser capaz de res­
ponder de la misma rp.anera. Por medio de estos ejercicios 
se enseña el contacto. ¿Cuál es el peligro de estos ejerci­
cios? El peligro es que el actor pueda cambiar la partitura 
establecida, es decir, que altere su partitura a través de 
cambios en las situaciones y las acciones. Esto es falso y 
es fácil. Se debe respetar la partitura, pero renovar diaria­
mente el contacto. 

los. papeles de los ,principiantes pueden apoyarse cons-
. . 

cientetriente en los resonadores · ·vocales, pero los papeles 
más evolucionados deben ir · mucho más allá . 

. N u estro cuerpo entero es un :Sistema de resonadores 
-vibradores- y todos estos ejercicios son meros entrena­
mientos para aumentar las responsabilidades de la voz. La 
complejidad . de este sistema es sorprendente. Hablamos 
movidos por un impulso, en contacto con algo o alguien. 
Las diversas posiciones de la mano cambian la resonancia 
de la voz. Los movimientos de la columna vertebral tam­
bién cambian la resonancia de la voz. Es imposible con­
trolarlo todo cori ~1 cerebro. T odos estos ejercicios con 
resonadores representan sólo un comienzo para abrir las 
posibilidades de la voz y después, cuando ya se han dorni-
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nado esas posibilidades, se debe v1v1r y actuar sin cálculo. 
Se puede ir más lejos y encontrar resonadores sin ningún 
esfuerzo. No hay que gritar durante los ejercicios. Se 
puede empezar .con lo que se llama voces artificiales (y 
este método es adecuado para mucha gente) . Pero para 
desarrollar estos ejercicios deben buscar otra voz, su voz 
natural y, a través de distintos impulsos de su cuerpo, abrir 
esa voz. No todos emplean su voz real. Hablen con natu­
raliJad y mediante esas acciones vocales naturales pongan 
en acción las diversas posibilidades de los resonadores del · 
cuerpo. Llegará un día en que su cuerpo aprenderá a re­
Súnar sin instigaciones. Es el punt~ decisivo, algo así como 
el nacimiento de Otra VOZ, y puede lograrse solamente con 
acciones vocales, totalmente naturales. 

¿Cómo deben trabajar con la voz? 
No deben controlarse conscientemente. No controlen los 

lugares de vibración de su cuerpo. Se debe hablar sólo con 
las partes distintas del cuerpo, y esto es el mejor ejercicio 
básico. Por ejemplo, la boca está en lo alto de la cabeza y . 
debo dirigirme al techo; pero debo hacerlo de verdad, es 
decir, improvisar y decir: "Sr. Techo, ¿puede usted oír-

1 ·N ? P · ' . " ? " E me.. . . ( o.... ero cPOr que no qu1ere 01rme. scu-
chen si habla, si responde. N un ca escuchen su propia voz, 
siempre será falso. Es una regla fisiológica. Si se escuchan 
ustedes mismos bloquearán su laringe y por tanto el pro­
ceso de resonancia. Hablen siempre, actúen, discutan y ha­
gan contacto con objetos concretos. Si se tiene la impre­
sión de que la boca se halla colocada en el pecho, y ha­
blan con la pared, tienen que oír que la respuesta viene 
de la pared: Es la manera en que se pone en marcha todo 
el sistema de resonancia que tiene ~1 cuerpo. Se puede ac­
tuar la parte de un an1mal, pero los ejercicios deben des­
arrollarse para evitar que se representen animales irreales, 
o animales que estén alejados de su propio carácter. En 
otras palabras, no actúen el papel de un perro como si 
fueran un perro. verdadero, porque ustedes no son un 
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perro. Traten de encontrar sus propios rasgos de perro: · 
Ahora reacciono: conservo 1ni voz .natural y empiezo a 

utilizar mis dientes sin imitar la voz de un perro: hay una 
pequeña diferencia. Se puede empezar irnitando la voz 
de un perro para explorar las posibilidades de su imagina- . 
ción vocal, pero más tarde, en el desarrollo, se debe buscar 
la parte natural de uno mismo. El contacto es igualn1ente 
importante en los ejercicios físicos. Fl contacto que hemos 
estudiado, con el suelo, con el piso, durante los ejercicios, 
es siempre un diálogo auténtico. "Sé buena conrnigo, tie­
rra, ámame, tengo confianza en ti, ¿me oyes?" Y nuestras 
manos buscan este contacto auténtico. 

Luego viene el problema del diálogo entre las distintas 
partes del cuerpo. Cuando un3. mano toca una rodilla o 

cuando el pie toe~ el otro pie, se busca la seguridad. Es 
como si el pie dijera: "Es un poco difícil, pero ten pa­
ciencia". Es la esencia del diálogo que se establece cuando 
un pie toca al otro. Este d iálogo debe ser concreto en to­
das ocasiones y no provenir del cerebro. N.o calculen las 
palabras del · diálogo. Si lo hacen1os de n1anera auténtica 

sentÍffi:OS que es verdad; ahora estoy cocando tni. n1uslo y 
no pienso en el diálogo que entablo, pero se trata de un 
contacto concreto. 

He hablado a mi muslo a través de n1i 1113.110. Cada quien 
debe buscar según él misn1o, si ,para :ilguien esto no es 
necesario, debe dejarlo. No hay ~· reglas rígidas. Antes ha­
blaba 'con una de los participantes~ le explicab3. que ps..ra 
ella existen arras elen1entos que deben acen.r:uarse, pero 
.ahora hablo en general, para la n1ayoría, porque la n1ayor 
Darte de la gente tiene este tipo de obstáculos. 
Á ~ Á 

Tomemos ahora los ejercicios plást:icos. Puesto que los 
ejercicios plásticos son en últin1a instanci;;_ un conjunto 
de detalles estereotipados, se debe buscar siernpre unc1 reac- · 
ción concreta, es decir, acercarse a. una acción concreta . . 
.~.\.caricien a una .rpujer y destruyan todos los estereotipos. 
Es obvio Ol1P r~c1~ nni r=-n '::1(-:lr;.-;.) ~ C"ll ..... ..,.~, .... ,...,,~~ C'~ .J -L- . . 
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tender que si se hace con premeditación no se obtendrán 
los resultados deseados. Tomen una hoja de papel y ~m­
piecen a escribir: ''¿En qué consistirá el diálogo entre ·mi 
píe derecho y mi pie izquierdo? .. Es estúpido. No se ob­
tendrán resultados porque se ha pensado con la mente y 
no con el pie que posee su propio lenguaje. 

Ahora quiero darles otros consejos. No se concentren 
demasiado en problemas que en la mayoría de los teatros 
son en definit:iv·a del director y no del actor. En algunos 
teatros, que pretenden derribar fronteras, son ya problemas 
deL a.ctor. Pero en los tcarros en los que ustedes trabajarán 
prcbabletnente sea diferente. 

Sobre todo, no pien.sen que los cosméticos son malos y · 
que deben evicarse. Piensen cómo se puede uno transfor· 
mar sin· su J. yud.a. Pero si. Lienen que usar cosr:..1-éticos, úsen-
1 . h 1 1 ¡- l b' d os; SL y3. _an trataQO üe estua1ar 10S can1 "'lOS que pue en 

lograrse sin el ccsn1ét:ico, cus.ndo lo usen podrár.~. ser mu­
cho más expresi 'lOs y capaces de superar t:odos los trucos 
, . 

tecurcos. 
Busquen lo que es personal e ínti1no a (ta vés de los 

impulsos y reacciones fijos y median ce un conjunto de 
detalles .·establecidqs. · ~-\quí ef grari peligro. es no · a:~-~ar en 
verdadero acuerdo ccrt los den1ls. En esre caso, cuando se 
estén concentrando en les ele0-1cntos person2.les como si ..... 

se tratara de un tesoro, si buscan la.- riqueza de sus ernocio-
nes, el resultado será un::_ especie de nélrcisisrno. Sl desean 

teo.er emociones a tod:l cost~, si pretenden t:erier un.2. (·psi-· 

que" rica, es dectr, ú es:imulan ~rtif!cia.hnente el proceso 
interno) sólo itnitará.n emociones. Fs e1enc~~Ies :1 los de· 

mis y a. ustedes rnisn1os. 

e , . . . ~ .... 
¿ CLTIO Se lll.~Cla tOQO ( 

Se inicia con las cn1ociones o h: .. s re~cciones p:dq'uicas 

con las QUe no cst¿n fa1.niltai2aclos. Fn:. U.!..1S obrz., por eiem-- - . 
plo) un persoaaje ticr~c qué n12.t;¡_r 2... su ~1.1s..dre, p~ro ¿ha 
matado a su n12.dre ec.:. Ic. vida re2.l? · N·o_ Quiz:i h;¡_ys_ ma-
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experiencia, pero si nunca ha matado no debe buscar \los 
sentimientos o preguntarse sobre el estado psíquico de 
un hombre que ha matado a su madre. Es imposible por­
que no han tenido esa experiencia. Pero quizá alguna vez 
hayan matado a un animal. Quizá fue una experiencia im­
portante. ¿C0mo vieron al animal? ¿Cómo actuaron sus 
manos? ¿Estaban concentrados en el acto o no? ¿Lo hi­
cieron voluntariamente o fue después de una lucha inte­
rior? ¿Quizá no debieron hacerlo pero fue algo divertido? 
Finalmente, en la obra misma se puede lograr, volviendo 
a los sentimientos que se tuvieran cuando se mató un gato, 
y se llegará a un análisis cruel de la situación, po.rque el 
acto no . será grandioso ni trágico, sino que mostrará sólo 
una obsesión personal y pequeña. Además, revivir el re­
cuerdo de haber matado un gato cuando se trata de matar 
a una madre no es banaL 

Pero si se tiene que actuar una escena en la que se mata 
un animal, la memoria conc_reta de lo que fue matarlo real­
mente no es bastante; se debe buscar una tealidad mucho 
más difícil para ustedes. No es dificil mostrar que fueron 
crueles entonces, es muy dramático. Así no se plantea 
como sacrificio; encuentren algo más íntimo. ¿Creen us­
~edes - que el hecho de matar a un animal en escena los 

. ~alocará en uná especie de clímax, y les producirá un 
estremecimiento? Quizá respondan que sí, pero si desean . 
decir que sí, busquen en su memoria . momentos de in- , 
tenso clímax físico que son demasiado preciosos para corn­
partirse con otros. Es en este recuerdo donde hay que de­
tenerse en el momento en que se mata un animal en 
escena, este recuerdo concreto, tan íntimo, tan poco hecho 
para que los demás lo vean, será difícil de realizar. Pero 
si se actúa de verdad, si se vuelve a ese recuerdo, no será 
posible que s~ pongan tensos y · se vuelvan dramáticos. El 
choque de la sinceridad será demasiado fuerte. Se sentirán 

·.desar;nados y relajados frente a una tarea que es excesiva 
para ·ustedes,_ frente a una tarea que casi los aplasta. Si lo 
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logran será un gran momento, y esto es lo que quiero decir 
cuando hablo de que m ediante detalles concretos es posi­
ble encontrar lo personal. Cuando logren esto serán puros_ 
estarán purificados, estarán sin pecado. Si el recuerdo es 
pecaminoso, más tarde se sentirán liberados de ese pecado. 
Es una especie de redención. 

Mi consejo siguiente: no buscar nunca la espontaneidad 
en la actuación sin tener detrás una partitura que los a po­
ye. En los ejercicios es diferente. Durante una representa­
ción no se puede p roducir la verdadera espontaneidad sin 
partitura. Será sólo una imitación de lo espontáneo y en 
realidad se estará destruyendo la espontaneidad y se creará 
el caos. D urante los ejercicios, la parti~ura consiste en de­
talles fijos y yo les . aconsejo (excepto en aquellas imp~o­
visaciones específicas que p roponga su d irector o su maes­
tro) improvisar solamente dentro de este marco de deta­
lles. Es deci r, tienen que conocer los pormenores de un 
ejercicio. Esto puede p roporcionarles una improvisación 
auténtica porque de otra manera se construirá sin funda­
mentos. Cuando se desempeña un papel, la partitura ya no 
cs~á formada de detalles, sino de signos. 

No quiero explicar ahora lo que es un signo. En última 
instancia es una reacción humana purificada de todos los 
fragmentos o de todos los detalles que no sean de primor­
dial importancia. Las acciones de los actores son signos 
para nosotros. Si quieren una definición precisa, es lo que 
he dicho antes: cuando no percibo algo, quiere decir . que 
no hay signos. Digo cuando ' 'percibo" y no cuando "en­
tiendo", porque e ntender es una función del cerebro. Se 
suelen ver, en la representación, cosas que no entendemos 
pero que percibimos y sentimos. En otras palabras, sé qué 
es lo que siento. No puedo definirlo pe.ro sé lo que es. No 
tiene nada que 'Ver con la mente; afecta otras asociaciones, 
otras partes dPl cuerpo. Pero si percibo significa que hubo 
un signo, un impulso verdadero se verifica sólo si creo 
en el signo. 
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Les quiero aconsejar también q ue p ara crear una ve~~ 

dadera obra de arte tienen que evitar los clisés. No sigan 
el catnino D..J.ás fácil de asociaciones. Cuando digan: " ¡qué 
hetn1oso dia!,., no deben decirlo sien1pre con entonación 
feliz. Cuando digan ((hoy estoy un poco tri.ste", no lo digan 
sien1pre con entonación triste. Fs un clisé,. un lugar común. 
El hombre es 1nucho más con1plicado. Apenas creemos en 
lo que decirnos. Cuando una. n1ujet dice \\hoy estoy triste", 
¿qué es lo que piensa realn1ente? Quizá quiso decir: "vete", 
o mejor "me siento sola". Se debe estar consciente de la 
acción que hay detrás de las palabras: por ejemplo, cuan~ 
do al utilizar la palabra "hermoso" hablo con g~zo en la 
voz. La P.J.a yor parte de las veces el significado más hondo 
de nuestra reacción está. encubierto. Tienen que S3..ber cuál 
es la reacción auténtica que esconden las palabras y no 
ilustrarlas solamente. 

Cuando un hon1bre ora) tiene d iferentes reacciones, im­
pulsos y n1otivos. Quizá. esrá dando gr::.cias o buscando ayu­

da.. Quizá. quiera olvidar algo desagradable. las palabras 
son sien1pre pretextos y nun~a deben ilustrarse. Pasa lo 
misn1o con l:.1s acciones. U sted.es saben b ien e-u e en cierta 
escena de una obra realista ( ron1o conscientetnente el ejem­

plo de una obra realisra porque todo lo que he dicho hasta 
ahor~ puede referirse a un repertorio de . teatro realista) , 
hay ocasiones en que se supone. que el a_ctor se aburre. 
Todo debe aburrirlos. ¿Qué hace el n1.aL actor en ese caso? 
Ilustra la acción, sus gestos y sus movin-rientos inütan la 
acción de un ho1nbre que se aburre. Pero estar abuiTido 
significa realn1ente tratar de encontrar algo en qué i.nte-

. -
resarse_ Un hotnbre en eSt;l situación es muy activo_ Puede 
en1pezar leyendo un libro~ pero el li.bro no logra_ n1ao.tener 

su interés .. Luego q uLcte algo de co1ner) peto todo le sabe 
maL Quiete s3-lit a ver algo en el jardín, perc el jardín 
no es interesatlte hoy, el aire está vici::..do> la. ;;.tn1ósfera 
deprirnente. 1"ri:lta de don11ir, por fi.n. Esto es algo co!.lcreto, 
pero hoy no puede conciliar el suefio. En otras palabras, 
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esta ,s1en1pre acttvo, no uene nempo para representar a un 
hombre que se aburre. Actúa mucho más que en otras si­
tu?-ciones. Éste es el ejemplo que daba Stanislavski. Sin 
embargo, concuerda con el teatro realista, puesto que aJan­
do un hombre hace . algo concreto, cuando hace algo por 
los demás, cuando trabaja y cutnple con su deber> hay den­
tro de estas acciones reacciones ·personales que no corres­
ponden a lo que hace, a la idea externa de sus acciones. 

Otro ejen1plo: un áctor tiene que escribir un ejercicio. 
Pero en realidad, al escribir cada quien lleva a cabo un 
proyecto diferente. Éste quiere terminarlo :para poder te-_ 
ner tien1po para algo que considera n1ás importante . .A .. quél 

· no se siente a gusto, no le satisface el lápiz, o el papel no 
es bueno. F.l de allá quiete ser u n buen alumno. Quiere 
mostrar lo bien que es capaz de hacet su ~j ercicio . .. Los 
de1nás niños no le sacaron punta a sus lápices) el mio e.3tá 
perfecto. Los demás tienen el papel sucio, arrugado, mi 
papel está lin1pio. Los demás escriben sin pensar en lo ·· · 
que hacen> pero yo n1e concentro en serio.,, f:sta es la 

realidad. 
l:..ray que evitar la banalidad. Es decir, ev1tar la ilustra­

ción de las palabras y de las observaciones del autor. Si 
prete?~uie1'z. cre,'tr u :za obra de a~'¡e) deben evitar l:1s 1nentiras 
he~n1osas: las verdades de calendario que llevan escrito 
debajo de cada día un proverbio que dice: "El que se por~a · 
bien con los demás es feliz". Esto no es v~rdad, es m~n~ 
tira. El esp ectador se alegra quizá, porque le gustan las ve¡­
daci.es banales, pero no estatnos allí par:1 ~ornpla~er o hala.,. 
gar al espectador, estamos par::. decir la verdad. 

Ton.1emos como ejen1plo a b. \Tirgen. l:.rablaba yo con 
una de las participances, e.na señora de Finlandia> y ell~ . 
me dio un ejemplo que Llusl:ra este punto. 1\ie dice que 
cuando representa a la \Tirgen, en una obra religiosa o en 
una, qp.e no lo es, se trate de 1?- Virgen M~ía o simple-

. n1ente de la maternidad, esta n1aternidad bendita se repre­
senta sien1pre con la madre inclinada f!.mvrosamente sobre 
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su. hijo. ''Pero -continuó- soy madre y sé que la . mater­
nidad es al mismo tiempo Madona y vaca. Ésa es la ver­
dad." No se trata de una metáfora, sino de una verdad. la 
madre da su leche al niño y tiene reacciones fisiológicas 
que no .son muy diferentes· a las de una vaca, aunque po· 
demos ver en la maternidad cosas que son realmente san­
tas. La verdad es complicada, por eso hay que evitar las 
mentir~ hermosas. Traten siempre de mostrar e2 lado des­
conocido de las cosas al espectador. El e?pectador protesta, 
pero no olvidará nunca su actuación. Varios años más tar­
de el mismo espectador dirá : "Es uno de los que dijeron 
la verdad, es un graJ:?. actor". 

Busquen siempre la verdad real y no la concepción po­
pular de la verdad. Utilicen sus propias experiencias, rea. 
les, específicas e íntimas. Esto significa que siempre habrá 
que . dar la impresión de falta de tacto: la autenticidad por 
encima de todo. 

Al principio del seminario . di un ejemplo para repre­
sentar a la muerte. N o se puede actuar la muerte como 
si lo fuera, p orque ustedes carecen de la experiencia de 
la muerte. Sólo es posible representar las experiencias más . ~ 

Íntimas. Su experiencia en el amo~, ·por ejemplo, o su 
miedo al enfrentarse a la muerte o al sufrimiento. O sus 
reacciones fisiológicas frente a un muerto. Es un proceso 
analítico. ¿A qué se debe? A que existe el pensamiento. 
Brevemente, hagan siempre aqu~llo que está más ligado · 

. . 
a su exper1enc1a. 

He dicho .aquí varias veces que el actor debe desenmas­
cararse, debe despojarse de lo que es más personal y ha­
cerlo con autenticidad. Es una especie de exceso para el 
espectador. Pero ustedes no deben luchar por esto, actúen 
solamente con todo su ser. · Revelen en el momento culmi-. . 

nante'. de su · actuación sus más personales y escondidas ex­
periencias. En otros momentos utilicen signos solamente, 
pero justifíquenl~s, con eso basta. No es necesario empe·_ 
zar con todo desde el principio~ procedan paso a paso, 
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pero sin falsedad, si'n imitar acciones, con todo su ser · y 
todo su cuerpo. Como resultado, un buen· día· encontt~rán 
que su cuerpo ha comenzado a reaccionar totalmente, es 
decir; ·que· se ha aniquilado · casi, que ya no existe; no ·ofre­
ce resistencias; sus impulsos se · han liberado~ 

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

He repetido muchas veces aquí, ·porque ·· creo que es 
esencial, que deben ser estrictos en su trabajo, - disciplin~­

dos y organizados; · es absolutamente necesario que el tra­
bajo sea fatigante. A menudo se debe estar totalmente · ex­
hausto para quebrar la resistencia de la mente y empezar = a 
actuar con sinceridad. No ·quiero decir con · esto que deban 
ser masoquistas. Cuando ·sea · necesario; cuando su ··director 
les haya dejado una tarea, cuando la representación va en 
progreso, en esos momentos hay que estar inermes· ante el 
tiempo y la fatiga. Las reglas del trabajo son duras.· No 
·caben aquí las mimosas, intocables por su fragilidad. No 
se queden · siempre con ·las asociaciones tristes, 'de sufri­
miento, de crueldad. Busquen también lo brillante y lumi­
noso. · Podemos · descubrirnos 'al tener el recuerdo sensual 
de días hermosos, ·memorias de paraísos perdidos, recuer­
dos de momentos ·breves en ·los que nos entr.egamos,' en 
·los que. teníamos confianza y éramos félices. Esto suele ser 
más difícil que penetrar en · los · se~deros oscuros, porque 
es un tesoro que no oueremos entregar. Sin embargo ha~ 
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cerlo produce a veces la posibilidad de sentir confianza 
en nuestro n·abajo, un relajamiento que no es técnico sino 
que está basado en el _impulso verdadero. 

Cuando hablo de la necesidad de guardar silencio du­
rante el trabajo, hablo de algo muy difícil de realizar desde 
un punto de vista práctico, pero es absolutamente indispen­
sable. Sin el silencio exterior no podrán alcanzar el si­
lencio interior, el silencio de la mente. Cuando intenten 
revelar su tesoro, sus fuentes, deberán trabajar en silencio. 
Eviten referirse a los -e.lementos de su vida privada, a los 
contactos privados, .los murmullos, las conversaciones, etc. 
Pueden gozar mientras trabajan pero dentro de los límites 
del trabajo y no de manera privada. No se podrán conse­
guir resultados de otro modo. 

Quiero agregar que no alcanzarán grandes alturas si se 
orientan hacia el público. No hablo del contacto directo, 
sino de un t ipo de esclavitud, del deseo de ser aclamado, 
de ganar el aplauso y las palabras de estima. Es imposibl~ 
trabajar así y lograr algo. Las grandes obras son siempre 
fuentes de conflicto. Los verdaderos artistas no llevan .una 
vida placentera y no son aclamados y levantados en vilo 
desde el principio. Se empieza con una lucha ardua y du· 
rante mucho tiempo se continúa por ese camino. Al públi· 
co no le agrada qu~ lo carguen de problema?; es .más fáci l 
para. el espectador encontrar en una obra lo que ya sabe 
de anten1ano. Surge el conflicto por lo tanto, pero des­
pués, poco a poco, el mismo público empieza a advertir 
que son esos artistas, esos artistas peruliares, los que no 
puede olvidar. En ese momento se puede decir que se ha 
obtenido la gloria. Y en ese momento también se pre­
sentan dos posibilidades. Y a sea que se descubra que la 
posición social es muy importante (con lo que se blo­
queará todo posible desarrollo futuro, se estará asustado de 
pc.rder una posición y entonces se hará sólo lo que l.os 
de.más dicen) o todav ia se sentirá libre como arusta. 
orientado hacia el pú~lico, buscando la verdad, aun la 
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más escondida. f.se artista seguirá avanzando y llegará a 

s~r un gran .hombre. 
Antes de la guerra hubo en Polonia un actor muy co­

nocido que encontró la palabra adecuada para expresar 
~sta orientación del artista hacia el público : las plantas se 

dirigen al sol y habla.mos por ello de tropismo; Osterwa 
habló de ··.publicot.topismo", el enemigo máximo del actor. 
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SCHECH NER: Usted habla a 1nen.tuio de la rrética MtÍstica)'} 

de lo qtte significa vivi-r la vida a-rtística. 

Durante el curso no utilicé la palabra "ética" aunque en 
el trasfondo de todo lo que decía existe una actitud ética. 
¿Por qué no utilicé la palabra "ética"? La gente que habla 
acerca de la ética trata generalmente de imponer cierto tipo 
de hipocresía sobre los demás, un sistem~ de gestos y de 
conducta que sirve como ética. J esucfisto sugirió deberes 
éticos, pero a pesar del hecho de que disponía de mila­
gros para apoyarse no pudo mejorar a la humanidad. ¿Pa­
ra qué renovar entonces ese esfuerzo? 

Quizá lo único . que cuente es indagar en nosotros mis­
mos qué t-ipo de acciones impiden nuestra creación artÍs­
tica. Si durante la creación escondemos las cosas que fun­
cionan en nuestras vidas diarias, es seguro que la creati­
vidad fracasará. Ofrecemos una imagen irreal de nosotros 
mismos y comenzamos una especie de flirteo intelectual o 
emocional: si hacemos uso de trucos la creatividad es im­
posible. 

No podemos ocultar nuestras cosas personales y esen-

• Esta entrevista es un fragmento de una reunión que se efeauó 
el 1 o. de diciembre de 1967 en Nueva Y ork. J erzy Grorowski y su 
colaborador Ryszard Cieslak acababan de completar un curso de cuarro 
semanas para algunos esrudianres de la New York Universicy School 
of the A rts. En la entrevista participaron Theodore H offman, Richard 
Schechner, Jacqucs Chwac y Mary Tierney. Jacques Chwat fue el 
intérprete de Grotowski durante el curso y la entrevista. El texto com­
pleto de la entrevista se publicó en T he Drama Review, TDR ( vol. 13, 
núm. 1, oroño de 1968 ) . 
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problema del proceso y del resultado. Cuando trabajo, ya 
sea en .un curso o cuando dirijo una obra, mis verdades no 
son nunca objetivas. Todo lo que digo es un estÍmulo que 
le permite al actor la oportunidad de ser creativo. Si digo 
''cui4e este punto", hay que buscar este proceso solemne 
y reconocible. No se debe pensar en el resultado, pero al 
mismo tiempo no se puede ignorar el resultado porque, 
desde un punto de vista objetivo, el faaor decisivo del 
arte es el resultado. Así es. Pero para lograr un resultado 
- ésta es la paradoja- no hay que buscarlo. Cuando se 
busca, trabaja únicamente el cerebro; la mente impone so­
luciones que ya conoce y se empiezan a barajar cosas co­
nocidas. Por ello tenemos que buscar, sin pensar en el re­
sultado. Pero ¿qué buscamos? Por ejemplo, cuáles son mis 
asociaciones, mis memorias-clave, reconociéndolas no en el 
pen~amiento sino en los impulsos del cuerpo: tomar con­
ciencia de ellas, dominarlas y organizarlas para encontrar 
si son más potentes ahora que cuando aún no se formaban. 
¿Se nos descubren mejor o peor que antes? Si se nos reve­
lan menos, quiere decir que no las hemos estructurado bien.. 

Si no se piensa en el resultado, el resultado se produce; 
llegará un momento en que la lucha por encqntrarlo será 
totalmente consciente e inevitable, y ·con la participación 
de toda nuestra mecánica mentaL Aquí el único problema 
que se presenta es el momento adecuado para llegar a ello. 

Ese momento llega cuando nuestro material creativo vi­
.viente está presente en concreto. En ese punto es· posible 
utilizar la mente para estrucmrar las asociaciones y para 
estudiar la relación con el público: cosas antes prohibidas 
son ahora inevitables. Y __ por supuesto, están tar.pbién las 
variaciones individuales. Hay la posibilidad de que alguien 
empiece con el juego de la mente, lo abandone por un 
tiempo y regrese luego . a éL Si éste es el camino, no pien­
sen nunca en el resultado sino en el proceso de reconoci­
miento del material vivo. 

Otro problema que puede tin~_larse t'ético": si se formula 
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ciales, aunque se trate de pecados. Al contrario, si esto.s 
pecados están profundamente arraigados --quizá no sean 
pecados sino tentaciones- debemos abrir el camino a 
las asociaciones. El proceso creativo consiste no en revelar­
nos nosotros mismos, sino en estructurar lo que se ha re­
velado. Si nos revelamos con todas esas tentaciones, las 
trascendemos y las dominamos a través de la conciencia. 

~ste es verdaderamente el meollo del problema ético : 
no esconder lo básico, aunque el material sea moral o in­
moral; nuestra primera obligación en el arte es expresar­
nos a través de nuestros n1otivos más personales. 

Otra de las cosas importantes de la ética creativa es co­
rrer riesgos. Para crear es necesario correr en cada ocasión 
el riesgo del fracaso. Lo que en otros términos quiere decir 
que nunca hay que repetir el mismo camino trillado y f~­

miliar. Cuando se inicia un camino se penetra en lo des­
conocido, es un proceso de búsqueda, de estudio y de con­
frontación que evoca una "radiación" especial, resultado 
de la contradicción. Esta contradicción exige el dominio de 
lo desconocido --que en última instancia sólo · vi e !le a ser 
una falta de autoconocimiento- y el descubrimiento de 
las técnicas que permiten formarlo, estructur:arlo y reco­
noc_erlo. El proceso que permite llegar al autoconocimiento 
le imprime fuerza al propio trabajo. 

La segunda vez que nos enfrentamos al mismo mate­
rial, utilizamos los viejos caminos, ya no tomamos como 
puntos de referencia, dentro de nosotros, a lo desconocido; 
sólo quedan los trucos, los estereotipos que pueden ser fi­
losóficos, morales o técnicos. Como ven, no se trata de una 
cuestión ética. N o hablo de los "grandes valores, porque 
la autoinvestigación es simplemente un derecho de nues­
tra profesión y también nuestro primer deber. Se le puede 
llamar ético, pero personalmente prefiero tratarlo como 
parte de una técnica porque de esta manera no caemos ni 
en lo sensiblero ni en lo hipócrita. 

La tercera cosa que podemos considerar ··ética" es el 
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lo que estoy a punto de formular, se puede pensar que es 
muy ético, pero en el fondo es un problema puramente ob­
jetivo y técnico. El principio es que el actor, para satis­
facerse, no debe trabajar para sí mismo. Mediante la re­
lación con los demás, en nivel profundo -al estudiar los 
elementos de contacto--, el actor descubrirá lo que hay en 
él. Se debe entregar totalmente. 

Pero existe un problema: el actor tiene dos posibilida­
des: 1] Si actúa para ., el · público -lo que es colnpleta­
mente natural si tomamos en cuenta la función del teatro­
cae en una especie de flirteo que significa que sólo actúa 
para sí, por la satisfacción de ser amado, aceptado, afir­
mado, y el resultado es el narcisismo, o 2] trabaj~ para si 
directamente. Quiero decir que observa sus emociones, bus­
ca la riqueza de sus estados ps.íqu icos y éste es el cam~no 
más seguro para llegar a la hipocresía y la histeria. ¿Por 
qué la hi pocresia? Porque todos los estados físicos que se 
observan no se viven, puesto que una emoción observada 
ya no es una emoción. Y existe siempre la presión que 
pugna por liberar las grandes emociones que tenemos den­
tro; pero las emociones no dependen de nuestra voluntad. 

Empezamos a imitar emociones dentro qe nosotros mis­
mos y eso es hipocresía; luego, el actor busca algo con­
creto dentro de sí y lo más fácil es que la histeria sobre­
venga. El actor se esconde detrás de reacciones histéricas, 
formula . improvisaciones mediante gestos salvajes y gritos. 
Esto también es narcisismo. Pero · si no debe actuar ni 
para el público ni para sí mismo ¿qué es lo que queda? 

La respuesta es complicada. Se empieza por encontrar 
esas escenas que le dan al actor oportunidad para buscar 
una relación con los den1ás. Penetra prirnero en los ele­
mentos de contacto en el cuerpo. Busca concretamente aque­
llos recuerdos y asociaciones que han condicionado de ma­
nera decis.i va la forma de contacto. En este sentido es como· 
el amor, el amor auténtico, profundo. Pero no existe una 
respuesta para la pregunta: ¿amar a quién? No a Dios 
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que ya no funciona en nuestra generación, tampoco a la 
naturaleza o al panteísmo. Existen misterios nebulosos. El 
hombre siempre necesita a otro ser humano para que 
pueda realizarse completament~ y entenderlo, pero esto es 
como amar el Absoluto o el Ideal, amar a alguien que 
nos entiende pero que nunca veremos. 

Alguien a quien se busca. No existe una respuesta única 
y simple, pero algo resulta claro: el actor debe ofrendarse 
y no actuar ni para él ni para el espectador. Su búsqueda 
debe orientarse de su interior al exterior, pero no para el 
exter1or. 

Cuando el actor empieza a trabajar mediante el contacto, 

cuando empieza a relacionarse con alguien -no con su 
camarada de escenario sino con su camarada biográfico­
cuando empieza a penetrar en el estudio de sus impulsos 
C<?rpóreos, en la relación de este contacto, en este proceso 
de intercambio, ~e produce invariablemente un renacimien­
tO en él. Luego, utiliza a los demás actores como panta­
llas para sú compañero vital, empieza a proyectar cosas 
en los personajes y en la obra y éste es su segundo rena­
c1m1ento. 

Finalmente, el actor descubre lo que yo llamo el "com­

pañero seguro", este ser especial, frente al cual lo hace to­
do, frente al cual actúa con los demás personajes y ante 
quien revela sus más personales problemas y experiencias. 
Este ser humano, este "compañero seguro" no puede defi­
nirse. Pero en el mo~ento en que el actor descubre a su 
"compañero seguro .. , se produce el tercer y más potente 

renacimiento y por tanto un cambio visible en la conducta 
del actor. Durante este· tercer renacimiento el actor en­
cuentra soluciones a los problemas más difíciles: cómo 
crear cuando se está controlado por los demás, cómo crear 

con la seguridad de la creación, cómo encontrar una segu­
ridad inevitabl~ si queremos exp-resarnos a pesar del hecho 
rlP one el teatro es. una creación colectiva en la que somos 
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controlados por mucha gente y trabajamos con horarios im· 
puestos. 

No se necesita definirle al actor este "compañero segu­
ro", basta con decir C(debes ·ofrecerte totalmente" y mu­
chos actores entienden. Cada actor tiene su propia oportu­
nidad de lograr este descubrimiento y cada uno tiene dis­
tintas posibilidades. Este tercer 1enacimiento no se efectúa 
ni para el actor ni para el espectador y es lo más paradó­
j ico hasta ahora. Le otorga al actor la mayor gama de 
posibilidades, se podrá pensar de nuevo que es un pro­
blema ético, pero en verdad insisto en que es un problema 
técnico, a pesar del hecho de que es también misterioso. 

SCHECHNER: Dos preguntas relacionadas entre sí: 
Mttchas veces usted les dijo a los estudiantes que 
durante los ejercicios plásticos (que describiré despues) 

, . , . 
te11tan que superarse a st mtSmos, 
tenían que ((tener valor}', rr¡r 1nás allá". 

Y también solía usted decir que uno debe resignarse 
ua no hacer algo". Mi pregu.nta prinu;ra es ésta: 

¿qué relació11, existe entre superarse y resignarse? 
Segunda pregunta, y las hago juntas porque creo 
que están relacionadas, aunque no sé cónxo: 
ct.tando se actuaban escenas de Shakespeare usted decía: 
uNo actúen el texto, ttsted no es ]ulietaJ 
usted no escribió el texto". c·Qué qtt.ería decir co11. eso? 

Sin duda, sus preguntas están relacionadas entre sí, sus 
impulsos son muy precisos. Pero es muy difícil de explicar. 
Sé_ cuál es la relación pero me es difícil expresarla en tér­
minos lógicos. Lo acepto. En ciertos niveles, la lógica tra­
dicional no funciona. Hubo una época de mi carrera en 
que trataba de encontrarle explicación lógica a todas las 
cosas. Hasta compuse fórmulas abstractas para que pudie­
ran abarcar dos procesos divergentes. Pero estas fórmulas 
abstracta.s no eran reales; logré crear frases hermosas que 
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daban la impresión de que todo era lógico, pero era un 
fraude y decidí no volver a hacerlo jamás. Cuando no sé 
cómo contestar a algo, trato de no poner fórmulas. Pero 
a menudo es sólo un problema de sistemas lógicos diferen­
tes. En la vida diaria existe a la vez la lógica formal y 
la paradójica. El sistema lógico paradójico es extraño en 
nuestra civilización pero muy común en el pensamiento 
oriental y medieval. Me será difícil explicar esta relación 
qué se intuye en sus preguntas, pero creo poder explicar 
las consecuencias de esa relación. Cuando digo "ir más 
allá de sí mismo" estoy pidiendo un esfuerzo insoportable. 
N o puede uno detenerse a pensar en la fatiga y hacer co­
sas que uno sabe bien que no es capaz de hacer. Esto sig­
nifica que uno se ve obligado a ser valeroso. Y ¿adónde 
conduce esto? Hay ciertos niveles de fatiga que rompen el 
control de la mente, un control que nos bloquea. Cuando 
hallamos el valor de hacer cosas imposibles, descubrimos 
que nuestro cuerpo ya no nos bloquea. I-Iacemos lo im po­

sible y la división que existe dentro de nosotros entre el 
concepto y la habilidad del cuerpo desaparece. Esta actitud, 
esta determinación, es un entrenamiento que va más allá 
de nuestros límites. No son los límites de nuestra natura­
leza, sino los de nuestra aflicción. Estos límites que nos 
imponemos son los que bloquean el proceso creativo por­
que la creatividad nunca es cómoda. Si empezamos real­
mente a trabajar. con asociaciones durante los ejercicios 
plásticos} transformando los movimientos corporales en 
un ciclo de impulsos personales, en ese momento debemos 
prolongar nuestra determinación y no quedarnos en lo 
fi..cil. Lo podemos "actuar" en el mal sentido, calcular un 
movimiento, una m1rada y los pensamientos. Y eso es la· 
bor de apuntador. · 

¿Con qué liberar las posibilidades naturales y enteras? 
Actuar es reaccionar, no dirigir el proceso sino referirlo a 
las experiencias personales y luego conducirlo. El proceso 
debe apoderarse de nosotros. En esos momentos se debe 
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HOFFMAN: ·Mientras los estudiantes ejectttaban tt17- trabajo 
privado, usted exigía silencio absoluto. 
Ejto fue difícil -de sostener porque va en contra 
de nuestra tradición que exige que todos sea-rrtos 
"colaboradores amistosos", para responder 
con ''mnor" a los demás co1npañeros. 
('Puede decirnos algo sobre esto? 

Mi especialidad es la falta de tacto. En este país he obser­
vado cierta amistad externa que es parte de su máscara 
cotidiana. La gente es muy "amistosa", pero le ~esta un 
trabajo enorme lograr un contacto verdadero; básicamente 
están siempre solos. Si nos hacemos amigos demasiado 
pronto, sin etiquetas ni ceremonias, el contacto natural es 
imposi~le. Si somos sinceros con otra gente, la otra per· 
sona nos trata como una parte de su máscara .cotidiana. 

: M e parece que la gente aquí funciona y actúa como ob­
jetos o instrumentos. Por ejemplo, y esto me ha sucedido 
frecuentemente, he sido invitado por gente que no es mi 
amiga. D espués de unos cuantos tragos empiezan a confe­
sarse. histéricamente y me colocan en ·la posición de juez. 
Es un papel que me imponen como si yo fuese u na silla 
en la que se sientan. Soy tanto un juez como un consu­
midor que entra en una tienda; en principio la tienda no 
está allí p ara él, él existe para la tienda. 

Hay tipos de conducta en cada país que deben romperse 
para poder crear. La creatividad no significa usar nuestras 
máscaras cotidianas, sino crear situaciones excepcionales en 
las que no funcionen. T omen · el actor por ejemplo. Tra­
baja enfrente de los demás, debe confesar sus motivos más 
per"sonales, debe expresar cosas que siempre esconde. Lo 
tiene que hacer conscientemente de manera estrucrurada, 
porque una con fes.ión desarticulada no es u o a confesión. 
Los obstáculos mayores los crean el director y sus camara­
das actores. Si oye las reacciones de los demás, cierra las 
c::nv~<: .~P t"lrPrrnnr~ <:i c::n rnnfPc::Íf1n nn <;Pr~ ric1ín!l~ Pif'n.c;a 
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ser pasivo internamente y activo hacia el exterior. La 
fórmula de resignarse "a no hacer" es un estÍmulo .. Pero 
si el actor dice : le Ahora he decidido encontrar mis ex pe-
. " " / / . . . 

nenc1as y m 1s mas 1nt1mas asoc1ac1ones, tengo que en-
contrar mi compañero seguro", entonces se volverá muy 
activo, pero como alguien que confiesa haber escrito algo 
con frases muy bonitas. Confiesa pero no sirve. Pero si se 
resigna a "no hacer" esa cosa difícil y se refiere a cosas 
que son verdaderamente - personales y las externa, descu­
brirá una verdad muy difícil. Esta pasividad interna da al 
actor la oportunidad de entregarse. Si se empieza dema­
siado temprano a dirigir el trabajo, ~1 proceso se bloquea. 

SCHECHNER: Por eso les dijo que "no actuaran el texto". 
N o era aún tiempo. 

Sí, si el actor ql,liere actuar el texto, hace lo más sencillo. 
El texto ya ha sido escrito, lo dice con sentimiento y 5e 

libera de la obligación de hacer algo personal. Pero si, co- . 
mo hicimos durante los últimos días del curso, trabaja coq 
una partitura silenciosa -recitando el texto para sus aden­
tros-, desenmascara esta carencia de acción y reacci~n 

personales. Entonces el actor se ve obligado a referirse a 
sí mismo dentro de su propio contexto y a encontrar su 
propia linea de impulsos. Se puede o no decir el texto o · 
"recitarlo" como si fuese una cita. El actor ._cree que está 
citando pero encuentra el proceso del pensamiento que se 
revela en la palabra. Existen muchas posibilidades. En la 
escena del asesinato de Desdémona que traba jaro os en el 
curso, su texto se trató como una obra de amor erótico. 
Esas palabras acabaron por ser propiedad de las actrices, 
sin que importara en nada que ellas no las hubieran escrito. 

· El problema es siempre el mismo: detener el fraude para 
encontrar los impulsos auténticos. El objetivo final es 
crear un encuentro entre el rexro y el actor. 
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una función completamente diferente. Su desarrollo es el 
resultado de un trabajo de experimentación muy grande. 
Empezamos haciendo yoga y buscando la concentración ab­
soluta. ¿Es verdad, nos preguntamos, que el yoga puede 
darles a los actores una concentración absoluta? Nos dimos 
cuenta de que a pesar de nuestras esperanzas sucedía lo 
contrario. Había cierta concentración, pero introvertida. 
Este tipo de concentración destruye la expresividad; es un 
sueño interno, un equilibrio inexpresivo, un gran descanso 
que termina con todas las acciones. Debió haber sido obvio 
desde el principio porque el objetivo del yoga es detener 
tres pro~esos: el pensamiento, la respiración y la eyacula­
ción. Es decir, que todos los procesos virales se detienen y 
uno encuentra lo completo y la realización e~ la muerte 
consciente, enclavada autónomamente en nuestra propia 
médula. No la ataco, pero no sirve para los actores. 

Pero advertimos también que algunas posiciones yoga 
ayudaban mucho para las reacciones de la columna verte­
bral; permite alcanzar la seguridad del propio cuerpo, una 
adaptación natural al espacio. Entonces ¿por qué desem­
barazarnos de ellas? Faltaba sólo cambiar su sentido. Em­
pezamos a buscar, a investigar diferentes tipos de contacto 
en esos ejercicios. ¿Cómo podrian1os transformar los ele­
mentos físicos en elementos de contacto humano? Actuan­
do con los compañeros. Un diálogo vivo con el cuerpo, con 
el compañero que habíamos evocado en la imaginación, o 
quizá entre las partes del cuerpo en que la mano conver­
sara con el pie sin que pusiéramos ese diálogo ni en pala­
bras ni en el pensamiento. Estas posiciones casi paradóji· 
cas van más allá de los límites del naturalismo. 

Empezamos a utilizar también el sistema de Delsarte. 
Me interesaba mucho su tesis sobre las reacciones introver­
tidas y extrovertidas en el contacto humano, aunque me , 
parecía que esa tesis era muy estereotipada, un poco ridicu- .... · 
la para el entrenamiento del actor; pero había algo impor­
tante en ella y empecé a estudiarla. Iniciamos el estudio · ~· : 
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que puede ser objeto de crítica a sus espaldas y no puede 
revelarse. T odo actor que d iscute privadamente las asocia­
ciones de otro actor sabe que cuando exprese a su vez sus 
motivos personales será también objeto de las bromas de 
los demás. Se debe imponer por tanto entre actores y en 
el director la obligación r ígida de ser discreto. No es un 
problema ético, sino ·una obligación profesional, como las 
que imponemos a los doctores y a los abogados. 

El silencio es diferente. El actor se ve siempre tentado 
a caer eri el publicotropismo. Esto bloquea sus procesos más 
profundos y ocasiona ese flirteo al que me refer i antes. 
Si un actor hace algo que podemos considerar gracioso en 
el buen sentido, sus colegas ríen, entonces insiste para ha­
cerlos reír más. Y lo que fue una reacción natural se 
vuelve artificial. 

También hay un problema de pasividad creadora. Es di­
fícil expresar algo, pero el actor debe e m pe zar por no 
hacer nada. Silencio, silencio total: incluyendo sus pensa­
mientos. El silencio interno actúa como estímulo. Si hay 
absoluto silencio y durante algunos minutos el actor · no 
hace nada en absoluto, este silencio interno empieza y 

dirige su naturaleza entera hacia sus propias fuentes. 

SCHECHNER: Me gusta-ría entrar ahora en un · t e?na 
relacionado con ése. G-ran parte del trabajo 
que usted hace co11- su compañía y el qtte hizo aquí 
en el cttr so tiene que ver con los exercices plastiques. 
N o quiero traducir este t ér1nino 
porque no equivale exactamente a lo que en inglés 
se entiende por ((1novimientos corpóreos". 
SttS ej_ercicios son psicofísicos, las aso ciaciones del cuerpo 
so1~ también a.rociaciones de los sentimientos. 
c·C Ó1no desa1'·rolló esos ejercicios y cómo funcionan 
en el e12trenarniento )' en la mise en scene? 

Al nrinrinin rn<in~ loe; PÍPrririnc; <iP mnvim iPntn~ t11VÍPron 
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del programa de · Delsarte para buscar los elementos · no es­
tereotipados. Después tuvimos que encontrar nueve . ~:le­

mentas de nuestro propio peculio para cumplir con los 
objetivos de nuestro programa. La personalidad del actor 
que trabajaba como profesor se volvió instrumental. Los 
ejercicios físicos fueron desarrollándose en gran medida 
por los actores. Y o hacía las preguntas solamente y los ac­
tores investigaban; una pregunta traía como consecuencia 
otra; algunos de los ejércicios fueron condicionados por una 
actriz que tenía grandes dificultades para llevarlos a cabo. 
Por esa misma razón la convertÍ en maestra. Era ambiciosa 
y ahora es una gran maestra en esos ejercicios, pero segui­
mos investigando juntos. 

Encontramos más tarde que, si se practican como meros· 
ejercicios físicos, se desarrolla una hipocresía emotiva, her­
mosos gestos con las emociones de una. danza de hadas. Los 
abandonamos y empezamos a buscar justificación personal 

a todos los detalles. Se actuaba con los colegas con un 
sentimiento de sorpresa, de algo inesperado -justificacio­
nes reales inesperadas-: cómo luchar, cómo hacer gestos 
groseros, cón1o parodiarse a si rnismo, etc. En ese momento 
los ejercicios cobraron vida. 

Tratamos de agregarles a estos ejercicios una ligazón en­
tre la estructura de un elemento y las asociaciones que lo 
rransforman, según cada actor. ¿Cómo conservar los ele­
mentos objetivos, y trascenderlos hasta lograr un trabajo 
puramente subjetivo? Ése es el meollo del entrenamiento. 

Hay distintos tipos de ejercicios. El programa escá siem­
pre abierto. Cuando estamos trabajando en una produc­
ción, no utilizamos los e_jercicios en una obra. Si lo hicié­
ramos, resultarían estereotipos. Pero para algunas obras, pa­
ra algunas escenas, tenemos que hacer probablemente ejer­
cicios especiales. A veces dejamos algunos para el pro­
grama. básico. 

Ha habido períodos hasta de ocho meses en los que no 
·hemos hecho ejercic:.os del rodo. Nos din1os cuenta de que 
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los estábamos haciendo por hacer los y los abandonamos. 
Los actores empezaron a llegar a la perfección, hacían co­
sas imposibles. Era como el . tigre que se comía su propia 
cola. En ese momento deruvimos los ejercicios por ocho 
meses. Cuando los · reanudamos eran algo totalmente dife­
rente. El cuerpo desarrolló nuevas resistencias, la gente 
era la misma, pero los ejercicios habían cambiado. Y los 
retomamos con más singularidad. 



DECLARACióN DE PRJNCIPIOS* 

JERZY GROTOWSKI 

I 

El ritmo de la vida en la civilización moderna se caraae­
riza por una serie de tensiones, l!il sentimiento de destruc­
ción, el deseo de ocultar los motivos personales y la adop­
ción de una diversidad de papeles y de máscaras para la 
vida ( para la familia, para el traba jo, ante los amigos · o 
por la vida comunitaria, etc.). Un deseo de ser e• científi­
cos", es decir, actuación discursiva y cerebral, para seguir 
los dictados de la civilización. Al mismo tiempo queremos 
pagar tributo a nuestros instintos biológicos, o en otras 
palabras, a lo que podemos denominar placeres fisiológicos. 
No queremos restricciones en esta esfera. Por . tanto entra­
mos en un doble juego de intelecto o instinto, de pensa­
miento y emoción; tratamos de dividirnos artificialmente 
en alma y cuerpo. Si tratamos de liberarnos de esta carga 
empezamos a gritar, a patalear y nos convulsionamos al 
ritmo de la música. Al buscar la liberación caemos en el 
caos biológico. Sufrimos sobre todo de una ausencia de 
totalidad, nos desperdiciamos, nos malgastamos. 

El teatro ofrece una oportunidad para lo que podrírtmos 
llamar integración, mediante la técnica del actor, mediante 
su arte que le permite al organismo vivo luchar para en­
contrar objetivos más altos si descartamos las máscaras; si 

• Grotowski escribió este textO para el uso interno del Laboratorio 
Teatral, y en especial para los actores que pasan por un período de 
prueba antes de ser admitidos en la compañí~, a fin de que se familia­
ricen con los principios básicos que inspiran el trabajo. 
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se revela la sustancia verdadera se logra una total_idad d~ . . 
reacciones físicas y mentales. Esta oportunidad puede tra­
tarse de manera disciplinada, con conciencia plena de las 
responsabilidades que implica. En ello podemos encontrar 
las posibilidades terapéuticas que el teatro encierra para 
la gente de la civilización actual. Es cierto que el actor lleva 
a cabo ese acto, pero puede hacerlo sólo mediante un en­
cuentro con el espectador -en la intimidad, visiblemente, 
sin esconderse tras de un camarógrafo, de un escenógrafo 
o de ·una cosmetóloga-, en confrontación directa con él y 
hasta .. a pesar de él". La _actuación del actor es una invi­
tación para el espectador porque desecha los compromisos, 
porque exige la revelación, la apertura, la salida de sí mis­
mo, como un contraste a la cerrazón vital. Este acto puede 
compararse al acto del amor más genuino, más arraigado 
entre dos seres humanos; ésta es sólo una comparación, 
porque no podemos explicar esa "salida de sí mismo" sino 
a través de la analogía. Esre acto, paradójico y limítrofe, 
es un acto total. En nuestro concepto resume los más pro­
fundos deseos del actor. 

ii 

¿Por qué nos dedicamos con tanta energía a nuestro arte? 
No para enseñar a los demás,. sino para aprender con ellos 
lo que nuestra existencia, nuestro organismo, nuestra ex­
periencia personal y única tiene que ofrecernos; para apren­
der a derribar las barreras que nos rodean y para liberar­
nos de lo que nos ata, para desterrar las mentiras que nos 
construimos diariamente para nuestro consur:no y para el 
de los demás; para ·destruir las limitaciones causadas por 
nuestra ignorancia y falta de valor; en suma, para llenar e_l 

vacío dentro de nosotros, para realizarnos. El arte no es ni 
un estado anímico (en el sentido de ciertos momentos de 
inspiración extraordinaria, imprevisible), tampoco un es­
tado humano (en el sentido de una profesión o una fun-' 
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ción social). El arte es una evolución, un estado de madu­
rez, una elevación que nos permite emerger de la oscuridad 
a la luz. 

Luchamos por descubrir, para experimentar la verdad 
acerca de nosotros mismos; de arrancar las máscaras detrás 
de las que nos ocultamos diariamente. Vemos al teatro, 
especialmente en su aspecto carnal y palpable, como un lu­
gar de provocación, como un desafío que el actor se pro­
pone a sí mismo e, indirectamente, a otra gente. El teatro 
sólo tiene sentido si nos permite trascender nuestra visión 
estereotipada, nuestros sentimientos convencionales y cos­
tumbres, nuestros arquetipos de juicio, no sólo .por ·el pla­
cer de hacerlo, sino para tener una experiencia de lo real 
y e.Q.trar, después de haber descartado las escapatorias coti­
dianas y las mentiras, en un estado de inerme revelación 
para entregarnos y descubrirnos. Así, medi~nte el choque, 
mediante el estremecimiento que nos produce abandonar 
las máscaras y deformaciones, somos ca paces, sin esconder 
nada, de encomendarnos a algo que no podemos definir, 
pero en donde habitan Eros y Carites. 

III 

El arte no puede encadenarse a las leyes· de la moralidad 
común ni a ningún catequismo. El actor, en parte por lo 
menos, es creador, modelo y creación en una sola pieza. Nc 
debe ser impúdico porque eso lo lleva al exhibicionismo. 
Debe ser valeroso, pero no solamente para exhibirse; debe 
desplegar una especie de valor pasivo, el valor de los iner­
mes, el valor que se necesita para revelarse. Nada de lo que 
toca las esferas internas, ni la profunda desnudez del ser 

·debe considerarse como malo, en la medida en que el pro­
ceso de preparación o el trabajo concluido produ.zcan un 
acto de creación. Si . estos actos no se producen fácilmente 
y si no son sólo arranques, sino signos de maestr .ía, son 
creanvos: nos revelan y nos purifican al tie-mpo que nos 
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trascendenzos a 1'J,osotros 1nisuzos. Es decir, nos perfeccio­
namos. 

Por estas razones cada aspecto del traba jo del actor que 
toque asuntos íntimos debe estar protegido contra los co­
mentarios incidentales, las indiscreciones, la negligencia, los 
chismes ociosos y las bromas. El reino personal, tanto fí­
sico como espiritual, no debe empantanarse en la triviali­
dad, la sordidez de la vida y la falta de tacto hacia sí 
mismo y los demás; por lo menos en el lugar de trabajo 
o en cualquier lugar conectado con él. Este postulado pare-
-ce una orden moral abstracta. No lo es. Implica la esencia 
misma del arte del _actor. Este llamado se advierte en la 
carnalidad. El actor no debe ilustrar sino efectuar un ''acto 
del alma" utilizando su propio organismo. Así se enfrenta 
a una alternativa extrema : puede vender, deshonrar su ser 
"encarnado" real, convirtiéndose en un objeto de prosti­
tución artÍstica, o se puede ofrecer, santificando su ser 
''encarnado" real. 

IV 

Sólo puede guiar e inspirar . al actor un hombre totalmente 
dedicado a su actividad creativa. El productor debe permi­
tirse, al tiempo que guía e inspira al actor, que éste lo guie 
y lo inspire a la vez. Es una cuestión de libertad, de cama­
radería que no implica la falta d~ disciplina, sino un res­
peto a la autonomía de los demás. El respeto a la autono­
mía del actor no significa desenfreno, falta de mando, dis­
cusiones interminables y el remplazo de la acción por co­
rrientes interminables de palabras. Al contrario, el respeto 

a la autonomía significa mayores exigencias> un esfuerzo 
mayor de creatividad y una revelación más personal. Si se 
entiende esto, el afán por lograr la libertad del actor sólo 
puede emerger de la plenitud del guía y no de su falta de 
plenitud. Tal careqcia implica imposición, dictadura, amaes· 
rr~mit=>nto snnerficial. 
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V 

El acto de creación no tiene nada que ver con la como­
didad exterior o con la cortesía humana convencional, es 
decir, condic;iones de trabajo en las que todos sean felices. 
Exige un máximo de silencio y un mínimo de palabras. En 
este tipo de actividad discutimos con proposiciones, accio­
nes y organisn1os vivos, no con explicaciones. Cuando nos 
encontramos por nn en el rastro de algo difícil y casi in­
tangible, no tenemos el derecho ·de destruirlo por la frivo­
lidad y el descuido. Por eso, aun durante los descansos in-. 
termedios en el proceso creativo, estamos obligados a ob-
servar ciertas reservas naturales en nuestra conducta y has­
ta en nuestros asuntos privados. Esto se aplica a nuestro 
propio trabajo así como al de nuestros compañeros. No de­
bemos interrumpir ni desorganiza~ el trabajo porque que­
remos dedicarnos a nuestros propios asuntos; no debemos 
espiar, comentar o hacer chistes acerca de ellos en privado. 
En cualquier caso, las ideas privadas de diversión no deben 
tener lugar en el oficio de actor. En nuestro enfoque de 

las tareas creativas, aun si el tema es un juego, debemos 
estar en disposición, y hasta podríamos decir en estado de 
"solemnidad". Nuestra terminología de trabajo debe aso­
ciarse sólo con aquello que la sirve. 

Un trabajo creativo de esta calidad puede realizarse úni­
G\.lnente en un grupo y, por tanto, dentro de ciertos limites 
debemos restringir nuestro egoísmo creativo. Un actor no 
tiene el derecho de modelar a su compañero para darle ma­
yores pasibilidades a su propia actuación. Tampoco tiene 
el derecho de corregir a su can1arada, a menos que se lo 
autorice el que dirige el traba jo. Los elementos íntimos o 
definitivos de su trabajo ·son intocables y no debe hacerse 
ningún comentario sobre ellos aun en su ausencia. Los con­
flictos privados, las peleas, los sentimientos, las animad­
versiones no pueden evitarse en ningún grupo humano; es 
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nuestro deber, si queremos crear, ponerles un límite para 
evitar que deformen o destruyan el proceso de trabajo. 
Nuestra obligación es ser sinceros hasta delante del ene-

VI 

Ya se. ha mencionado varias veces, pero nunca acabamo~ 
de subrayarlo bastante, ni de exp licarlo hasta el cansancio, 
que no debemos explotar en privado nada que tenga co­
nexión con el arte creativo: el lugar de trabajo, los trajes, 
la utilería, algún elemento de la partirura de acn1ación, un 
tema melódico o líneas del texto. Esta regla es aplicable 
hasta el más m.ínimo detalle y no puede tener excepciones. 
No la hicin1os simplemente para rendir tributo a una de­
voción artística especial. N o estamos interesados en la 
graJ?deza ni en las nobles palabras, pero nuestra concien­
cia y nuestra experiencia nos advierten que la no adhesión 
estricta a estas leyes ocasiona que la par titura del actor se 
despoje de sus motivos psíquicos y de su "brillantez". 

VII 

La armonía y el orden en el trabajo de cada actor son con­
diciones esenciales sin las que un acto creativo no puede 
efectuarse. Aquí exigimos la consistencia. La exigimos de 
los actores que viven el teatro conscientemente para pro­
barse en algo extremo, para entablar una especie de desa­
fío que exige Úna respuesta total de cada uno de nosotros. 
Vienen a probarse' en algo muy definitivo que va más allá 
del significado del "teatro" y que es más bien un acto de 
vida y un camino de existencia. Esta descripción puede 
parecer vaga. Si tratamos de explicarla teóricamente podre­
mos decir que el teatro y la actuación son para nosotros una 
especie de vehículo que nos permite e1nerger fuera de nos­
otros mismos, una manera de realizarnos. Poden1os seguir 
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con esto durante largo tiempo; sin embargo, cualquiera que 
permanece entre nosotros después del período de prueba 
sabe perfectamente que hablamos de algo que puede com­
prenderse menos con palabras grandiosas que con los de­
talles, exigencias y los rigores del trabajo en todos sus 
niveles. El individuo que tuerce estos elementos básicos, 
que no respeta su partitura de actuación ni la de los de­
más, destruyendo su estructura mediante imposturas o re­
producciones automáticas, es el que hace tambalear este 
indefinible m otivo supremo de nuestra activi<Jad en común. 
Y todo tipo de minucias del contexto por las que se pue­
den deducir cosas fundamentales, com o por e jemplo .el de­
ber de anotar los elementos que van descubriéndose en el 
curso del trabajo. No podemos fiarnos de nuestra memoria 
a n1enos que sintamos que la espontaneidad de nuestro tra­
bajo se ve amenazada, y aun entonces debemos llevar un 
registro parcial. Ésta es una regla básica, como la puntua­
lidad estricta, la memorización cuidadosa del texto, e tc. 
Cualquier forma de impostura en el trabajo es totalmente 
inaceptable. Suele suceder que un· actor pase rápidamente 
una escena, la esboce apenas para verificar su organiza­

ción y los elementos de la acción de sus compañeros. Pero 
hasta en ese caso debe seguir cuidadosamente las acciones, 
midiéndose frente a ellas para aprehender sus motivos. Ésta 
es la diferenóa entre un bosquejo y una impostura. 

Un actqr debe estar siempre listo para unirse al acto 
creativo en el momento exacto determinado por el grupo. 
En este sentido su salud, su condición física y todos sus 
problemas privados dejan de concernirle a él solamente. 
Un acto creativo de gran calidad puede surgir únicamente 
si se nutre de organismos vivos. Tenemos por tanto que 
vigilar diariamente nuestros cuerpos a fin de estar siempre 
listos para llevar a efecto la tarea. No debemos dormir 
poco para d~vertirnos y llegar al trabajo cansados o des­
pués de una borrachera. No debemos ser incapaces de con­
centr8.roos. Nuestra regla no exige la presencia .obligada de 
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alguien en el lugar de trabajo, s1no su disposición física .. 
para c~ear. 

VIII 

La creatividad, especialmente en la actuación, significa sin~ 
ceridad infinita, pero disciplinada, es decir, articulada me­
diante signos. El creador no debe permitir que su material 
se le convierta en un obstáculo en este sentido. Y como el 
material de que dispone el actor es su propio cuerpo, debe 
entrenarlo para que obedezca, para que sea elástico, para 
que responda pasivamente a los irnpulsos psíquicos como 
si no existieran e·n el momento de la creación, con lo que 
se quiere decir que no ofrezca resiste~cia. La espontanei­
dad y la disciplina son los aspectos básicos del trabajo del 
actor y exigen una clave metódica. 

:Antes de que un hombre decida algo debe elaborar un 
punto de orientación y actuar luego de acuerdo COI! él 
de manera coherente. Este punto de orientación debe que~ 
darle totalmente claro, como un resultado de sus conviccio­
nes naturales, fundamentadas en sus observaciones y expe­
riencias vitales. Los apoyos básicos de este método son en 
nuestra compañía el punto de orientación. Nuestro insti­
tuto está equipado para examinar sus consecuencias. Por 
tanto, nadie que venga aquí y permanezca con nosotros 
puede pretender que no conoce el programa metódico de 
la compañía. Si alguien viene - y trabaja con nosotros y 
luego pretende mantener su distancia (por lo que se refiere 
a la conciencia crea ti va) muestra una equivocación res­
pecto a su propia individualidad. El sentido etimológico de 
"individualidad" es "indivisibilidad", que significa existen~ 

cía completa en algo: la individualidad es lo opuesto ab. 

soluto de la insinceridad. Sostenemos que aquellos que ven· 
gan y pennanezcan aquí descubrirán en nuestro método al~ 
go profundatnenre relacionado con ellos, preparado a tra­
vés de sus vidas y experiencias. Si aceptan esto, consciente~ 
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mente, creemos que cada uno de los partrctpantes se verá 
obligado a entrenarse creativamente y a tratar de confor­
mar sus propias expresiones inseparables . de sí mismo, su 
propia reorientación abierta a los riesgos y a la búsqueda. 
Lo que aquí se llama el "método" es el opuesto absoluto 
de cualquier tipo de receta. 

IX 

El punto principal estriba en que el actor no trate de 
adquirir ningún tipo de receta o que construya un "reci­
piente de triquiñuelas". :fste no es un lugar donde se co­
leccionan todo tipo de medios de expresión. La fuerza de 
gravedad de nuestro trabajo impulsa al actor a lograr una 
maduración interior que se expresa por un deseo de rom­
per barreras, por una búsqueda de la "cima", por una to­
talidad. 

El primer deber del actor es comprender el hecho de que 
nadie quiere darle nada; al contrario, que se piensa qui­
tarle mucho, arrebatarle aquello a lo que se encuentra muy 

ligado: sus resistencias, sus reservas, su tendencia a ocul­
tarse tras de máscaras, su insinceridad, los obstáculos que 
su cuerpo coloca en su camino creativo, sus hábitos y hasta 
sus "buenos modales". 

X 

Antes de que un actor sea capaz de realizar un acto total 
debe cumplir un número de requisitos, algunos muy suti­
les, muy intangibles y casi imposibles de definir por me­
dio de la palabra. Son in teligibles únicamente a través de 
la aplicación práctica. Es fácil , sin embargo, definir las 

condiciones pajo las que un acto total no puede alcanzarse 
y determinar qué condiciones del actor lo han .hecho 1m­
pos ible. 

Fsce acto no puede darse s t el actor u ene mayor jncerés 



222 ]ERZY GROTOWSKI 

en su encanto, en su éxito personal, en el aplauso y en el 
salario, que en la creación entendida en su más alta forma. 
No puede existir si el actor lo condiciona al tamaño de 
su papel, a su lugar en la representación, al día o al tipo 
de público. No puede existir tampoco un acto total si el 
actor, aunque se encuentre fuera del teatro, malgasta sus 
impulsos creativos y, como hemos dicho antes, los entur­
bia, los bloquea, y si específicamente se compromete inci­
dentalmente en actos de naturaleza dudosa o si utiliza con 
premeditación el acto creativo como un medio para im­
pulsar su propia carrera. 
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ENTREVISTA .A JERZY GROTOWSKI• 

MARGO GLANTZ 

Me parece que con su n~étodo usted ha logrado -llevar 
a cabo tt·luJ de las revolttcio11-es t eatrales 1nás importantes 
del sip)o XX, justamente porque ha encontrado los 
sig11.os -la Escritu.tfa, la PaLabra- qtte necesitaba . el 

teatro polaco y, basta dentro de ciertos lírrútes, el 
teat1·o e11- general. U1zo de esos signos ¿·no será ttna 
nueva visión del hé-roe trágico que se concibió 
durante el Ro1nanticisrno, pe1·o que el lf!atro romántico 

fue incapaz de teat-ralizar en su sentido más 

pleno? Afirrno esto porque se nota e11- su repertorio 

u1;a predilección especial por personajes como K ordicm, 
Cai11., Fa·ttsto, Harnlet, el Príncipe constante, personajes que 
fuero 1J. creados o recreados por eL Rorrtan:ticisrno, 

y esos persotUJjes, por otra ptzrte, se acor-noda1'¡, a la 
perfección cott el genio loco de Artaud1 con qttien se le 
co-rnpara a ttsted si·n- cesar. ¿·Esta nueva visión de 
lo trágico no tendría una semeja·n.za co·n el héroe 
raciniano qtte Lucie1z Goldmann describe así: 
"un personaje trágico, real porque es consciente a la 

vez de sus exigetJ-cias y de s·tts l-i1n.ites, personaje 
dentro del cttal cada acto, por peq·tteño qt.te sea, cuenta, 
fttera de toda motivación o explicación psicológica, 
con. la nzis7na fuerza y con la rnisma intensidad", n o 
se·ria esta defitJ.ición la que conviene a 
su versión del Príncipe constante? 

• Aparecida en el suplemenco culcural de Siempre:' "La Cultura en 
:México", ' núm. 349, 23 de oaubre Je 1968. 
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Es c1erto que la mayor parte de las obras que utilizamos 
en nuestro repertorio son obras románticas, pero ha y una 

gran diferencia entre el romanticismo francés y el polaco. 
Creo que las obras esenciales para mí, como el Kordian de 
Slowacki o las obras de 11ickievicz, se pueden corn parar con 

las de 11arlowe y no es por azar por lo que hemos mon­
tado el Fausto de .i\{arlowe, ni lo es tampoco que duran­
te el período romántico S.lowacki haya reescri ro El p-rín­
cipe constante de Calderón, ni lo es, en fin, qne nosotros 
lo hayamos uriJizac.lo corno punto de partida de nu~stro 

trabajo dramático. Desde el momento en que usted plan­

tea el problema de la búsqueda de un personaje trágico 
mediante la cita de Goldmann, se me oclure que no se 
trata en fin de cuentas de interpretar cierto tipo de perso­

naje, es decir! existe el personaje a quien el destino ha 

planteado algo inalcanzable, o alcanzable sólo si se sobre­
pasan ciertos límites normales, o para decirlo mejor, cier­

tos límites hurnanos. En realidad el problema se plantea de 
otro modo, lo esencial es encontrar la situación en la que 
el personaje debe, para realizar su destino, entregarse en 

totalidad, más allá de todos los límites posibles. Esto por 
lo que respecta a encontrar una situación; después, lo que 
decide si la obra será o no una tragedia es cuestió n del 
actor. No se trata de que el actor no interpre_te a su perso­
naje, sino de realizar dentro del espectáculo un acto aná­
logo dentro del ámbito de su qficio. 

c·Es en este sentido en el que #Sted afir7na que el 
teatro está ligado a la vida solarnente po-r analogía? 
¿N o quiere explicár1nelo con m.ás amplitud? 

11ás explicitamenre~ el actor debe tratar al personaje como 
una especie de desafío en el que su respuesta ha de com­
prometer toda su capacidad. Debe llevar a cabo un acto 
total dentro del: marco de su ofic:o, es decir, un aao que 
rnm nríHT1Pt~ trV."J() C::l1 C::P r m~ C:: ~ 11 ~ rif> ~Clllf>llos } Í mÍ te~ Olle 
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normalmen te haya conocido. Como usted ve, no se trata 
de recrear un persónaje, sino de hacer una cosa análoga. 
En ese m omento el espectador se e'nfrenta a un fenómeno . 
en el que no puede definir en principio si el acto que se 
realiza frente a él es o no teatro, aunque al mismo tiempo 
lo sea porque allí están los espectadores que observan, y 
los actores, personas que son, en muchos sentidos, gente 
disciplinada, estructurada. Por lo que se lleva a cabo un 
acto organizado, no algo caótico o casual; pero ese acto 
es solemne y creativo y sobrepasa por tanto los límit~s co­
tidianos. Aunque permanezca dentro de los Iúnites vitales 
del actor, roca sus puntos más altos, las experiencias limí­
trofes de su vida y en este sentido traspone los límites co-· 
tidianos de su vida normal. Como resultado el actor ·no 
interpreta a su personaje sino que va a llevar a cabq . un 
acto con todo su ser, un acto que es u na respuesta genéral 
al desafío planteado por ·la obra, por el personaje y ·por 
su propia vida y experiencia. 

c·Es en este sent ido en el qtte sus actores alcanzan 
el n.ivel de usa1~tidad" que exigf!_ de ellos? 

Es al través de este acto como el actor r ealiza dentro del 
ámbito de su oficio, como logra interp retar en c ierta me­
dida a su personaje, pero como una · analogía. A ·fin de 
cuentas, El príncipe constante, como personaje, ha ofren­
dado su vida, es asesinado. Ryszard Cieslak da su vida 
cuando representa al Príncipe en el sentido de que ofren­
da su cuerpo, sus motivaciones, su lucidez. No muere, pero 
se entrega: es una especie de analogía. A sí, el espectador 
está delante de a lgo que es ar.tificial porque es creado, 
pero también frente a algo que no es ~n absoluto artificial 
porque es auténtico; no se trata de interpretar un actó de 
un personaje, sino de realizar un acto que es análogo. · 

Pero m e Interesa su pregunta sqbre el R omanticismo, 
volvamos a ella. 
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Se trata por una parte de un problema de raíces de . 
nuestra propia imaginación. Fue en el R omanticismo don~ 
de se . concentraron mejor todas las calidades de los dife­
rentes aspectos de 1~ cultura nacional, pero de otro lado 

se trata, . creo, de una confrontación con el mundo acrual 

que es · en_ cierta medida análogo al que confrontó el mun­
do romántico. Existe el hecho también de una revolución 
industrial (la segunda, ya. que durante el R omanticismo se 
efectuó la primera); hay cierta irrupción de las ciencias, 
de concepciones intelectuales, científicas, cerebrales, y, por 
otra parte, las tentaciones que a menudo queremos ani­
quilar dentro de nosotros mismos contra las investigacio­
nes que buscan la parte más escondida de nuestra natura­
leza, dentro de lo irracional. Es imposible aniquilar todas 
estas fuerzas, es necesario confrontarlas, y confrontación 
signific~ también reconocimie_nto, disciplina, estructura y 
es a través de la estructuración como podemos reconocer; 

lo irracional deja de serlo porque se racionaliza, no en el 
sentido freudiano de la palabra, sino en el de la lucidez. 
Se replantea el problema de la necesidad de confrontación 
con todas las potencialidades de nuestra naturaleza, para 
poder penetrar en ese territorio que se halla más atrás del 
pensamiento, mejor dicho, más atrás del ser. Instinto con­
tra lucidez, cuerpo frente a alma. 
T~mbién escojo el Romanticismo por motivos persona-· 

les. El repertorio romántico ha estado siempre vivo para 
rpí, porque estaba bien arraigado en la tradición de mi 
propia familia, pero esto no quiere decir que sea t.in caso 
individual, es el caso de muchísimos polacos. Además, no 
es en el tipo de repertorio donde se encuentra lo esencial, 
sino que cada . quien debe buscar aquello que lo domine, 
aquello que lo posea; cada director, cada actor dentro de las 
posibilidades de la colaboración, debe buscar los temas, los 
repe"rtorios, los trampolines que pueden. estimularlo verda­
deramente. Podemos afirmar que no se escoge el repertorio 

sino que estamos condenados a él. H ay que comprenderlo 
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que nos obligan y nos hacen estremecer para poder dar 
una "respuesta. 

¿Provien e usted de un .nzedio intelectual? 
c·Cómo era su fa·milia? 

Desde· el punto de vista de los orígenes desde · hace tres 
generaciones el medio de mi familia ha sido intelectual y 
de universitarios. 

Pero, ·¿se refiere a la tradición romántica? 

· Es inzportante saber de dónde proviene el arraigo y 
cómo surgen las tradiciones y las temáticas. 

No creo. que se trate específicamente de un problema de . 
medio;· sociaL No sólo mi familia era así, lo anterior suce­
día con diferentes medios sociale.s en Polonia. D urante el 
tiempo de la represión, especialmente en el siglo pasado o 
durante la guerra con los nazis, la literatura romántica 
funcionó en Polonia como sedime.nto de vida nacional: en 
las casas de las aldeas y en las de las ciudades, dentro de las 
familias culti ~a das y qentro de las que no lo eran. Podr ía­
mos asegurar que una especie de religión nacional vivía en 
estos textos, funcionaba a través de ellos, como una actitud 
para conservar los valores. Cuando yo era muy joven me 
sabía de memoria El frí-rtcipe consta-nte en la versión de 
Slqwacki, porque formaba parte de esa tradición; entonces 
tendr.ía yo unos ·diez u once años y era mi pieza p refe­
rid~. Y no e~a excepcional, es decir, no era un hecho con 
dicionado por el medio intelectual. Creo que en su ·país 
existen ciertas t·r.adiciones, hasta. precolombinas, que ac­
túan · en el mis~o sentido. Es definitivo; las grandes mez­
clas de 'a1Úuras y ·tradiciones han sido muy· fecundas. No 
.es :por ·casualidad por lo que en las partes· del mundo don­
de se han confron tado t.radiciones muy diferentes la cul-
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y eliminar aquello a lo .que no estemos condenados, y 
cuando el tema o la obra nos posea debemos empezar a 
andar. Para otro país, para otro director, para Otros acto­
res debe buscarse otro tipo de repertorio; pero lo esen­
cial es poder al mismo tiempo confrontar, a través del 
repertorio, lo que es individual y lo que es colectivo. Lo 
que es individual, es decir, personal, nuestra propia co,n­
ciencia, toda nuestra experiencia. Es así como no estamos 
obligados a ilustrar o servir un texto, sino que estamos 
obligados a ofrecerle nuestra propia respuesta, es decir, . uti­
lizar todas nu~stras experiencias, crear a nombre propio y 
confrontarnos con el texto, pero confrontarse con el texto 
significa algo especial si se trata de un texto clásico, por­
que hay que enfrentarse a la vez a las experiencias de otras 
generaciones -Con todo lo que tiene de fundamental y 

de ese.ncial esa experiencia-, lo que viene a ser en última· 

instancia la confrontación con nuestras raÍces propias. Se 
trata de estar arraigado al tiempo que se es personal. Esta 
confrontación plantea a menudo una contienda: una fas­
cinación y un desarraigo y la necesidad de trascenderlos. 
Las piezas clásicas deben representarse con conciencia de 
la tradición porque, si las tradiciones están dentro de uno, 

,. 
actuan. 

Por ello hay que utilizar siempre el texto que está vivo 

para no~otros, puesto que nos p lantea un desafio; si se 
toma un texto de este tipo pqdremos estar seguros de que 
explica las experiencias de los otros, de nuestros contem­
poráneos y de las generaciones pasadas, pero estamos·.·obli­
gados a la vez a ofrecer una resppesta. personal, ~s decir, 
crear la obra que, asociada a la obra literaria (si existe 
ésta, porque también puede · escribirse dural}.te el trabajo 
de cre::tción teatral) , permita, gracias a diversos encuen­
tros, el surgimiento de lo infantil que llevamos dentro. La 
obra teatral no significa ilustrar ni estar de acuerdo con 

el texto,. n1 tampoco en desacuerdo, sino utilizar las cosas 



APENDICE 

el ámbito de la cultura forman especies de pantallas sobre 
las que podemos proyectar nuestras contradicciones huma­
nas, y a fin de cuentas es sólo mediante la exteriorización 
de nuestras contradicciones como se puede lograr la ple­
nitud. No es posible separarse de las contradicciones como 
a menudo queremos, es decir, detener o íi:niquilar una. parte 
de nuestra naturaleza; sólo a través de una conjunción se 
puede llegar a la plenitud. Mi país ha estado colocado 
( como el suyo) durante siglos en el camino de encuentro 
de oriente y occidente; Polonia es al mismo tiempo Europa 
oriental totalmente y también totalmente Europa occiden­
tal. Esta contradicción ha sido visible · desde. la Edad 
lvfedia. 

En esta época en que se busca el camino definitivo del 
ser por el camino de las drogas, o por el misticismo, 
usted encuentra una vía especial qtte se abre 
para el teatro, la de la co11-junción del consciente y lo 
incon.rciente, la de la conjttnción entre 

lo cruel J' lo tierno, y sobre todo la de la disciplina . 
aliada a la espontaneidad. He visto que en su 
libro menciona constcmteme11-te al psicoanálisis. ¿·En 
qué 1nedida inflttye éste sobre stt obra? 

No creo que el psicoanálisis sea para nosotros un punto 
de partida, porque por un lado existen muchas escuel~s de 
psicoanálisis cuyas conclusiones son diferentes y, por otro, 
debo decirle que personalmente para mi trabajo ha sido 
muy interesante analizar los resultados y los efectos ya 
descubiertos dentro ·del . ámbito del oficio, desde el punto 
de vista del psicoanálisis, para poder. encontrar la objetivi­
dad de nuestros d~scubrimientos, pero el psicoanálisis no 
n1e ha llevado jamás a descubrir las cosas que me impor­
tan en este ámbito. No quiero decir que sea estéril, pero 
a fin de cuentas todas las escuelas psicoanalíticas. buscan 
una especie de equilibrio ideal dentro del que ya no exis-
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tan los complejos. La visión del psicoanálisis es la visión 
del mundo armonioso y liberado de contradicción, no la 
visión dramática de la vida. Es una visión cer_cana a esas 
novelas pastoriles, ese estilo o convención de vida por 
donde deambulaban los pastores felices. Sí, se trata siempre 
de buscar la causa de los problemas, de las inquietudes, de 

' las tentaciones, del desacuerdo consigo n1isn1o, de la ani-
. . 

quilación de la tensión interior. En las escuelas de psico· 
análisis se busca una .nueva orientación de la. vida que per­

·. mita· trascender la neurosis. Pero ¿qué ventaja hay en hacer 
·de Dostoievski un personaje armonioso en el sentido pas­
toril del término, o qué ventaja de hacerlo con Van Gogh? 
El problema debe plantearse de la manera siguiente: no se 
trata de encontrar cierta serenidad primordial, como la se­
renidad que tiene un embrión en el vientre de su madre, 
s.ino de encontrar el camino donde nuestras contradicciones 
interiores p~edan exteriorizarse y a través de ello trascen· 
derse, para que podamos utilizarlas como un motor de 
creación. Pueden permanecer en nosotros los polos extre· 
mos que luchan dentro, pero también podemos alcanzar 
una especie de. cima en el momento mismo en que em­
pieza a actuar esa contradicción, es decir, en el momento 
en que hacemos una especie de sacrificio. Así se llega a 
una nueva visión, de rnenor serenidad pero de mayor al­
tura. Si se sigue una ruta creadora de ese tipo es posible 
caer también en una histeria, en una analog ía artÍstica de 
las drogas. Esa actitud histérica de la creación es estéril y 
enfermiza. Sólo podemos llegar a un acto de creación si 

sabemos qué significa . el orden, la disciplina de la obra, 
la lucidez.' Es posible aceptar la locura, pero si ésta es lú. 
cida, no desencadena~a, porque si no está controlada se 
vuelve enfermiza. Con lúcidez es posible, hasta dentro · de 
la locura, confrontarnos con nuestras contradicciones para 
dominar el oficio y llegar al equilibrio difícil de la espon­
taneidad y la disciplina. Si no hay control, si no hay lu· 
cidez, se caerá en una histeria que lo f~lseará todo. Sin 
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embargo, ha sido muy interesante para m i vida artística 
confrontar ciertos descubrimientos que, a través · de la 
práctica, me permitÍan llegar no a una teoría, sino a una 
pragmártca del oficio, con ciertas tesis de diferentes es­
cuelas psicoanalíticas. Es fecundo encontrar que las cosas 
realizadas por nuestro trabajo son objetivas; esto es siempre 
necesario, no es posible penetrar ·en un ámbito con dema­
siada subjetividad, hay que tener la oportunidad de validar 
lo que es objetivo. La confrontación con la escuela de Jung 
me ha dado conciencia de que muchas cosas paradójicas 
que habíamos descubierto en nuestro oficio son objetivas; 
pero a pesar de su gran sabiduría, sus tesis nunca nos han 
dado la oportun idad de descubrir nuevos elementos de 
trabajo. 

Sí, pero yo encue'!tro que en szt teoría sobre los actores y 
hasta e1z la p-ráctica con ellos se logra en cierto modo 
lo qtte hace un analista con su paciente. Se trata: de 
hacer desaparecer los obstáculos que impiden la 
expresi6n , no se trata de llegar a la M77Z017.Ía total, stno 
de permitir que se libere aqttello que itnpide 
La creación1 se busca la atf'mot¡,Ía necesMia para poder 
crear en el ánzhito en el que uno 
se encue1J,tra. Liberar los problemas para 
enfrentarlos y poder actuar, ,;·11-0 es eso 
lo que fl,sted logra con sus actores? 

Sí, en cierta medida es muy justo lo que usted dice, pero 
insisto que sólo en cierta medida, porque si un director 
quiere cumplir el papel de analista frente al actor crea u~a 
situación enfermiza entre los dos. El director puede ser 
fecundo si no pretende serlo, ésta es una de las paradojas 
del oficio, si eLdirector quiere renunciar a su propia crea­
ción y ayudar a la de los otros, es decir, permitir a quie­
nes trabaja·n con él que sean fecundos y él sólo ayudarlos 
en la sublimación de sus propias dificultades, si sólo quiete 



232 1-fARGO GLANTZ 

·mostrarles el desáfío que se requiere para llevar a cabo un 
acto · qe creación, en ese momento · el director será fec"un­
do. Si quiere serlo verdaderamente, nunca podrá serlo; si 
el director empieza a juzgar, a tratar, a observar ~omo una 
especie de pacientes, o de caso, a los actores, creará una -
relación desigual y desde ese momento pretenderá crear, 
por lo que paradójica1nente se volverá infecundo. 

Es una especie de péndulo que va . del director al actor. 
Es el desafio del director y su conciencia profesional -si 
la tiene--, su lucidez en el campo de su trabajo lo que 
sirve como trampolín al actor, pero lo que éste hace, su 
respuesta, no deberá explicarse nunca con . palabras (sólo 
los malos actores se expresan con palabras, mediante ex­
plicaciones teóricas). No, es a través del hecho mismo, de 
un ~sbozo d~ actuación, como el actor dar~ su respuesta 
al estÍmulo: que el director le ha planteado. El actor se ha 

. vuelto, por ello mismo, el analista; el director escucha y 
observa, es ahora el paciente. D espués recoge el desafío y 
puede plantearle una nueva proposición al actor, y se trans­
forma en analista. Sólo si existe ese intercambio puede es­
tablecerse una relación creadora. Un analista maestro, un 
artista del· oficio, busca el estÍmulo que le puede dar la 
oportunidad no solamente de ayudar, sino de descubrir 
algo, es decir, de crear; ése ha sido el caso de los grandes 
analistas, pero no está incluido en los principios. de su ofi­
cio, aunque se hayan formulado; es más bien una relación 
natural de la naturaleza creativa. La ~ situación entre el di­
rector y el actor es la de la creación común; la subjetividad 
común es el principio de la igualdad de este intercambio 
que se establece, en la que el actor es al mismo tiempo el 
analista y el paciente y el director es a la vez y, tan1bién, 
el paciente y el analista. No quiero decir que se pueda 
crear como en una especie de voraci6n parlament-aria, no 
me gusta siquiera la noción de teatro de grupo, prefiero 
mil veces formular la de teatro de equipo, donde cada 
quien conoce bien sus deberes; los deberes no son los 
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mismos y cada quien cumple con el que le corresponde. 
El equipo está formado por gente que sabe cuál es su 
campo y cada cual trabajará donde sea competente dentro 
del campo del orden común. El trabajo de grupo es más 
bien una especie de improvisación común, es siempre · un 
compromiso y sólo es posible la igualdad si existe la igual­
dad de incompetencias. A través de ellas se puede encon­
trar el camino y si ha y análisis, éste será recíproco. El úni­
co objetivo no será curarnos, sino sacar al tigre que hay 
en nuestro motor, corno reza uno de esos anuncios comer­
ciales de moda. Sacar el tigre significa encontrar lo que 
existe de contradictorio dentro de nosotros. 

O significa lo que el tigre de Borges que 
tanto le entttsiasma ... 

Sí, el tigre de Borges y también el de una historia orien­
tal, ese tigre que simboliza las fuerzas dramáticas y con­
tradictorias de la naturaleza. Para concluir: hay que sacar 
al tigre que ha y en nuestro motor y no curarlo, sino en­
contrar una plenitud que hay que sublimar siempre. Es 
un proceso sin final: no es como una visita al dentista cada 
vez que sale una nueva caries y tenemos que volverla a 
curar, se trata de un dominio vital muy diferente. 

' ·, 
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